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RESUMO:

O texto busca criar redes de discussao e reflexdo acerca de um processo investigativo na
linguagem da danca que se baseia na articulagdo de dois eixos praticos principais como
treinamento e processo criativo: o Processo dos Vetores da Técnica Klauss Vianna de
danga e o procedimento de Mimese corporea do LUME teatro. A proposta de exploracao da
Mimese corporea e a danca contemporanea ¢ a pesquisa atual do Nucleo Fuga! (Nucleo de
pesquisa de linguagem vinculado ao LUME teatro), que coordeno junto a Renato Ferracini.
O relacionamento técnico-criativo entre o Processo dos Vetores e a Mimese corpdrea
permitiu a emergéncia da discussdo conceitual acerca da pratica da danca como uma
potencializacdo da imaginacao a luz de concepgdes tedricas que a consideram um processo
incorporado. Busco assim experimentar conceitos essencialmente presentes nas obras do
Cientista Cognitivo Antonio Damdasio como uma maneira de mapear o estado atual das
pesquisas acerca do funcionamento do corpo e dos processos de cogni¢cdo humana.

O texto ¢ também parte da pesquisa coletiva que integra o Projeto Tematico Fapesp
"Memoria(s) e pequenas percepgdes”, coordenado pelo Prof. Renato Ferracini. As ancoras
conceituais do texto se apresentam entdo como forma de investigacdo entre este fazer-
pensar em danga, a base conceitual filosofica do Projeto Tematico, e algumas propostas das
Ciéncias Cognitivas contemporaneas. Os temas principais que busco explorar na
articulacdo destes estudos referem-se principalmente aos processos cognitivos do corpo, a
memoria e a imaginagao.

Como mais uma emergéncia do processo da pesquisa, o Exercicio Cénico solo de danga "O
Presente” integra o mapa de reflexao sobre a especificidade do pensamento do corpo artista
que aqui se apresenta configurando, em pensamento de dan¢a, uma outra maneira de
verticalizar e apresentar a reflexdo do texto.

Palavras-chave: danca, imagina¢do, mente-incorporada, Técnica Klauss Vianna, LUME

teatro.
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ABSTRACT:

The text seeks to create networks of discussion and reflection about the language of dance
as a practical training and a creative process. The investigation is based on the articulation
of two main axes: the Klauss Vianna's dance technique (‘“Processo dos Vetores”) and the
procedures of the “Mimeses corporea” technique developed by the LUME Theater. This
proposition it is the current research of the Nucleo Fuga!/, research group linked to the
LUME Theater which Professor Renato Ferracini and I coordinate. The technical and
creative relationship between the two techniques, the Process of Vectors of Vianna and
bodily mimesis of LUME, allows the emergence of conceptual discussions about the
practice of dance as an enhancement of imagination in the light of theoretical concepts that
consider it as an embedded process. So, essentially, one seeks to experience concepts
developed by the Cognitive Scientist Antonio Damaésio as a way to map the current state of
research on the functioning of the body and the processes of human cognition.

The text is also a part of the collective research that integrates the Thematic Project
FAPESP “Memory (ies) and small perceptions”, coordinated by Renato Ferracini. The
conceptual anchor text is then presented as a form of research that involves this way of
thinking about dance, a philosophical conceptual basis of the Thematic Project, and some
other proposals of contemporary cognitive sciences. The main themes that seek to explore
the articulation of these studies refer mainly to the cognitive processes of the body, memory
and imagination.

As further result of this research process, the solo dance scenic exercise, called “The
Present”, integrates all the above mentioned theoretical and practical techniques, setting

another way to verticalize and present the reflection of the text.

Keywords: dance, imagination, embodied-mind, Técnica Klauss Vianna, LUME teatro.
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A danga nao somente desloca ou ‘“desterritorializa” a imagem do corpo
ao introduzir esse corpo em outra dimensdo (que pode ser a do corpo sem
orgdos que a atravessa) mas essa imagem revela tambem uma imagem de
tempo sem medida, que iguala a ordem ou as ordens da vida vivida pelo
corpo fora dos padroes. Estamos, portanto, dentro e diante de um imenso
caos, mas também dentro e diante dos cristais que correspondem a este
corpo, a essa vida e seu tempo. Os pensamentos se revelam como esses
cristais.

Kuniichi Uno






Danca e imaginacao.

PROLOGO

Criar e habitar um territério de danca

< "

"0 desejo é o comegco do corpo.

Arnaldo Antunes.

As memérias dos chdos das salas:

A sala de trabalho vazia. Preenchida apenas de “contornos
do siléncio” ou *“contornos do vazio”, como se refere o fildésofo
José Gil (1999:16). A memdéria do corpo deslizando a duragcao das
experiéncias sobre a atualidade da carne que se entrega novamente
ao espaco. O cheiro da madeira junto da pele. A danca nascendo,
aos poucos, do desejo. O desejo, o UGnico inicio (provisdério) do
movimento. Movimento que nao se inicia no momento em que é
possivel vé-lo. De tanta invisibilidade, o corpo se langa a
aventura de criar o espago.

Nao estou em uma sala de trabalho pratico.
Escrevo na duragdo da memdéria. Imagino a sala de trabalho, e o

cheiro da madeira, a textura, a densidade, e o vazio tomam meu

corpo. Mas escrevo antes. E depois.

E a sala de trabalho escorre por cada expiracao; ela ja
estd. E parte de um corpo que ja a conhece, apesar de e com a
novidade de cada encontro. Entre o chao da sala de trabalho e meu
corpo, h& apenas intervalos. Assim como na consciéncia do corpo
que danca neste espago. O toque dos pés, das pernas, da bacia, das
costelas, da coluna, dos bracos, do crénio... Na organizagado Gnica
de um peso que, em sua diferenca, se diverte com a gravidade nossa
de cada dia.

Uma organizagcdo que escapa e que se refaz a cada passo, a
cada apoio, ao mesmo tempo em que luta para se manter organizada,

no paradoxo constante entre os ténues e fugazes limites do meu



corpo no mundo. No desejo de composigcdo com todas as forgas que me
atravessam agora, habito a experiéncia de escrever a vocé, leitor.
Ofereco estas palavras como uma possibilidade de encontro.

Imagine a sala de trabalho a que me refiro. Qual é a sua
sala, seu territério de danca? Invente a partir da
meméria/imaginacdo a sala a que me refiro. Imagine este corpo que
escreve nessa sala. Imagine agora que essa sala é parte da memdria
de meus ossos e movimentos, que é parte da membéria de meus pés, de
minhas articulacdes, de meu peso. E que, nas ranhuras da madeira
que me receberam tantas vezes, esconde-se o gosto salgado de minha
pele suada, de lagrimas e deleites. Imagine-se esta madeira e me
receba.

Pronto! Criamos nosso territdério de conversa! Seja meu
chao e meu corpo ao ler estas palavras e, cuidadosamente, imagine,
crie comigo os sentidos deste texto. Ao mesmo tempo, apoie seus
ossos em mim para que eu possa direciond-lo para outros niveis.
Entre o chao e o nivel alto, temos muito o que conversar.

Convido-o a habitar meu territdério de danga. A conhecer e
a vestir’! seu corpo desse meu chao. Vamos, curiosos, observar com
atencao um processo que, a partir de uma ampla rede de afetos, foi
encontrando, no tempo da experiéncia, uma forma de habitar a danca
como uma poténcia de vida.

Na sensacao ainda presente das diferentes qualidades que
compoem todos os chaos em que, com esforco, conquistei a entrega
de meu peso, compreendo a importdncia e a especificidade do
tempo, da meméria e da imaginacdo em processos de experimentacgao
da linguagem da danca. A qualidade da entrega do peso conquista-
se com a repeticdo. A repeticdo da diferenga do peso do corpo de
cada dia. Reconhecer a diferenca do corpo em vida e trabalhar com
ela, para que a vida no corpo seja sentida de forma efetiva e

relacional.

A Dbailarina e pesquisadora Jussara Miller, minha mestra na Técnica Klauss
Vianna, utiliza a metédfora do vestir-se de chdo em suas aulas praticas como
estratégia de compreensdo da sensagdo do apoio ativo, reconhecimento da pele e da
tridimensionalidade do <corpo, conquistada pelo trabalho no nivel baixo e
carregada para outros niveis na exploragdo do movimento.
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Entrego meu peso nestas palavras. E minha relacdo com a
gravidade que preenche de sentidos o aparente vazio do papel. Na
invisibilidade da diferenca que constrdéi meu eixo é que este texto
se pretende um corpo coletivo. Percebendo e 1lidando com as
variacdes de meu peso nos tantos encontros da vida no tempo, posso
receber o peso e o apoio de outros corpos-pensamentos e, assim,
dancar com eles.

Processo, composicdo e poténcia. E sobre estes trés
pilares que observo com atencdo a vida no corpo que danco. Em
articulacdes que reconhecem o tempo das experiéncias e assim
reconhecem que o processo nunca se esgota, e, sim, alimenta-se da
diferenciacado da vida do corpo.

Ofereco-lhe, entdo, como um presente, o meu presente no

corpo. Emprestando as palavras de Clarice Lispector:

Quero escrever-te como quem aprende.
Fotografo cada instante. Aprofundo as palavras
como se pintasse, mais do que um objeto, a sua
sombra [...] O que te falo nunca é o que te falo
e sim outra coisa. Capta essa coisa que me escapa
e no entanto vivo dela e estou a tona de
brilhante escuridao. Um instante me leva
insensivelmente a outro e o tema atemdtico vai se
desenrolando sem plano mas geométrico como as
figuras sucessivas num caleidoscépio [...]. O que
te digo deve ser lido rapidamente como quando se
olha. (LISPECTOR, 1980, p. 14 e 17).



A Bela Rosina, de Antoine Wiertz, 1847. O titulo do trabalho refere-se ao modelo de esqueleto humano, e ndo
a modelo nua. Original em cores.



Introducao

Eo desejo que determina o movimento e as imagens. A imaginagdo é a for¢a motora,

uma inteligéncia, um siléncio antes da agdo. A imaginagdo, quando se move, ndo se move sem o
desejo.

Renée Gumiel

A imaginagdo é a esposa do desejo.
Octavio Paz

A primeira palavra. Inclinando os dedos dos pés em direcdo a corda bamba da
criacdo de um texto. Escolher a primeira palavra parece sempre um risco, ja que preenche
de sentidos um aparente vazio. E, pronto, ja estd. Serda mesmo possivel apontar o inicio dos
processos? Qual seria entdo a primeira palavra? A primeira que se diz? O primeiro
movimento na danga? Resta agora apenas o sabor da boca ja mordida. Os comegos sao
sempre provisorios.

O processo de criagdo de um texto ¢ também o reconhecimento de uma
vizinhanga de corpos. E corpos sdo permeados de sentidos mutantes. Mastiga-los, engoli-
los e mastiga-los novamente. E, talvez, sentindo o sabor da atualidade da carne, seja
possivel iniciar (mesmo que relativamente) o caminho deste texto. A primeira vez que
calcei sapatilhas (para depois descalca-las), talvez seja o primeiro nome que dei ao desejo’

da danca. E o desejo do movimento no corpo’ ja é movimento.

2 O Desejo ¢ um dos temas centrais da discussdo do filésofo Baruch de Espinosa, importante pensador
racionalista do séc. XVII na Filosofia Moderna. Espinosa compde a rede de pensamento desta pesquisa, e,
para ele, o desejo também se relaciona a movimento: “O desejo — cupiditas — é a propria esséncia do homem
enquanto concebida como determinada a fazer algo por uma afecg¢do nela encontrada [...]. Portanto, pelo
nome de desejo entendo todos os esforgos, impulsos, apetites e volicoes do homem que variam, segundo a
disposi¢do variavel de um mesmo homem e ndo sdo de tal maneira opostos entre si que o homem é puxado
em sentidos contrdrios e ndo sabe para onde voltar-se”. (ESPINOSA apud CHAUI, 1990, p.61). A visdo do
filésofo, em sua ética dos afetos, propde ser necessario conhecermos a natureza em movimento de nossos
desejos. Gilles Deleuze, em seu abecedario, sugere que ndo hd desejo que ndo corra para um agenciamento
(...) desejar é construir um agenciamento, construir uma regido, é realmente agenciar. Para Deleuze, entdo,
o desejo convida a agdo do agenciamento.

3 O corpo nesta pesquisa deve ser compreendido como soma que, como sugere Miller (2012, p.13), remete ao
ser corporal humano na sua integridade. Ndo o corpo cartesiano mecanicista, mas, ao contrdrio, o corpo
holistico vestido pelas vivéncias e pelos saberes do século XXI. Ainda, no contexto do Projeto Tematico
Fapesp Memoria(s) e pequenas percep¢des que participo, compreendemos o corpo a partir da nogdo de
Espinosa: segundo Espinosa, um corpo ndo se define pela sua capacidade de conhecimento racional, mas
pela capacidade que esse corpo tem de afetar e ser afetado e a essa capacidade Espinosa dda o nome de
poténcia. Um corpo, portanto, se define por sua poténcia: sua capacidade de afetar e ser afetado. Se
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Esta introducdo pretende-se um mapa afetivo. As discussdes que compdem
cada capitulo deste texto permeiam toda a reflexdo, e, assim, acredito nao ser de grande
ajuda apontar que assunto sera tratado em qual capitulo . Alguns aspectos dos assuntos
evidenciam-se mais em alguns capitulos do que em outros. Nesse sentido, o que apresento
nesta introdu¢do ndo ¢ um caminho para o texto, mas, sim, um esboco geral das ideias que
compdem o texto. Uma imagem metaférica para guiar esta introducdo ¢ observa-la
enquanto um mapa. Assim como os mapas das imagens que se apresentam nas pesquisas
cientificas que observam o cérebro em funcionamento, nas quais linhas luminosas
percorrem o caminho dos neurdnios em atividade em determinada situagdo, alterando seus
percursos conforme o pensamento se desenvolve; os mapas aqui também se iluminam

conforme o movimento da reflexdo flui.

Os mapas cerebrais ndo sdo estaticos como os da cartografia
classica. Sdo instaveis, mudam a todo momento para refletir as mudangas
que estdo ocorrendo nos neurénios que lhes fornecem informagdes, os
quais, por sua vez, refletem mudangas no interior de nosso corpo e no
mundo a nossa volta. As mudangas nos mapas cerebrais também refletem o
fato de que ndés mesmos estamos constantemente em movimento.
(DAMASIO, 2011, p.91).

conseguirmos potencializar os afetos ampliamos a capacidade de a¢do da rede de relagdes na qual estamos
inseridos. Toda relagdo de poténcia é relacional e coletiva. E quando nos encontros de corpos hda um
aumento de poténcia na rede de afetos das partes envolvidas acontece o que ele chama de alegria. Entdo o
que é alegria para Espinosa? E ampliar nossa capacidade de afetar e sermos afetados de forma a ampliar a
poténcia da rede de relagdes nas quais estamos territorializados. Ao contrario, se diminuimos nossa
capacidade de afeto, acontece o que ele chama de tristeza. Tristeza para Espinosa é a diminui¢do da
capacidade de a¢do das partes envolvidas no encontro dos corpos. Toda uma politica e uma ética dos afetos.
(FERRACINI, no Prelo).



Compartilho esta pesquisa com a vida dos encontros. Afetos que desencadeiam
novas formas de pensar e de agir. Fundamentalmente, mais seis pesquisadores escrevem
comigo. Um corpo coletivo que se faz corpo na relagdo de suas partes, assim como na
definicao do filésofo Espinosa. O Projeto Tematico “Memoria(s) e Pequenas Percepcoes”,

de que participo, é coordenado por Renato Ferracini e composto por um Pés-Doutoramento,



quatro Doutoramentos ¢ um Mestrado ja concluido®. Torna-se impossivel definir os limites
das pesquisas que compdem o Projeto, ja que, de fato, este processo esta sendo realizado de
forma coletiva. A nocdo de grupo, presente em praticas de teatro e de danga, aplica-se aqui

em seu sentido mais potente.

4 Ana Caldas Lewinsohn. Projeto: Metdaforas de Trabalho em Praticas de Criac¢do: Esta pesquisa investiga
como diferentes formas de provocagdes do condutor de uma pratica teatral (diretor/professor) podem — ou nao
- auxiliar o ator a gerar e atualizar estados de organicidade/presenca/vida em sua performance; Ana Clara
Amaral. Projeto: Dan¢a e Imagina¢do: Baseando-se na Filosofia e nas Ciéncias Cognitivas para discutir o
fenomeno da imaginag@o na materialidade do corpo, a pesquisa trata da criagdo em danga a partir da Técnica
Klauss Vianna em didlogo com a Mimeses corporea do LUME Teatro; Antonio Flavio Rabelo. Projeto:
Cartografia do Invisivel: paradoxos da expressdao do corpo-em-arte: Um estudo das latitudes e longitudes do
processo de criagdo do Projeto Hotel Medea, gerando uma problematizacdo a cerca das forgas invisiveis que
se agenciam em processos criativos, a partir da no¢ao de espelhamento; Maria Alice Possani. Dissertagdo:
Poeiras na Estrada: rastros para pensar o trabalho do ator sobre si: A partir de um eixo principal - o
treinamento do ator - a dissertagdo atravessa questdes pedagogicas, especificidades de um treinamento que se
constroi na experiéncia coletiva, os limites do que entendemos por treinamento, € como a memoria e as
micropercep¢des podem potencializar esse territorio de bordas indefinidas; Melissa dos Santos Lopes.
Projeto: Territério Cénico de Encontros Intimos: O objetivo da pesquisa é investigar como o corpo do ator
processa a memoria e ativa micropercep¢des que atualizam e criam/recriam uma memoria presente, em
duracdo poética, que ao mesmo tempo gera presenga e organicidade; Patricia Leonardelli. Projeto:
dramaturgia da imanéncia: baseado nos conceitos de imanéncia, atualizacdo e virtualizagdo, fluxo e criagao
de Gilles Deleuze, Félix Guattari e Pierre Lévy, o estudo propde uma perspectiva expandida do conceito de
dramaturgia como produg¢do de palavra/texto na dindmica intensa de criagdo do corpo-em-arte como territorio
de multiplas atualizagdes de linguagens possiveis.
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O Projeto, resumidamente, busca atualizar discussdes sobre os conceitos de
Memoéria’ e Percepcio, amparados pelo pensamento de alguns grandes pensadores que
compdem a Filosofia Contemporanea, encontrando maior ressonancia na producao de
Gilles Deleuze® . Junto a este, somam-se diversos outros pensadores que ajudam a compor
a base reflexiva a este respeito e em suas imbricacdes em processos criativos nas Artes
Cénicas, como ¢ o caso dos filésofos José Gil e Kuniichi Uno, pertencentes também a esta
familia tedrica. A memoria € a percep¢do sao assuntos caros as Artes Cénicas, ja que
dinamizam as discussdes sobre o fazer-pensar do corpo e acionam reflexdes atualizadas a
respeito do conhecimento produzido na e pela arte. Para artistas do corpo que priorizam a
autonomia e a criacao autoral de seus trabalhos, essas questdes tornam-se ainda mais

presentes.

Deleuze atualizou ideias como as de devir, [...] singularidades,
enfim conceitos que nos impelem a transformar a ndés mesmos, incitando-
nos a produzir espagos de criagdo e de produgdo de acontecimentos-outros.
Acima de tudo, Deleuze nos convida a experimentar junto com ele suas
ideias, sem nos tornarmos representantes de deleuzianismos, ou de um
pensamento deleuziano. Muito mais experimentar com Deleuze, sem se
filiar, fazer aliangas sempre, intensas, porém ndo eternas ou mesmo de
subserviéncia!”(em www.ricesu.com.br/colabora/n8/homenagem/, acesso a
12-11-2013, as 10:42).

Junto a ideia de composi¢do que o filosofo propde, crio o pensamento
reflexivo deste texto, a partir da experiéncia nas praticas de trabalho que desenvolvo na
danga, por encontrar ressonancia nos fundamentos de seus principios. A familia teorica que

ampara toda a discussdao do Projeto Temadatico de que participo, aproximo, em minha

> Sobre esse tema, ver LEONARDELLI (2008).

% Gilles Deleuze (1925-1995) foi um filoésofo francés, vinculado aos denominados movimentos pos-
estruturalistas, categorizagdes que o proprio questionava, muitas vezes. Suas teorias acerca da diferenca e da
singularidade desafiam-nos a pensar em temas como rizoma, ontologia da experiéncia, virtualidade e
atualidade, entre muitos outros. Deleuze manteve parceria de pesquisa e escrita com Félix Guattari (que
também participa da criagdo da Metodologia Cartografica em sua passagem pelo Brasil, junto a Suely
Rolnick, método adotado nesta pesquisa). Relaciona-se, ainda, e de forma efetiva, a pensadores como Michel
Foucault (que também foi um dos estudiosos de Kant), estabelecendo, com Henry Bergson, Friederich
Nietzsche e Baruch de Espinoza, relagdes que fundamentam seu pensamento.
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pesquisa, reflexdes a respeito do funcionamento do corpo desenvolvidas por Cientistas da
Cognicdo e Neurocientistas, como Antonio Damadsio, entre outros, principalmente por
observar, nas recentes descobertas dessa area, algumas chaves sobre a compreensdao do
corpo-soma ¢ do movimento como parte do processo cognitivo humano. As relagdes entre
o pensamento desses filosofos e os cientistas permitem uma atualizagdo do status da
importancia do corpo na vida humana e em processos de singularidades’. Anténio Damésio
investiga, em seu livro “Em busca de Espinosa” (2004), a base do pensamento desse
filosofo, reconhecendo nessa obra a base da retomada do pensamento monista na historia da
filosofia - j& que este compreende o corpo € a mente enquanto unidade, incluindo os afetos
enquanto condigdes de relacionamentos. Damasio explora essa proposta a luz de suas
descobertas sobre a emocao e os sentimentos mapeados no corpo pelo cérebro, ao que
nomeia de marcadores somdticos’. Para um estudo da danca enquanto producio de
conhecimento e potenciliazagdo de processos de subjetivagdo (tendo a imaginacdo como
principal foco de atengdo), relacionar essas formas de pensamento pode tornar-se uma

estratégia eficaz, ja que considera diferentes aspectos da vida no corpo.

" No contexto do Projeto tematico, podemos nos referir a sujeito como singular e subjetividade como
singularidade, j& que para Ferracini (no Prelo): 4 singularidade ndo pertence a uma individuo, nem a um
sujeito (enquanto individuo-homem) e nem mesmo possui uma realidade mitica, ficcional ou imaginativa. O
que chamamos de singularidade ndo tém nem uma forma perceptivel, nem uma fungdo. Enquanto o individuo
tende a uma organiza¢do e a um codigo que busca uma permanéncia, as singularidades tendem as variagoes
dinamicas, dobras, velocidades. Enquanto o individuo é desacelera¢do, uma atualiza¢do, uma efetuagdo, as
singularidades sdo particulas virtuais e justo por isso escapam a percep¢do comum: "eles sdo ditos virtuais
quando sua emissdo e absor¢do, sua criagdo e destruicdo sdo feitas em um tempo menor que o minimo de
tempo continuo pensavel, e que tal brevidade os mantém sob um principio de incerteza ou indetermina¢do”
(Deleuze e Parnet, 1998: 173). A singularidade é pré-individual, in-pessoal, independente de um EU ou um
EGO, justamente porque sdo as proprias singularidades que geram os individuos e sua génese. Simondon,
antes de Deleuze, ja nos aponta a existéncia de um campo pré-individual, no qual o individuo aparece apenas
como um processo, uma efetua¢do e ndo como origem primeira. Diz Simondon que toda individua¢do ndo
esgota em si a realidade pré-individual de forma que todo individuo carrega sempre uma carga dessa
realidade pré-individual (de singularidades) que o mantém sempre em processo de geracdo constante de
individuagdo. (Simondon, 2003). As singularidades, por serem moveis e dindmicas ndo possuem forma
sensivel. E a propria matéria ndo formada em sua intensidade e poténcia plena. Também ndo possui fun¢do,
finalidade especifica ou geral. As singularidades sdo poténcias, sdo intensidades, sdo virtualidades que ndo
param de efetuar o individuo, mas ndo se confunde com essa mesma efetua¢do. Nao param de territorializar
o individuo e ao mesmo tempo desterritorializa-lo, conforme Simondon, pois todo individuo - em seu processo
de individuac¢do - sempre mantém uma carga de natureza pré-individual de onde poderd se gerar novas
individuagoes. Portanto, as singularidades sdo matéria de um eterno devir outro, de uma eterna
diferenciagdo dos individuos e em ultima instancia da criagdo de sempre outras formas de existéncia e de
vida.

8 , . ~ . .. .. . . a
Damasio (2006) propde na hipdtese dos marcadores somaticos que as atividades somaticas criam tendéncias
no comportamento humano, influenciando implicitamente processos cognitivos e tomadas de decisdes.
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A memoria, no contexto tedrico da filosofia deleuzeana e bergsoniana, ¢
compreendida, resumidamente, enquanto recriacao e atualizacdo de experiéncias no corpo.
Estes questionam também a relagdo temporal espacializada que se estabelece a partir do
conceito de tempo enquanto contagem numérica de horas, dias, semanas, meses € anos,
criando, assim, os conceitos de passado, presente e futuro. Na duragdo das experiéncias,
ndo seria possivel experienciar o tempo espacializado. A memoria, para Deleuze (1999)
constitui-se de virtuais que se atualizam a cada ativagdo desse processo. Essa perspectiva
muda também a forma como pensamos os acontecimentos em dire¢des temporais e
dinamiza as discussdes sobre a memoria enquanto acimulo de informacgdes. Considera-se a
memoria, aqui, como um processo que se da no presente, atualizando-se constantemente
em relacdo ao ambiente.

Aproximando a visdo dessa familia tedrica as recentes descobertas das Ciéncias
Cognitivas, evidencia-se, na concepcao da percepcao enquanto base do processo cognitivo,
que a memoria desestabiliza-se no ato da percepgao, ja4 que essa ¢ uma agdo cognitiva que
nao se d4 em um corpo suspenso ao ambiente, mas, sim, em relagdo constante a ele. Nesse
transito permanente de informagdes entre corpo € ambiente € que a memoria se recria.
Além disso, alguns autores ainda apontam que a memoria ¢ um processo instavel, que pode
ser ativado, mesmo de forma inconsciente. Nesse processo, também ha alteragdes e
ficcionalizagdes das experiéncias vivenciadas. Nesse aspecto, a imaginagdo aproxima-se da
memoria, ja que agrega informagdes subjetivas as potencialidades estabilizadas. O cérebro
vai sempre além da informagdo recebida, recriando, entdo, na experiéncia atual, a memoria
€ a imaginagao.

Antonio Damasio, em seu entendimento de corpo e processos de produgdo de
conhecimento, baseia suas propostas acerca das producdes de imagens mentais, emogdes €
sentimentos na relacdo entre corpo e ambiente e colabora a criar o chao reflexivo que
desejo experimentar € me ancorar. A memoria, na concepcdo de Damasio (2011), ¢
composta apenas por potencialidades. Abole-se, de fato, a partir desta perspectiva, a nogao
de acimulo de informacgdes. Damasio propde que a memoria divida-se em dois espacos no
cérebro. O primeiro, a que nomeia de Espago Imagético, relaciona-se ao fluxo de imagens
na interacdo com o ambiente. O Espac¢o Dispositivo ¢ onde a Memoria relaciona-se com a

Imaginagdo e o pensamento racional. De qualquer forma, o que se aciona de fato no cérebro
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quando recordamos algo sdo poténcias, o que nos leva a concluir que a memoria €, em
ultima instancia, criacdo. Importante lembrar também que as imagens a que se refere
Damasio nao sdo apenas visuais, e, sim, de diversas naturezas perceptivas, como sonoras,
tateis, etc...

Quando pesquisamos 0 movimento na danga, estamos nao s6 desestabilizando e
recriando o movimento na memoria, mas também agregando sentidos e afetos a esse
mesmo movimento a cada nova experiéncia. O treinamento e a pesquisa do movimento na
danga, pensados por esse aspecto, podem ganhar novos sentidos, inclusive a respeito das
qualidades de treinamentos que oferecemos ao corpo.

Damaésio propoe, ainda, que € a partir das emocdes que sdo produzidas no corpo
em relacdo que o cérebro cria mapas e agimos no mundo. As micropercepcdes’, presentes
em qualquer ato de percepgao, compdem a macropercepgao, € nao podem, muitas vezes, ser
percebidas pela sintese de consciéncia. Podemos dizer, talvez, que as microprecepgdes
estdo presentes nas relagdes corpo-ambiente, constituindo, em algum nivel, as emogdes. As
micropercepcdes alteram os estados do corpo de forma ndo consciente. Estas, muitas vezes,
tornam-se memoria € ativam-se em outras situacoes aproximadas. Algumas praticas de
treinamento nas Artes da Cena buscam a ativagdo desse nivel de percepgdo, criando a
memoria desses estados no corpo. Aproximar, entdo, a ideia de emog¢ao em Damasio e a de
micropercepcao em Deleuze (2007) e Gil (2005) pode ajudar a compor a reflexao sobre o
treinamento também enquanto ativagdo de memorias sensiveis, a partir da presenca e da
atencao a experiéncias de diferentes qualidades de estados do corpo.

Ainda nesse sentido, se retomarmos a ideia da relacdo entre emogdo e
micropercepcao como base da experiéncia do corpo no mundo, as potencialidades da
memoria estariam sempre vinculadas as diferentes qualidades de experiéncia. Se treinamos
para experienciar o movimento (que € parte da maneira como percebemos o mundo) e se
este também ¢ sempre vinculado a emocdo (alteragdes dos estados do corpo e
micropercepcoes), a memoria que se quer ter como poténcia no corpo que danca passa a ser

um assunto no minimo importante. O treinamento, aqui, refere-se, assim, a experimentacao

? Sdo essas pequenas percepgdes obscuras, confusas, que compdem nossas macropercepgoes, nOSSAs
apercepgoes conscientes, claras e distintas: uma percepg¢do consciente jamais aconteceria se ela ndo
integrasse um conjunto infinito de pequenas percep¢oes que desequilibram a macropercepgdo precedente e
preparam a seguinte. (DELEUZE apud FERRACINI, 2007, P.112).
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do movimento e das diferentes qualidades de percep¢ao como criacao de potencialidades na
memoria do corpo que danca.

O Projeto Tematico parte de uma grande questdo para abrir espaco para
verticalizagdes mais localizadas em cada pesquisa desenvolvida nele. E importante também
ressaltar que a possibilidade de trabalhar sob o Método da Cartografia'® nasce desse
encontro. Sobretudo pela necessidade de ndo dissociar o trabalho artistico de cada
pesquisador dos temas trabalhados no Projeto. Dentro de cada verticalizagdo, vao-se
compreendendo no tempo as especificidades e as emergéncias que nascem desse coletivo
na medida em que eles se diferenciam. As pesquisas envolvidas no Projeto Temaético
compodem diferentes entradas para os mesmos assuntos. Também pretendo ressaltar que
este mapa, enquanto uma entrada para esse pensamento coletivo, ¢ também um processo. E
valorizar o processo ¢ um dos principios compartilhados entre todas as referéncias aqui
mencionadas. Pretendo que possamos compreender que uma pesquisa em arte'' é também
um processo de escolhas que definem meu territério'* de acdo na danca e foram definidas

. . 1
em minha diferenca'® no tempo:

' 0 Método da Cartografia ¢ uma Metodologia de pesquisa em Ciéncias Humanas que trata essencialmente
da pesquisa enquanto um processo que inclui o pesquisador e sua subjetividade no campo do conhecimento.
Muitos pesquisadores contribuem atualmente para o desenvolvimento do Método. Tratarei da questdo
Metodologica no Capitulo 2.

0 conceito de pesquisa em arte ¢ abordado por Miller (2012) a partir da proposta da pesquisadora e artista
pléstica Sandra Rey. Para Miller (2012, p.126): o artista pesquisador em arte estabelece uma relag¢do direta
com o objeto de pesquisa, que é ele proprio em sua expressdo artistica.

No contexto do Projeto tematico, consideramos territério a partir do complexo conceito de ritornelo em
Deleuze: Esse complexo conceito tem trés momentos (ou pontos de errancia ou a¢do):01) um primeiro que
podemos chamar de ponto de orienta¢do, ou a¢do direcional, pois permite um ponto de referéncia um
“esbogo de um centro estavel e calmo, estabilizador e calmante no centro do caos” (Deleuze, Guattari:
1997, 116). E assim que a crianga com medo do escuro tranquiliza-se com uma can¢do. A cangdo, nesse
caso, torna-se o ponto de referéncia que permite suportar o caos-pavor da impoténcia frente ao
desconhecido-escuro. Essa cangdozinha pode ser chamada de cartaz ou placa: uma matéria de expressdo.
Sdo essas qualidades expressivas ou matérias de expressdo (placas ou cartazes) que “entram em relagoes
moveis umas com as outras, os quais vao “exprimir” a relagdo do territorio que elas tragam com o meio
interior dos impulsos e com o meio exterior das circunstancias” (idem, 124). 02) E justamente no campo de
forcas criado por essas relagdes moveis que o outro momento do ritornelo é delineado: a inven¢do de uma
dimensdo — uma agdo dimensional - a partir desse ponto direcional pois foi “preciso tra¢ar um circulo em
torno do centro fragil e incerto, organizar um espaco limitado” (Idem, 116). Ha aqui, portanto, a gera¢do e
um territério. E por isso que a marca qualitativa (cartaz, placa, matéria de expressio em relacées moveis
interior-exterior) é sempre primeira em rela¢do ao plano territorial tragado. E sempre uma “expressividade
que faz territorio” (idem, 122). Ha nessa territorializa¢do toda uma agdo de sele¢do, eliminagdo, extragcdo
para que as forgas desse plano tracado resistam e ndo sucumbam novamente ao caos e para isso sdo muito
importantes, segundo os autores, os componentes (placas, cartazes, matérias de expressdao) vocais, Sonoros,
Opticas, visuais e poderiamos, certamente, acrescentar a essa lista as agoes fisicas.03) No terceiro momento
esse territorio se abre para forcas cosmicas. Ndo uma abertura para a entrada do caos que buscavamos
expulsar, mas a fissura para “outra regido, criada pelo proprio circulo. Como se o proprio circulo tendesse
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[Deleuze] fez da diferenga um conceito eminente, [...] abrindo o
caminho para a elaboragdo de uma ética da singularidade: n3o apenas
colher as diferencas constituidas, sejam elas individuais ou coletivas, mas
produzir novas diferenciagdes, fazer do homem um grande experimentador,
um firmador de modos de existéncia singulares. (PELBART apud MATOS,
2012, p.33)

Composicdo'®. Esta é uma referéncia importante a esse pensamento, ja que
sugere atencdo e responsabilidade as escolhas e pressupde uma singularidade relacional
necessaria as relagdes entre o corpo e procedimentos de pesquisa artistica. Encontrar o
outro na danga em minha diferenga e experimentar, em movimento, 0s conceitos que agora

se fazem corpo. Movimentar os conceitos e lamber os dedos. Quando uma informagado

a abrir-se para um futuro, em fun¢do das forgas em obra que ele abriga. E dessa vez é para ir ao encontro de
forcas do futuro, for¢as cosmicas, langcamo-nos, arriscamos uma improvisa¢do. Mas improvisar é ir ao
encontro do mundo, ou confundir-se com ele. Saimos de casa no fio de uma cangdozinha” (idem, 117).
Abertura do territorio como linha de fuga para, com e por meio do proprio territorio gerado, improvisar
outros modos de existéncia, outros planos de possiveis, linhas de fissuras que liberem as forcas de vida
estratificadas de uma plano de organizagdo duro, molar, mesmo que essa molaridade seja traduzida por
liquidez e falsos fluxos capturados de desejo. Na obra “O que é Filosofia?” os autores Deleuze e Guattari,
ao pensar o ritornelo enquanto ser de sensa¢do ou monumento artistico, nomeiam esses trés planos de outra
forma. Em um primeiro momento a carne enquanto placa e cartaz; mas a carne ndo suporta o ser de
sensagdo, mesmo se ela participa de sua revelag¢do. Eva precipitado dizer que a sensa¢do encarna (Deleuze,
Guattari: 2005p. 231); num segundo momento essa carne desabrocha na casa (idem, 232) que torna-se
dimensional pois o que a define “sdo as extensoes, isto é, os pedacos de planos diversamente orientados que
ddo a carne sua armadura: primeiro-plano e plano-de-fundo, paredes horizontais, verticais, esquerda,
direita, retos e obliquos, retilineos ou curvos (idem , p.232). e completam: “a casa participa de todo um
devir. Ela é vida, vida ndo orgdnica das coisas” (idem, p.233). O terceiro elemento é justamente quando a
casa se abre ao universo, ao cosmos em uma linha de fuga que torna possivel a passagem do finito ao
infinito, mas também do territorio a desterritorializag¢do (p. 233). Temos, entdo, o ritornelo como C cubico:
Carne/Casa/Cosmos. Ou ainda como Ponto Direcional / Ponto Dimensional / Abertura para Forgas
Cosmicas. Ou ainda como Territorializagdo (Carne e Casa, ponto direcional e dimensional),
Desterritorializagdo (linha de fuga, passagem do finito para o infinito, abertura da casa para o cosmos,
abertura do circulo dimensional para o futuro ou outra terra, risco de uma improvisa¢do como ag¢do de ir ao
encontro do mundo ou fundir-se com ele), Reterritorializagdo (efetuacdo da improvisagdo em um territorio
recriado). Mas jamais podemos pensar o ritornelo como linha de simples causa-efeito de um ponto direcional
para uma abertura em fuga. Esses pontos, campos e agdes sdo sempre co-criados na mesma imanéncia.
(FERRACINI, no Prelo).

1> O sentido de coletividade que compde o Projeto Tematico ancora-se na potencializagdo do encontro das
diferengas nele presentes. S6 assim, uma parceria efetiva entre os pesquisadores da-se, e na valorizagdo do
olhar tnico de cada pesquisador direcionado aos mesmos assuntos: O ser se diz num unico sentido de tudo
aquilo que ele se diz, mas aquilo de que ele se difere: ele se diz da propria diferenca (DELEUZE, 1988,
p.76).

'* Composigdo, para Ferracini (2004, p.33), ancorado na proposta de Deleuze: E é justamente esse plano de
composi¢do que comporta o conhecimento do corpo artistico, de seu fluxo de vida, da energia corporea
expandida, enfim, que comporta o conhecimento do ator, com seus afetos recriados, seus compostos de
sensagdo sustentados pelas agoes fisicas.
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internaliza-se, ela sempre se transforma. O corpo que danga, nesta pesquisa, busca, assim,
intensificar-se'® em seu processo de diferenciacio na pesquisa e explora¢io do movimento.
E como acompanhar esse processo? A Metodologia adotada deve criar
condigdes para que a pesquisa, para muito além de defender uma ideia formulada
anteriormente ao processo da mesma, permita a observagdo atenta e rigorosa a esse
processo em fluxo no tempo. A Metodologia Cartografica tornou-se, mais que o método de
pesquisa adotado, uma das reflexdes sobre as formas de materializacdo de principios éticos,
j4 que compartilha, de forma coerente, dos mesmos referenciais tedricos e possibilita a
criacdo de mapas do processo da pesquisa. O que se acompanha com ateng¢do, entdo, sao as
transformagdes, as composi¢des que se criam entre 0s assuntos no tempo, que podem fazer
emergir novas formas de abordagem e relacionamentos. Algumas pistas'® foram
desenvolvidas por pesquisadores com o intuito de ajudar o cartografo a mapear seu assunto;
porém, reconhece-se, essencialmente, que cada pesquisa pertence a seu cartégrafo em sua
relagdo com seu objeto. Em outras palavras, incluir a subjetividade da relacdo entre o
pesquisador e seu tema ¢ sempre um aspecto de fundamental importincia em um
mapeamento cartografico. Em uma pesquisa em arte, como neste caso, ¢ uma relacao
ainda mais intrincada, ja que o objeto da pesquisa €, muitas vezes, o proprio pesquisador - o

soma, que considera toda a unidade corporal do ser humano em seu contexto. Quando ¢

'3 Corpo intensivo para Ferracini (2004,p.96) é uma zona potencial de inclusdo, de diferencas, de
reduplicagoes. Um lugar de encontros, lugar paradoxal, lugar de vizinhangas e particulas que se conectam,
reconectam e desconectam, relacionando-se em velocidades infinitas. Nessa zona, ndo hd nenhuma
identidade, somente si-outros, sempre-outros, ndo-eus, eu como duplo do outro e o outro como minha
duplica¢do. Novamente espago ndo euclidiano. Espago de Escher. E é nesse sentido que o corpo cotidiano é
territorio primeiro do corpo-subjétil, pois é sua laténcia. E ainda: um plano virtual de intensidades, poténcia
de criagdo e de desejo. Esse Plano, enquanto dobra desse Fora, ¢ uma zona de oposi¢cdo ao Plano de
Organizagdo que estratifica o corpo em rela¢es do tipo poder-saber [...]E um plano real, mas virtual, de
intensidades, acontecimentos, linhas de fuga e de desterritorializacoes, [...] O Plano de Consisténcia é uma
zona de indeterminagdo, uma zona indiscernivel no qual pessoas, coisas, sensagoes, natureza atingem pontos
de vizinhan¢a comum, “trocando-se” em suas diferengas, em devires-moleculares. Uma zona intensiva. Uma
zona na qual um homem e um animal, uma vespa e uma orquidea, ndo se transformam um no outro, mas
existe algo se passa “entre” eles, de um para o outro: uma zona de sensagoes. Portanto, é nessa zona que o
corpo cotidiano jd é, potencialmente [...] corpo-em-arte, pois, nesse campo, ao contrdario do Plano de
Organizagdo, ndo temos sujeitos formados, determinados, identitarios, mas temos sim acontecimentos, modos
de subjetivagdo (Deleuze e Guattari) ou ainda processos de Subjetiva¢do (Foucault) que Deleuze e Guattari
ddo o nome de Hecceidades. Em outras palavras: essa zona intensiva — Plano de Consisténcia — ndo produz
sujeitos fixos e possuidores de uma identidade que permeia o tempo/espaco da existéncia, como acontece no
Plano de Organizagdo, mas gera acontecimentos, que podem ser coletivos ou singulares, realizando-se em
uma subjetivagdo sem sujeito. (Ferracini, 2004, p.97). E ainda, para Deleuze (2006, p.352): A intensidade é
sempre primeira em rela¢do as qualidades especificas e as extensoes organicas.

Mais informacgdes em Pistas do método da cartografia — pesquisa-intervengdo e produgdo de subjetividade
/ orgs Eduardo Passos, Virginia Kastrup e Liliana da Escéssia, Porto Alegre: Sulina, 2010.
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sobre o proprio corpo do pesquisador que a pesquisa € desenvolvida, a Cartografia ¢ mais
uma vez uma aliada, j& que indica caminhos e cria um estado de atencao permanente. Ao
mesmo tempo em que esta busca um rigor de estado de presenca, sugere a acao de desfocar
a aten¢do sobre um unico e restrito caminho - o que pode restringir as possibilidades de
emergéncia na pesquisa em direcdo a atencao as flutuagdes que acompanham qualquer

tema. Estas, muitas vezes, acabam por iluminar aspectos dos assuntos tratados de maneiras

ainda mais criativas e pertinentes.

A danga pode fazer do movimento uma experiéncia sensivel, presentificando a
sensagdo do corpo a partir da exploragao de diferentes qualidades de percepcao e da
atencao dada a esse processo. Pode assim permitir que o movimento potencialize-se em sua
singularidade no transito continuo entre corpo (desejo/percepcao/memoria/imaginacao) e
ambiente. O corpo que deseja, no sentido espinosiano, recria-se em devires infindaveis.
Acompanhar o processo de conceituagao do corpo no mundo e permitir (criar condigdes

para) que o mesmo potencialize a imaginagao, no indistinto fluxo entre perceber e criar:

Outro entrelacamento que o corpo cénico investiga ¢ a trama
memoria-imaginagdo-atualidade — o fato de que circulamos e entrelagamos
ininterruptamente referéncias mnemo nicas, imaginarias e perceptivas. O
que o corpo c€ nico explora, para além da dicotomia ingénua que
contrapde ficcdo e realidade, € a indissociabilidade entre essas trés forgas.
Como o corpo cénico experimenta, imaginar implica memoria, rememorar
implica imaginacdo e ambos os movimentos se realizam na atualidade
fenomenologica do fato cénico. Além disso, ator é criatura capaz de
realizar insolitas opera¢g Oes psicofisicas como, por exemplo, transformar
memoéria em atualidade, imaginag 3o em atualidade, memoria em
imagina¢ 4o, imagina¢ a0 em memoria, atualidade em imaginag 3o,
atualidade em memoria. E sua alta vibratilidade e sua fluidez que permitem
essas operag Oes psicofisicas. E sua inteligé ncia psicofisica que abre
dimensdes para além da dicotomia ficg 3o x realidade. (FABIAO, 2010,
p-323)

Nesse sentido, as praticas de trabalho que oferecemos ao corpo compdem, em

uma via de mao dupla, a forma como o pensamento do corpo organiza-se, permitindo que

aspectos da cognicdo humana, como a singularidade, a subjetividade e a imaginacgao,
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estejam presentes de forma consciente'’ na exploragdo do movimento e no pensamento do
corpo artista. Nao seria, portanto, qualquer treinamento que permitiria a criagao de qualquer
corpo cénico. E na especificidade dos principios de treinamento contidos em diferentes
praticas de trabalho das Artes da Cena que encontramos a ideia de corpo, de escuta e de
presenca que esta pesquisa se sustenta. No sentido oposto, também, e sem duavida, as
reflexdes tedricas que realizamos alteram a pratica de treinamento € a consequente
qualidade estética das producdes das obras.

E sobre a memoria que se cria no corpo, a partir da experiéncia do treinamento,
que pretendo me ater aqui.

Nao ¢ também, entdo, qualquer pratica que se conecta coerentemente a qualquer
teoria e vice-versa. Essa empatia emerge de relacionamentos em niveis de principios éticos
¢ visdes de mundo. Em minha Dissertagio de Mestrado'®, procurei desenvolver uma
reflexdo acerca das fronteiras entre as linguagens da danga e do teatro, fundamentando-me
ja nas praticas de trabalho da Técnica Klauss Vianna e do LUME Teatro'. Percebo,
atualmente, que, para além da questdo da fronteira entre as linguagens da danca e do teatro,
o que de fato torna-se o problema que fundamenta a discussdo atual se da sobre o
treinamento € a consequente criagdo do corpo artista que emerge nesta articulagdo de
principios de trabalho pratico. Sao as conectividades e coeréncias entre 0s principios
contidos em ambas as praticas que, da mesma maneira, aproximam-se de outras areas de

conhecimento. E a reflexdo, nesse sentido, pode ser criada com a pratica e ndo sobre ela.

17 [...] em sua forma elementar, a consciéncia é um estado mental que ocorre quando estamos acordados e no
qual existe o conhecimento pessoal e privado de nossa existéncia, situada em relagdo ao ambiente circundante
do momento, seja ele qual for. Necessariamente, os estados mentais conscientes lidam com o conhecimento
servindo-se de diferentes materiais sensitivos — corporais, visuais, auditivos etc. — ¢ manifestam propriedades
qualitativas diversas para os diferentes fluxos sensitivos. Os estados mentais conscientes sdo sentidos.
(DAMASIO, 2011, p.198).

8 g ugal: jogo de percepgoes na fronteira entre a danga e o teatro, (2009).

E importante considerar que minha pratica na Técnica Klauss Vianna é mais verticalizada que nos
procedimentos do LUME Teatro. Mesmo tendo realizado inimeros cursos com o coletivo de atores e tendo
minha pratica acompanhada por meu orientador Renato Ferracini através do Niucleo Fuga!, o treinamento que
mais se faz presente em meu corpo, ao longo dos ultimos anos, diz respeito & Técnica Klauss Vianna. Porém,
considero também que alguns principios de acdo das praticas do LUME Teatro ja se incorporaram a minha
pesquisa pratica, criando didlogos entre as mesmas de forma artistica e pedagogica. Neste sentido, € possivel
considerar também que a forma como observo a Mimese corpdrea, ¢ altamente amparada pela Técnica Klauss
Vianna.
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Os principios que compdem as praticas que vivencio emergiram das pesquisas
de Klauss Vianna e Luis Otavio Burnier — importantes pesquisadores das Artes Cénicas no
Brasil — dialogam em muitos niveis. O trabalho de ambos opera no sentido de criar
condig¢des e procedimentos artistico-pedagogicos que possibilitem ao ator-bailarino, a partir
da pesquisa sobre o proprio corpo, conquistar a autonomia € a exploragdo criativa do
movimento ¢ da agdo fisica. Apesar de descenderem de diferentes fontes de pesquisa
(Klauss Vianna, do balé classico e Burnier, da mimica moderna e da antropologia teatral,
resumidamente)™, o trabalho converge para a potencializacdo do ator-bailarino enquanto
criador e pesquisador ja que possibilita a potencialidade das experiéncias das diferencas de
corpo € movimento; e a pratica da atencao constante a escuta do outro ¢ do ambiente, a
presenca e a situagao de jogo.

O treinamento que pratico nesta pesquisa advém do relacionamento entre a
Técnica Klauss Vianna e de procedimentos do LUME Teatro. Esta pratica vem sendo
realizada no Nucleo Fuga!/ — Nucleo de pesquisa de linguagem vinculado ao LUME teatro
desde ano de 2007; e linha de pesquisa do mesmo junto ao Cnpq.”'

A Técnica Klauss Vianna de Danca e Educagdo Somatica® emerge da pesquisa
de Klauss Vianna. Pesquisadores que acompanharam seu trabalho e o de seu filho Rainer
Vianna realizam um estudo continuo acerca dos principios que fundamentaram as praticas
de Klauss e desenvolveram, a partir dai, uma sistematizacdo junto a Rainer que,
posteriormente, viria a ser nomeada de Técnica Klauss Vianna. A Técnica ¢ atualmente
composta por duas fundamentais estruturas de pesquisa do movimento: o Processo Ludico e
o Processo dos Vetores. E sobre este segundo que vou me ater nesta pesquisa.

O Processo dos Vetores da Técnica Klauss Vianna mapeia oito vetores de forga
espalhados pela estrutura ¢ssea do corpo. Reconhecer e direcionar esses vetores em relagao
ao espaco ¢ uma agdo que permite a exploracdo do movimento em um nivel sensivel,
criativo e potente. O Processo dos Vetores trabalha na sensibilizagdo da sensacao da

estrutura O0ssea ¢ na agdo do direcionamento da mesma, que desencadeia a reagdo de

20 para maiores informagdes sobre o percurso de Klauss Vianna ver MILLER (2007) e TAVARES (2010).
Para informagdes sobre Luis Otavio Burnier ver BURNIER (2009).

! Maiores informagdes nos Capitulos 2 e 3.
2 Ver MILLER (2007).
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diversas cadeias musculares e processos subjetivos, em um estudo continuo do movimento
na diferenca de cada corpo-soma.

O LUME Teatro ¢ o Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da Unicamp.
Seu fundador, Luis Otavio Burnier, preocupou-se em desenvolver estudos praticos sobre a
poténcia de criagdo do corpo do ator e sua importancia na linguagem teatral, denominando
sua pesquisa como “Arte de ator”. Atualmente, o LUME Teatro ¢ composto por sete atores-
pesquisadores, que se debrugam sobre algumas linhas de pesquisa que se desenvolveram ao
longo dos anos. A Mimese corpérea ¢ uma das linhas de pesquisa” do LUME Teatro.
Estrutura-se na observagado, codificagdo e posterior teatralizagdo de informagdes presentes
na vida cotidiana como imagens, objetos e outros corpos®’. Os elementos que compdem
cada informacao sdo decupados, estudados e relacionados a materialidade do corpo do ator
ou bailarino. Aqui, o foco esta na relagdo, na apropriagdo e na recriacao destas informagoes
pela diferenga de cada corpo. O foco desta pesquisa déa-se sobre a linha de pesquisa da
Mimese corporea, relacionada aqui ao movimento dancado.

Em ambas as praticas de pesquisa do movimento, o que se evidencia ¢ uma
atencao sensivel a observagdo do proprio corpo e do mundo a sua volta como poténcia de
criacdo e exploragao do movimento e da singularidade-subjetividade humana.

Encontro, nos principios do LUME Teatro, o desejo do corpo potente, da
criacdo e exploragdo de diferentes qualidades e estados de presenga; e da nog¢do de jogo no
teatro em uma insisténcia continua de coletividade. Outros tantos principios que, como
menciono acima sobre a Técnica Klauss Vianna, sdo, assim como em sua forma,
adensamentos de um pensamento sobre a maneira de fazer arte que se apoia na ética de

) N . .~ . , ;. .
vida® e sua poténcia de diferenciagdo. Acredito que Luis Otivio Burnier, e seus tantos

23 . . ~
Para maiores informagdes ver www.lumeteatro.com.br.

4 Minha pesquisa com o procedimento de Mimese corpdrea elabora-se junto & pesquisa de Renato Ferracini
(2006) e Raquel Scotti Hirson (2006), ou seja, ¢ a partir da aproximacdo as praticas de ambos os
pesquisadores que me aproprio deste procedimento.

% No contexto do Projeto Tematico consideramos vida: Ndo pensamos o conceito de vida, de forma alguma,
como um atributo do orgdnico, vida orgdnica (eu estou vivo!) nem tampouco a um modo especifico de viver,
um modo como eu ‘levo’ a vida (eu vivo dessa maneira!). Estamos, portanto, trabalhando com uma
perspectiva diferente da vertente biologica respaldada na racionalidade biomédica. A vida ndo esta restrita a
dimensdo do externo, do de fora que justifica a interveng¢do na dimensdo interna, mas “... uma possibilidade
de vida se avalia nela mesma, pelos movimentos que ela traca e pelas intensidades que ela cria...”
(DELEUZE;GUATTARI, 1992, p.98). A vida aqui, portanto, é pensada como intensidade (aquela pessoa
emana vida!). Mas mesmo sendo intensidade, ndo podemos pensa-la nem como certa propriedade do
orgdnico, mas, sim, como capacidade intensa de inventividade e composicdo. [...] Vida como capacidade de
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bracos que ajudaram a sustentar a pesquisa do Lume até os dias de hoje, possuem em seu
chao uma forte necessidade de perceber e dinamizar o ser humano, o corpo-soma, e, nesse
sentido, encontro ressondncia mais uma vez com o pensamento da pesquisa de Klauss
Vianna e dos pesquisadores da Técnica Klauss Vianna.

A Mimese corpoérea, se aproximada ao conceito de Mimese, em especial sobre a
orientagdo de autores contemporaneos como o arquiteto JO Takahashi, pode ser
compreendida como um processo cognitivo que parte do desejo humano de conhecer o
mundo pelo corpo, de sé-lo de alguma forma, conhecendo e recriando o outro pelo corpo.
Isso, alids, inclui apropriagdes e transformacdes. Apresento aqui uma especificidade e a
apropriacdo do procedimento de Mimese corpoérea do LUME Teatro relacionada a danga:
entendo-o como treinamento de danca. Além de oferecer estratégias de composicdo, a
Mimese corporea tornou-se uma presenga em meu corpo dangante. E na maneira como
observo, na qualidade da percep¢do e dos relacionamentos, que percebo a poténcia da
Mimese na danga.

O treinamento pratico que se apresenta nesta pesquisa segue a orientacao dessas
duas referéncias principais, especializando certa qualidade de pensamento do corpo artista e
criando um territério de danga que busca manter ainda o espago para desterritorializagoes e
recriagdes possiveis, caracteristica de procedimentos abertos e permeaveis aos encontros €
as necessidades de cada processo especifico. Atenho-me ao desejo de acompanhar com

atencao os processos criativos do corpo em relagdo, que nada tem a ver com interpretagoes

composi¢do potente, ou seja: “toda uma vida inorgdnica” (DELEUZE, 1992). Essa “vida’ deve ser tratada
como uma for¢a (jamais um elemento!) de composicdo, recriagdo e diferenciacdo qualitativa constante
responsavel pela instauragdo de uma dinamica de autocriagdo (as “maquinas autopoiéticas” de Maturana e
Varela, 1997). Ao ser pensada como for¢a, a vida se torna uma poténcia que relaciona e compoe corpos,
partes de corpos e matérias de expressdo e, portanto, assim como os efeitos de presenca, so pode ser
localizada num espacgo-territorio de invisibilidade intra-inter-corpos. Essa for¢a-vida-inorgdnica ndo pode
ser um ponto definivel e localizavel, nem dentro de uma suposta in-corporeidade virtual, nem dentro de um
organismo corporal material, nem dentro de qualquer elemento individual. Essa ‘vida’ no trabalho de
atuador se realiza, entdo, por uma diagonal que atravessa essas for¢as corporeas e incorporeas, funde-se
com elas formando uma grande composi¢do aberta a outras composi¢oes. Um atuador que possui essa
‘intensidade de vida’ seria, assim, um ator que teria essa capacidade de composi¢do, diferenciac¢do
qualitativa e que se autogeraria em fluxo constante. A compreensdo do conceito de vida, aqui, “... inclui a
sinergia coletiva, a coopera¢do social e subjetiva no contexto de produg¢do material e imaterial
contemporadnea, o intelecto geral. Vida significa inteligéncia, afeto, cooperagdo, desejo. [...] E ao descolar-se
de sua acep¢do predominantemente biologica, ganha uma amplitude inesperada e passa a ser redefinida
como poder de afetar e ser afetado, na mais pura heranca espinosana” (PELBART, 2003,
p-39). (FERRACINI, no Prelo).
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ou representacdes em niveis apenas racionais, e, sim, com intensificacoes de diferentes
experiéncias de qualidades de percepcao que acionem e coloquem em jogo o movimento
sem funcionabilidade direta, em rede e devir. As diferentes qualidades de imagens mentais
sendo experienciadas no corpo em movimento nesta situacao talvez se diferenciem em grau
de intensidade das experiéncias mais cotidianas e permitam que a criagdo da danga dé-se
em um processo mais proximo ao da imaginagdo. A imaginagdo do corpo.

A questdo do treinamento tem sido apontada por pesquisadores como Cassiano
Sidow Quilicy®®, e mesmo Renato Ferracini*’, como um processo que, na atualidade, ndo se
relaciona somente a alguma funcionalidade estética ou cénica, mas ancora-se em aspectos
mais relacionados a vida em um sentido mais amplo e menos restrito a sala de trabalho
pratico. Nesse sentido, o olhar para o treinamento amplia-se e gera outras necessidades e
reverberagdes. Como cito acima, nao ha diferenga de natureza entre a base conceitual de
trabalho e os principios praticos de treinamento. Perceber e insistir em criar poténcias de
memoria no corpo relaciona-se ao desejo de potencializacdo de diferengcas no movimento a
partir da construcao de um estado de escuta do corpo presente. As praticas de trabalho que
relaciono nesta pesquisa buscam criar condi¢des para possiveis intensificagdes das
experiéncias do corpo no cotidiano. Seus procedimentos funcionam como estratégias para
colocar o corpo em situacdo de estado de alerta, o que permite acompanhar com a atengao
os processos do mesmo em relagdo ao ambiente e assim compor com eles.

Ampliar entdo a nogdo de treinamento para a criacao de territorios desqualifica
a necessidade de explicacdes a respeito das diferencas de grau entre experiéncias do corpo

em estado cotidiano e em estado de arte. Se pensarmos o treinamento como uma pratica

% Nogdo que vem sendo discutida pelo pesquisador e que acompanhei na disciplina AC-202-A — Tépicos
Especiais em Atuagdo "Teatro e Performance: a questdo do treinamento”, ministrada pelo Prof. Cassiano
Sydow Quilicy no Programa de Pdés-Graduacdo do Instituto de Artes, Unicamp. A discussdo baseia-se em
reflexdes sobre a tensdo entre a concepgao de treinamento nas Artes Cénicas contemporaneas e as leituras que
o filésofo Michel Foucault realiza a partir da nog¢do de “cuidado de si”, por sua vez, a partir de referéncias
presentes na Antiguidade Greco- Latina, delimitando um periodo que se estende do século V A.C. ao século Il
de nossa era (QUILICI, 2012, p.1). Presente também nessa reflex@o ¢ a ideia de “cultivo de si”, que, em
diversas culturas, aponta para uma reflexdo sobre as praticas de treinamento enquanto conjunto de acdes
potencializadoras do homem sobre a geréncia de si, considerando assim a qualidade das transformagdes que
as praticas podem fazer emergir em aspectos cognitivos, como a percepgao e consequente acdo do corpo em
seu contexto. Para maiores informagdes ver artigo “As técnicas de si e a experimentagdo artistica”, da revista
ILINX, n. 2- 2012, com autoria do mesmo. Em www. lumeteatro.com.br\revistailinx, acesso em 09-12-2013,
as 13:00 hs.

7 Ver FERRACINI (2013). Além disso, a Dissertagdo de Mestrado (2012) da pesquisadora do Projeto
Tematico Maria Alice Possani, intitulada: Poeiras na Estrada: rastros para pensar o trabalho do ator sobre
si trata também fundamentalmente da questdo do treinamento nas Artes da Cena.
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constante e inacabada, que ¢ ancorada em principios de pensamento nos quais a
composi¢do se constroi a partir da escuta e da presenca, estamos acompanhando processos
que, por sua vez, acompanham toda a experiéncia do corpo no mundo, sem hierarquizagoes
e diferenciagdes de natureza das mesmas. Nesse sentido, estou em processo de treinamento
da danca que faco ao escrever este texto.

O treinamento serd aproximado nesta pesquisa a no¢ao de criagao de territorios
em Deleuze. Distancia-se da ideia de uma préatica isolada em sala de trabalho. A nogado de
territorio, nesse sentido, ndo se restringe a uma espacialidade isolada, e, sim, compde
enquadramentos compostos por agenciamentos que permitem habita-lo de forma permeével
a complexa rede de acontecimentos que atravessam o corpo em vida na sua relagdo com o
mundo, ou seja, um territdério em estado de abertura para uma sempre desterritorializacao,
reterritorializagdo. O treinamento e as praticas de trabalho que apresento aqui, acredito,
possuem, como principio, a abertura e a criacao de territorios que dependem da diferenca
de cada aproximacao. O treinamento que oferecemos ao corpo cria € recria-se na memoria
do corpo-pensamento-imaginagao, agenciando territorios, ja que materializam alguns
principios (e ndo outros). Sdo os relacionamentos entre um soma € um treinamento
especifico que criam os territorios a que me refiro. Agenciamentos e enquadramentos que
possuem espacos para desterritorializacdes, ja que se baseiam na relacdo entre as partes,
que se recriam constantemente.

Pensando na qualidade das potencialidades de memoria geradas por um
treinamento constante, possamos talvez ampliar os limites de nossas agdes e afirmar a
importancia de agir sobre o corpo, afastando a ingénua ideia de que nossas agdes politicas
nao se vinculam a forma como trabalhamos o corpo em treinamento nas Artes da Cena.
Tudo aquilo que percebemos esta relacionado aquilo que estamos prontos para fazer. Fazer
esta relacionado com experiéncia (memoria), presente e futuro, estar pronto para fazer
(prontidao). Quando penso em fazer algo, ja estou em agdo. A impossibilidade real ¢ a de

.y . . o 2
zerar um cCOorpo; pensar €m um verbo ja aciona nosso sistema sensorio-motor 8. Nesse

8Os cientistas cognitivos e filosofos Lakoff e Johnson (2002) propde que toda a acdo cognitiva ativa ou/e é
ativada pelo sistema sensério-motor. Ainda, segundo GREINER (2010, p. 90): O movimento é uma das
condigoes para sentir como o mundo é e quem somos. O conhecimento vem do movimento, tanto do
movimento do corpo como dos objetos moventes que fazem parte do entorno. O movimento é, portanto, um
dos principais modos como aprendemos o significado das coisas e boa parte deste aprendizado é processado
pelo que Lakoff e Johnson (1999) nomearam como inconsciente cognitivo.
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contexto, o treinamento incorpora principios €ticos (e estéticos) de acdo no mundo. A
potencializagdo da autonomia, que inclui a subjetividade em processos de criagdo e
pesquisa de movimento, depende dos principios e consequentes propostas praticas de
trabalho criadas e atualizadas constantemente por seus praticantes. Estar atento a questdes
como essa no momento em que escolho por determinado treinamento €, entdo, uma agao
politica potente que compde complexas redes de concepgao de corpo e arte. Nao ¢ possivel
subtrair-se de um contexto. A ideia do filésofo Michel Foucault sobre a ética pode

compreender acdes nesse sentido:

A interrogacdo sobre os limites do presente e a possibilidade de sua
transgressdo instaura um campo problematico do pensamento, na
tematizagdo das questdes da autonomia e da liberdade. E a partir desse
campo que (Foucault) formula a sua interrogagdo sobre os gregos da Grécia
classica, a questdo da ética, como um tipo de relagdo que determina como o
individuo se constitui como sujeito moral de suas proprias agdes.
(CARDOSO, 1995, p.53).

A potencializagdo da relagdo entre danga e subjetividade-singularidade sugerida
pela pesquisa, a partir das discussdes sobre diferenca e imaginagdo, abre caminho para uma
reflexao sobre a acdo politica do corpo no mundo. O conceito de Biopolitica, desenvolvido
pelo filésofo Michel Foucault, influencia o pensamento de diversos filosofos
contemporaneos, entre os quais se situa fortemente Peter P4l Pelbart, que cria uma reflexao
atualizada sobre o conceito de Biopoténcia.”® A relagdo entre esse conceito e as
consequentes agdes politicas que podem ser apontadas nas praticas da Escola Vianna
(MILLER, 2012) e na Sistematizagdo da Técnica Klauss Vianna, além de principios de
trabalho do LUME Teatro, podem ser refletidas sobre a constatacao de que esses trabalham
no sentido de gerar autonomia e presenca no movimento consciente, criando territorios de
experiéncia de diferentes qualidades de estados cénicos e poténcias de memoria de
treinamento. Sendo escolas brasileiras de pesquisa e producao em Artes Cénicas, a Técnica

Klauss Vianna e o LUME Teatro possuem principios que podem ser analisados a luz de

2 do conceito de biopolitica, forjado inicialmente pelo filosofo Michel Foucault para “designar uma das
modalidades de exercicio do poder sobre a vida.” (PELBART, 2011, p.25); e biopoténcia - poténcia de vida
sobre o poder refere-se a biopolitica ndo mais como poder sobre a vida, mas como a poténcia da vida.
(IDEM).
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teorias contemporaneas sobre a relagdo corpo-ambiente, considerando o contexto em que
foram inicialmente idealizadas. A dang¢a e o teatro, como areas de producdo de
conhecimento humano, podem, nesse contexto, potencializar a producao de singularidade-

subjetividade enquanto processos criativos e libertadores.

E no sentido do desejo desta poténcia das Artes da Cena que dango, escrevo e
atuo como professora. E o desejo exige o agenciamento. Agencio entdo esta composicao,
criando um territério de danga que pressupde o espago para as desterritorializagcdes € novos
desejos na ag¢do de materializar este texto. Cada uma destas frases parece sustentar o peso
de minha danca, em uma metaestabilidade’™ que suporta a coeréncia momentinea
necessaria a0 movimento de uma pesquisa constante. Que desta metaestabilidade nasgam

também os sentidos deste texto.

A danca que pretendo pensar aqui esta sempre relacionada a esses encontros. E,
assim, ¢ parte e faz-se neles. Na percepgao e conscientizacdo do movimento, o bailarino
contemporaneo pode criar condigcdes para a emergéncia de sua poténcia criadora. Essa ¢
uma especificidade importante que estrutura o pensamento sobre o treinamento, ja que
arrasta da danca o sentido de reprodugdo desatenta para dar espago as singularidades, que
envolvem sempre um coletivo. Esse aspecto, inclusive, ¢ condi¢do presente em processos

de criagdo das Artes da Cena: criar a diferenga em coletividade.

Mas a carne e o sentimento escapam a priori de uma identidade. A
carne e o sentimento engendram a diferenca sem cessar, eles sdo
movimento atravessado pela diferenca. E por isso que ndo podem fixar
nenhum sentido, nenhuma imagem, nenhuma forma.[...] Os sentidos se
situam sempre sob a fronteira, face a face com a onda proliferante da
diferenca. (UNO, 2012, p.21)

O assunto da imaginacdo emerge dessa rede de relacionamentos pratico-
tedricos, ja que tanto os procedimentos que investigo quanto a base tedrica da pesquisa
compdem um enquadramento que atua em favor da potencializagdo da diferenga e da
subjetividade que, considero, possa ser explorado a luz do conceito de imaginagdo. Esse

conceito sera atualizado nesta pesquisa a partir de relacionamentos entre diferentes areas do

3% Segundo Kastrup (2010, p.23)“A metaestabilidade indica uma dind mica de devir que s6 se resolve em
continua transforma¢ @o.[...] Segundo Simondon, “o vivo conserva nele uma atividade de individuag @o
permanente, ele ndo é sé resultado de individuacl 180 como cristal e molécula, mas teatro de individuag d0”.

27



conhecimento humano na contemporaneidade: a Filosofia, as Ciéncias Cognitivas e as
Artes. O que se evidencia claramente nesta composi¢ao de conhecimento ¢ o pensamento
monista, que considera corpo e mente enquanto unidade e esclarece ainda mais, e por
diferentes pontos de vista, que o pensamento humano faz-se na experiéncia do corpo no
mundo. Ao passo que o conceito de imaginacdo possa ser também compreendido a luz
desta afirmagdo, ¢ possivel destacar o engendramento corporeo desse processo. A
imaginagdo aqui ¢ considerada enquanto um processo de conhecimento do corpo-soma. A
danca, que explora o movimento humano fora dos padrdes de funcionalidade direta ao se
aproximar do conceito de imaginagdo enquanto um processo incorporado, alicer¢a a
reflexdo pratica e teorica sobre a relagdo do movimento e da producdo das imagens
mentais.

A imaginagdo ¢ compreendida de forma diversa por diferentes pensadores ao
longo da historia. Em resumo, o conceito de imaginagdo ja foi tratado como a capacidade
de evocar ou produzir imagens mentais independentemente da presenga de um objeto. Essa
defini¢do foi elaborada inicialmente pelo fildsofo Aristoteles, e, posteriormente, encontra
ressonancia entre diversos filosofos e pensadores como Espinosa, Gaston Bachelard, Jean
Paul Sartre, Deleuze31, entre outros; que também a relacionaram, essencialmente, a
aspectos da cogni¢cdo humana, como a sensacao, a apeti¢do, o desejo, a criagdo € a memoria
dependendo do contexto historico que habitavam. O interesse nesse tema nesta pesquisa
emerge da reflexdo sobre a memoria, que desenvolvo junto ao Projeto Tematico Fapesp
“Memoria(s) e Pequenas Percepgdes”.

Danco e escrevo criando espaco para que a imaginagdo atravesse a estrutura
Ossea e avance no espago acompanhando os lagos que prendem a percepcao das emogoes
(dos estados do corpo) e a ficgdo que sempre pressiona nossas experiéncias. A sensacao de

devir na danga potencializando o fazer-pensar do corpo:

O devir — eterno e necessario vir-a-ser, que nos atravessa torna a
existé ncia necessaria e enquanto tal, constitui e sustenta toda a natureza.
Ele, além de causa de si, ¢ também o Unico substrato que engendra o corpo.
Mas, apesar de jamais deixar de atravessa-lo e de engendra-lo, o devir e os
processos de diferenciag 40 que o produzem nos escapam sempre mais a
medida que a vida humana, na condi¢ 2o atual, avan¢ a. Assim, vamos

31 Ver ABBAGNANO (2012); BACHELARD (1998 e 2001); e DELEUZE (2001).
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nos perdendo de nos mesmos e do corpo proprio do desejo, daquilo que
deseja em nos. (FUGANTI, 2007, p.67).

Longe de buscar legitimar o pensamento artistico ao aproxima-lo de outras
areas do conhecimento, a ideia ¢ mais uma vez a de composi¢do. Compreender também
que, a partir do momento em que escolho refletir sobre alguns conceitos, 0 meu movimento
na danga também se recria, ¢ fundamental para seguirmos adiante. Além disso, ¢ notavel
que as Ciéncias Cognitivas, quanto mais se complexificam, mais se aproximam da
Filosofia. O que interessa neste tipo de investigacao sdo as redes que se atualizam, e ndo a
localidade do pensamento, os atravessamentos culturais e filoso6ficos que se recriam quando
se aproximam. E sempre a partir da pratica da dan¢a que movimento esses conceitos. E,
ainda, a partir de minha diferenca na danca. O enquadramento que aqui se deseja construir
sabe-se instavel e impermanente e, portanto, sustenta-se sobre a ideia de criagdo. Que
fiquem claras também as necessidades de tradu¢des de pensamento entre as linguagens
verbal e de danca (GREINER, 2010), que ndo reduzem certo tipo de pensamento a outro,
apenas compodem, com eles, no momento em que se cria, sobre as experiéncias nas
linguagens, outras maneiras de fazer/pensar a danca. As traducdes sao também recriagoes,
tradugcdes de formas de pensamento que se complementam e que podem se configurar de
diversas formas, em movimento no espago ou nestas palavras. Considerar que o0 movimento
que pesquiso na pratica ¢ uma variacao destas palavras, compreendendo, assim, que € este
mesmo corpo que danga e escreve quem cria imagens que se configuram em danga ou em
texto. Os fluxos de atravessamentos dos desejos no corpo parecem sempre borrados as suas
produgdes consequentes. E parte de um desejo politico de atengdo a diferenca, na danca que
faco. A forma como desejo que a danga aconteca em meu corpo ja € danga. Considerar o
processo da pesquisa permitiu-me, como exemplo, rastrear a ideia de corpo artista® e danca

que venho desenvolvendo ao longo do tempo da experiéncia do corpo. Desenvolvo entdao

32 GREINER (2005, p. 109) propde a hipdtese de que o corpo artista possui especificidades de organizagdo de
pensamento relacionadas a criacdo de novas metaforas complexas. Segundo a autora: Embora, como diz
Damdasio, o fluxo de imagens seja intenso e ininterrupto, é provavel que haja especificidades no que diz
respeito ao modo como tais imagens se organizam, significam (ou ndo) e se tornam (ou ndo) visiveis . assim,
ha evidencias de que alguns desses pensamentos-imagens se processem de modo especifico no corpo artista.
esta especificidade ndo esta nas “coisas” que representam, mas no ‘modo” como operam. [...] Uma primeira
hipotese seria a de que sdo os pensamentos organizados pelo corpo artista que nascem com aptiddo para
desestabilizar outros arranjos, ja organizados anteriormente, de modo a acionar o sistema limbico (centro da
vida) e promover o aparecimento de novas metaforas complexas no transito entre corpo e ambiente.
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uma reflexdo que aproxima principios da Metodologia em questdo a alguns aspectos da
obra da pesquisadora em critica genética Cecilia Almeida Salles® ja que esta lanca um
olhar apurado a processos de criagdo em Arte. Acompanhar o processo da danga que venho
desejando criar no tempo permite-me refletir sobre os encontros, as redes de afetos que o
desejo do movimento no corpo foi criando. Permite, também, que possa refletir sobre meu
processo de pesquisa em danca, como um mapa do pensamento em que o movimento
assume em cada periodo de minha pesquisa artistica, acompanhando a memoria do
movimento ¢ dos desejos no processo do tempo. Refletir com este mapa sobre a
configuragdo atual da pesquisa parece-me, para muito além de um recurso isolado, um
processo cartografico sobre a memoria do corpo que impulsiona e recria a reflexdo sobre a
atualidade do mesmo.

Na danca entre os metacarpos, carpos, bragos, escapulas, cérebro, cadeira, letras
e ideias ¢ que tudo se recria. Antes do agora, s6 antes. Agora, ja ¢ diferente. A danga que
faco hoje, portanto, estd contaminada. Contaminada de Deleuze, de Damasio, de Klauss
Vianna, de LUME, de Cartografia, de Critica Genética e, principalmente, de mim mesma.
A danga que fago hoje faz o hoje. Amanha sera outro pardgrafo. Contaminado de tempo.

Muitas pessoas € ideias moram em meus 0ssos € articulagdes; porém, a
atualidade do processo ja transformou todos em um. Hoje, restamos o desejo da
coletividade do corpo e eu. Quais sdo os limites do corpo, entdio? A memoria no corpo
acentua, nesta pesquisa, a poténcia da imaginacdo como parte do processo. Ficcionalizo
meu caminho na dancga, conto a histéria que posso. Insisto em contar para me ver de fora.
Para olhar de outra forma para a danga que facgo hoje.

Da pesquisa pratica atual emerge o Processo Criativo do Exercicio Cénico
intitulado “O Presente”. O titulo compreende a reflexdo sobre a atualidade do corpo no
tempo da experiéncia, atualizando, nesse sentido, na presenga do corpo em movimento, a
memoria e a imaginagdo. O Exercicio Cénico ¢ uma obra de danca que, a partir da
exploracdo de alguns procedimentos, ¢ junto de toda a reflexdo teodrica, busca discutir a
poténcia de imagina¢do na atualidade da presenca do corpo que danca. A forma como o
relato configura-se também torna-se parte da investigagdo sobre possiveis tradugdes da

experiéncia em danca em texto escrito. A experiéncia deste tipo de escrita acaba por

33 . L. ;.
Gesto inacabado: processo de criagdo artistica, 2009.
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“traduzir” o que compreendo como a melhor maneira de “finalizar” este texto (mesmo que
as finalizagdes de processos criativos sejam de certa forma, sempre provisorias), ja que
todas as questdes que esta pesquisa investiga estdo de certa forma descritas e/ou recriadas
na poética da criacdo do Exercicio Cénico e na experiéncia de escrever sobre ele. Incluo,
portanto, o relato do processo de criagdo em forma de “"Epilogo ou Conclusdo em processo

poético™.

Em um processo de pesquisa as frustragdes também se fazem presentes, sao
parte da vida em curso da mesma. Para além da simples acdo de exclui-las da reflexao,
estas podem nos servir como pistas que permitem acompanhar desvios e proporcionar
emergéncias de reflexdes e adaptagdes que processos de criagdo de pensamento exigem.
Como exemplo: meu orientador, Renato Ferracini, insistiu muito para que este texto fosse
criado como um roteiro do Exercicio Cénico. Nao consegui fazé-lo. Aproveito-me entio
das imagens de Diane Arbus®® que se apresentam ao longo da Tese, para criar o mapa-
roteiro que me fora solicitado. Ainda, também era um pedido de meu orientador que se
possivel, evitassemos as notas de rodapé, o que, evidentemente, € outra tarefa que nao pude
cumprir. Optei por agrupa-las em sua maior parte nesta Introdugdo para que ao menos, o
fluxo do texto nos Capitulos fosse preservado.

Neste momento, quando tenho minhas maos sobre o teclado do computador e
meus olhos acompanham as letras que vao se criando, percebo-me tecendo em palavras a
musica que quero que vocé, leitor, ouca. As questdes apontadas acima, inclusive, fazem
parte de uma percep¢do unica sobre a experiéncia do movimento, mesmo sendo
compartilhada com diversos autores e artistas/pesquisadores ao longo de minha
experiéncia. Quando digo que escrevo tentando cantar a musica que quero que vocé dance,
quero convida-lo a dancar comigo minhas duvidas. Convido a me acompanhar em meus
passos neste mapa afetivo. Junto aos seus, podemos nos tornar mais potentes.

Criemos e dancemos juntos estes novos mapas!

34 . ~ . , C , . A . .
Os objetos de observagdao da Mimese corporea para criagdo do Exercicio Cénico foram algumas imagens
da fotografa americana Diane Arbus, maiores informagdes no Capitulo 3.
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Nomeio esta imagem em

Diane Arbus, Gigante judeu em casa com seus pais no Bronx N.Y. 1970.
énico (Cap.3) apenas como “Gigante™.

meu processo critaivo do Exerc

C

r

icio
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Anotagdes da pesquisa com a Mimese corporea e o Processo dos Vetores. Processo de
criagdo Exercicio Cénico "O Presente”.
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Fotos do processo com a Mimese
corpérea e o Processo dos Vetores da
imagem do “Gigante”. Foto: Giovana
Pellatti.
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Entreato

Imagine que vocé estd em uma banheira cheia de &agua; que
seu corpo todo estd imerso na &gua; e dque, ao se mover, VOCé
percebe a densidade e a materialidade da &gua. O tdénus muscular de
seu corpo €é exigido de outra maneira. A sensagdo do peso e da
temperatura alteram-se e a relagdo do seu corpo com a gravidade é
meio agqua, meio corpo. Fique um tempo na sensagdao e tente se mover
nela. Mova-se como que dentro do primeiro espago que habitou em
vida, a barriga de sua mae.

Siga no texto como imerso em &agua.
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CAPITULO 1 - Imaginagdo, singularidade-subjetividade e mente
corporea

Alice levantou-se num dtimo, pois passou-lhe pela cabeg¢a que
nunca tinha visto um coelho com bolso no colete, nem com um relogio
para tirar do bolso, e, ardendo de curiosidade, correu pelo campo atras
dele, chegando bem a tempo de vé-lo sumir numa grande toca embaixo da
cerca viva. No momento seguinte, la entrou Alice atras do coelho, sem
sequer pensar como é que iria sair da toca de novo. A toca continuava
reta como um tunel por algum tempo e depois afundava de repente, tdo de
repente que Alice ndo teve como pensar em parar antes de comegar a cair
no que parecia ser um pogo muito profundo.

Lewis Carrol.

O filésofo Espinosa (apud DAMASIO, 2004, p.229) aponta uma importante
discussdo em uma de suas mais célebres colocagdes a respeito do corpo humano:
...Ninguém mostrou até agora quais os limites dos poderes do corpo.... Bastante pertinente
em diversas areas do conhecimento na contemporaneidade, essa reflexao, se relacionada ao
conceito de mente incorporada, pode propor uma vasta discussdo sobre o processo de
construcdo de conhecimento no corpo em movimento, como ja o fez Antonio Damésio em
seu “Em busca de Espinosa” (2004). E pode ainda engendrar uma reflexao a respeito dos
limites do corpo como produg@o e compartilhamento do conhecimento, da individualidade
a coletividade. Quando o assunto refere-se as poténcias do corpo em cena, essa questao
torna-se ainda mais pertinente, ja que ¢ sobre certas qualidades de relacdo que se deseja
mapear e refletir sobre o treinamento e as praticas da danca.

A proposta de Espinosa ¢ constantemente atualizada, dada a complexidade das
relagdes organismo-meio e contempla as Artes da Cena, quando estas, ancoradas em
principios de composicao, buscam potencializar as redes de afeto que permeiam as relagdes

entre corpos.

O que ¢ um corpo, ou um individuo, ou um ser vivo, sendo uma
composicdo de velocidades e lentidoes sobre um plano de imanéncia? Ora,
a cada corpo assim definido corresponde um poder de afetar e ser afetado,
de modo que podemos definir um individuo, seja ele animal ou homem,
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pelos afetos de que ele é capaz, ndo sabemos ainda o que pode um corpo ou
uma alma, ¢ uma questdo de experimentagdo, mas também de prudéncia. E
essa a interpretagdo etologica de Deleuze: a Etica seria um estudo das
composigdes, da composicdo entre relagdes, da composicdo entre poderes.
[...] A questdo, de todas a mais cadente, poderia ser traduzida do seguinte
modo: de que maneira se da a passagem do comum a comunidade, a luz
dessa teoria das composi¢des e da dupla otica que ela implica? E em que
medida essa comunidade responde a um s6 tempo ao comum e as
singularidades que o infletem? (PELBART, 2011, p.31)

A experimentagdo ¢ a prudéncia no plano de composi¢do a que se refere
Deleuze na visdao de Pelbart encontram-se, aqui, na criagdo de um espago de experiéncia
entre algumas areas do conhecimento que podem potencializar o pensamento do corpo.
Nesse sentido, ¢ na composi¢do entre a danca, o teatro, as ci€ncias cognitivas e a filosofia
que os limites dos poderes do corpo potencializam-se para esta pesquisa, e € a partir dai
que as palavras que aqui se apresentam tornam-se também um corpo coletivo.

Inicio, entdo, a discussdao sobre o corpo que danca, mapeando seu processo de
conhecimento no mundo, considerando fundamentalmente que dualismos como a separagao
corpo-mente € movimento-subjetividade constituem um pensamento que ja ndo mais se
sustenta na contemporaneidade. Levando em conta as diferencas presentes nas
subjetivacdes de cada experiéncia de corpo em relagdo a seu ambiente, pretendo tratar da
questdo dos limites do corpo e consequentes processos de subjetivacdo, trilhando um
caminho que se inicia no processo de geracdo da vida e seguindo viagem em direcdo a
pratica da dancga e criacdo do corpo artista no contexto de treinamento na Técnica Klauss

Vianna e no LUME Teatro.
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1.1) Corpo e criagao da vida

A vida é a sintese do corpo e o corpo é a sintese da vida.
Klauss Vianna

Anatomicamente, o corpo da mae, durante a gestacdo do feto, passa por
mudancas consideraveis. A luz das teorias que evidenciam a mente como um processo
incorporado e o processo de conhecimento vinculado diretamente ao movimento, essas
transformagdes podem apontar que ¢ também durante o processo da gestagdo que essas
mudangas informam ao cérebro o novo contexto. O corpo da mae, nesse primeiro momento,
é o inicio do processo da vida, zona de insdiscernibilidade entre duas vidas. E no centro do
corpo da mae que ¢ criado o ambiente necessario para abrigar e viabilizar o complexo
inicio da formag¢do da vida. Essa experiéncia de intensa transformacdo fisica ocorre
enquanto a conscientizacdo do processo vai se desenvolvendo no tempo. Ou seja, a
experiéncia fisica de ir se tornando dois possibilita a conscientizacdo dessa transformagao.
Meu corpo me informa que serei mae!

Envolto em liquido amnidtico — afeto em estado liquido — , o embrido inicia

sua aventura de multiplicar-se:

Este copo de mar contido no interior do aparelho reprodutivo
feminino cria as condigdes ideais para os primeiros passos de nosso
desenvolvimento como seres humanos, quando estard “submerso no liquido
amnidtico da mae e protegido pelas macias paredes uterinas, embalado no
berco das profundezas aquaticas” (MONTAGU, 1988:22). (LOURENCO,
2012, p.103)

Considerando todas as variaveis dessa experiéncia em diferentes gestantes de
diferentes culturas e periodos historicos, o que se constata (também em diferentes niveis) ¢
que as fémeas modificam sua percep¢do a partir da experiéncia da gestacdo e posterior
maternidade. Os neurdnios desenham mapas diferentes dos anteriores e a relacdo corpo-
ambiente torna-se outra. O espac¢o interno do corpo vai sendo preenchido pelo corpo do
bebé e os limites (ainda bastante sutis) dos corpos vao se redesenhando nessa relagdo.

Processo primeiro de diferenciag@o que se inicia pela pele.
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A formagdo inicial do tato é curiosa, pois neste momento da
formacdo embrionaria € possivel tragar um divisor de aguas ontogenético e
também filogenético: o surgimento da linha primitiva. Uma semana apos a
nidacdo, quando a esfera embrionaria (ou blastocisto) entra e € envolvida
pela parede do utero, uma linha muito fina surge das costas, na altura do
futuro sacro. Estamos no décimo quarto dia apods a fecundag@o, quando ha
uma migracdo de células das costas do embrido em dire¢do a esta linha.
Poeticamente ha uma entrada da pele do embrido para o interior da linha
primitiva, como se a pele de fora fosse empurrada para dentro do seu
corpo.[...] Nos cordados e nos vertebrados esta pele que esta fora do ser ¢
empurrada para o interior do embrido através da linha primitiva. Esta
entrada da pele empurra um tubo primordial pelo interior do corpo do
embrido. A partir dele serd o primeiro eixo central desenvolvido na
evolugdo: a notocorda. E o primeiro passo para aumentar a complexidade
dos sentidos como: visdo, audi¢do e o proprio tato, quando longos
filamentos ligardo o sistema nervoso central a seus 6rgdos responsaveis. A
entrada do sistema nervoso que estava fora e, através da evolugdo
encaminha-se para dentro do corpo, dota o ser humano de um rastro de
comunicacdo continuo.[...] O corpo coloca-se de costas para a parede do
utero e toda a parte anterior do corpo dobra-se a partir desta relagdo com o
ventre materno, quando as costas tocam e sdo tocadas pelo utero. Neste
momento ha uma integragdo entre formas: quando o interior do ventre
materno gera o curvamento do futuro bebé. (IDEM, p.136 e 137).

Além da experiéncia fisica extrema do parto, a chegada do bebé ¢ também uma
grande interferéncia fisica na vida da mae. O filhote humano ¢ dependente dos cuidados
externos, dada a complexidade da formacao de seu cérebro. Mesmo com o bebé no colo, a
mae continua percebendo-o como extensao de seu proprio corpo, assim como ocorre de
forma ainda mais intensa com o bebé, que demora a desenvolver a percepcao de seu corpo
separado do da mae. Muitas descobertas vém sendo feitas, principalmente na area das
Ciéncias Cognitivas e Neurociéncias, € o que se percebe ¢ que o principio das relacdes de
afetividade do bebé com a mae estdo diretamente relacionados aos seus processos
cognitivos na vida adulta. Isso de d4, em especial, na questdo da construcao das metaforas
(LAKOFF e JOHNSON, 2002). Ou seja, um bebé que experiéncia o contato do corpo da
mae consegue compreender com mais facilidade outros conceitos metaforicos, como o
amor. Conhecimento fisico e afetividade.

Estive gravida durante o processo de criacao deste texto. Estas reflexdes dao-se
também no sabor da experiéncia recente de ser mae. Pude experimentar, ao passo em que

refletia, as sensagdes de gerar outra vida interferindo em meu eixo € na maneira em que
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percebo a vida. Experimentei o movimento na danga durante esse processo, € também
depois do parto, em que uma sensacao de vazio habita o corpo. Sou mae de duas meninas, e
1ss0, sem duvida, alterou a forma como sou no mundo. A sensacao de minhas filhas em
meu colo faz-me lembrar fisicamente da sensagdo do colo de minha mae e talvez assim
esteja eu tocando o prazer da eternidade. Conhecimento fisico, experiéncia do corpo que
me ensinou a ser mae sendo filha. Exemplo encarnado da memoria em poténcia.

O que se percebe em pesquisas que observam casos de bebés recém-nascidos
que, por algum motivo, necessitem de incubadoras no inicio da vida, ¢ que, quanto mais
cedo e com maior intensidade estabelece-se o contato com o corpo da mae ou do pai,
melhor sua condi¢do fisica. Da mesma maneira, a regulagdao de batimentos cardiacos do
bebé regula-se no contato com o corpo da mae. Na experiéncia da relagdo extrema entre o
corpo da mae e do bebé pode estar a melhoria da saude de ambos. Mesmo depois do parto,
viver o outro e construir a saude fisica a partir da afetividade. Novamente: qual ¢ o limite
da poténcia do afeto no corpo?

Importante destacar que o movimento, desde o principio da vida, ¢ parte do
processo de desenvolvimento da cogni¢do humana. A percepgdo, os sentidos, as emogdes,
as nocdes de tempo e espaco, de relagdo, etc. sdo experiéncias vivenciadas no corpo a partir
do movimento do feto ainda na barriga da mae. O movimento ¢ presente no feto na vida
uterina desde a oitava semana de gestagdo, quando € capaz de mover seu tronco € os bragos.
As pernas, a partir da nona semana, tornam-se independentes do tronco. A partir da décima
quinta semana, o feto ja pode realizar todos os movimentos observados no recém-nascido.

Sdo chamados de "movimentos reflexos arcaicos", involuntarios e ainda sem controle.

O feto percebe o deslocamento de seu corpo no espago uterino por
meio de fortes contragdes musculares e sensagdes articulares cada vez que
o reflexo se produz: “Algo se move!”. O reflexo pode ser iniciado por
algum estimulo sonoro ou luminoso, bem como por alteragdes quimicas no
corpo da mae. (TRINDADE, 2007, p.39).

A percep¢do do movimento relaciona-se diretamente ao sentido do tato, pela
pele. Essa ¢ importante pista para compreender como as relagdes humanas comegam na

pele. Tocar o mundo:
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A pele é o corpo ¢ a0 mesmo tempo a matéria incorporea da
fronteira, pois € no territorio-pele que esta o mais profundo da superficie,
pois a pele — corpo em si paradoxal — ¢ o territorio proprio da atualizagdo —
recriacdo em turbilhdo de virtuais e atuais: movimento-acdo da fronteira.
(FERRACINI, 2007, p.13)

Antonio Damasio refere-se as imagens mentais criadas a partir dessas
percepcdes como sondas sensitivas. O cérebro produz duas espécies de imagens do corpo.
As imagens da carne, a que se refere Damasio (2011), relacionam-se ao estado interior do
corpo; e a segunda espécie, chamada de sondas sensitivas especiais, que acontecem quando
objetos externos ao corpo modificam os 0rgdos sensitivos periféricos, resultam do contato
fisico do corpo com o objeto. O mecanismo de produgdo de imagens ¢ o mesmo ¢ baseia-se
nas alteracdes transitorias dos estados corporais que o cérebro mapeia. Sinais quimicos sao
trazidos pela corrente sanguinea e sinais eletroquimicos, por feixes nervosos. Os mapas
neurais sio transformados em imagens mentais (DAMASIO, 2004). Essas imagens
mentais, que podem ser metaforicas, ajudam o feto, nesse caso, a iniciar sua descoberta
sobre dentro e fora do corpo, mesmo que ainda na confusao dos limites entre seu corpo e o

de sua mie.

Segundo Espinosa, um corpo néo se define pela sua capacidade de
conhecimento racional, mas pela capacidade que esse corpo tem de afetar e
ser afetado e a essa capacidade, Espinosa da o nome de poténcia. Um
corpo, portanto, se define por sua poténcia: sua capacidade de afetar e ser
afetado. Se conseguirmos potencializar os afetos ampliamos a capacidade
de agdo da rede de relagdes na qual estamos inseridos. Toda relagdo de
poténcia é relacional e coletiva. E quando nos encontros de corpos ha um
aumento de poténcia na rede de afetos das partes envolvidas acontece o que
ele chama de alegria. Entdo o que é alegria para Espinosa? E ampliar nossa
capacidade de afetar e sermos afetados de forma a ampliar a poténcia da
rede de relagdes nas quais estamos territorializados. Ao contrario, se
diminuimos nossa capacidade de afeto, acontece o que ele chama de
tristeza. Tristeza para Espinosa ¢ a diminui¢do da capacidade de acdo das
partes envolvidas no encontro dos corpos. Toda uma politica ¢ uma ética
dos afetos. (FERRACINI, no prelo, p.3).

ApoOs o nascimento, o bebé conhece o mundo que o cerca na experiéncia do
corpo em agao. A complexidade de conceitos e informacgdes que recebe e traduz acontece, a

principio, em niveis cinético-tateis. Enquanto se desenvolve, a crianca relaciona-se com o
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ambiente e vai modelando mapas neurais que se reforcam ou ndo a cada experiéncia. O
neurocientista Gerald Edelman propos a Teoria da Selecao do Grupo Neuronal — TNGS —,
uma teoria complexa, baseada em trés principios que explicam de que modo a anatomia do
cérebro ¢ ativada durante o desenvolvimento; de que forma padrdes de resposta sdo assim
selecionados a partir desta anatomia e durante a experiéncia; € como a reentrada, um
processo de sinalizagdo entre os mapas resultantes no cérebro, provoca importantes fungdes
de comportamento (NEVES, 2010).

A pesquisadora do movimento Neide Neves explica como a Teoria de Edelman
prevé o desenvolvimento da anatomia do cérebro. O primeiro principio diz respeito ao que
Edelman chama de selecdo do desenvolvimento. No feto, as redes neuroanatomicas sao
formadas por um processo dinamico caracteristico da espécie, e o cddigo genético impde
regras para essa formacao, mas ndo determina sua anatomia; isso se da por um processo de
selecdo somatico que resulta em uma populacao de grupos variados de neurdnios em uma
regido cerebral. (NEVES, 2010). O segundo principio, normalmente, ndo envolve
mudancgas nos padrdes anatomicos, mas, sim, parte deles, fortalecendo e esculpindo uma
variedade de circuitos (NEVES, 2010) ou enfraquecendo certas redes de sinapses. Esta
relacionado a experiéncia € a0 comportamento, a memoria € a aprendizagem.

Quando nascemos, possuimos algumas redes predispostas a experiéncia, dadas
pela genética. Esses mapas recriam-se € ampliam-se na experiéncia com o mundo € com

seu proprio corpo:

Sabemos que ¢ através desta motricidade involuntaria que a
crianga, no ventre da mae, executa uma séric de movimentos importantes
para o processo de fortalecimento e desenvolvimento articular ¢ muscular.
[...] O neocortex ¢é o local no qual as caracteristicas culturalmente humanas
podem principalmente se processar. Mas isto ndo significa dizer que o
neocortex tem inscritos em suas células circuitos programados executaveis.
Um pouco diferente dos outros circuitos mais primitivos, ele se apresenta
de forma mais aberta, isto €, ha nele uma imaturidade, um inacabamento do
sistema cortical mais acentuado. E necessario que os fazeres, os gestos
estimulem as manobras para que os neur6nios associativos iniciem a
formacao sinaptica, criando complexos circuitos. Como vimos, o numero
de células totais do encéfalo € bem superior no nascimento, e grande parte
delas ¢ perdida em um processo de selecdo. Nascemos com 200 bilhdes e
caminhamos para cem bilhoes. Isto significa dizer que o maior nimero de
células estd no neocortex, como também este € o sistema que mais elimina
células, em funcao de necessidades que o corpo vai solicitando mediante as
exigéncias do meio. Este ¢ um dos fendmenos que permitem a abertura do
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vivo. S0 as experiéncias corporais, bem como o meio ambiente natural e
cultural, que fazem uma forma de selecdo das células que mais adequardo
os individuos a essas experiéncias. (ALMEIDA, 2006, p. 165).

Como sugerem Varela e cols. (1993, p.234), sobre o conceito de enacao: Nossa
intengdo ¢ contornar inteiramente esta geografia logica do interior contra exterior
estudando a cogni¢do ndo como reconstitui¢do ou proje¢do, mas como a¢do encarnada
(VARELA e cols., 1993, p. 234). A percepgdo, entdo, ¢ um processo que se da em um
corpo em a¢do no ambiente. Essa forma de compreender o processo de percepcao e
cognicdo aponta caminhos para a indistingdo entre o que percebemos € o que estamos aptos
a fazer. E no corpo em movimento que o processo de conhecimento acontece. Esses
aspectos evoluiram de forma indistinta na espécie humana que, ao adaptar-se as condigdes
do meio, foi desenvolvendo estratégias de sobrevivéncia, que lhe permitiram conhecer seu
ambiente na experiéncia do corpo em movimento: os processos sensoriais e motores, a
percepgdo e a agdo sdao fundamentalmente insepardveis na cogni¢dao vivida. Com efeito,
eles ndo estao associadas nos individuos por simples contingéncia, eles evoluiram juntos.
(VARELA e cols., 1993, p. 234).

Compreendendo que ¢ no corpo em movimento que o processo de
conhecimento ¢ de comunicagdo acontece, o que se altera também ¢ a perspectiva dos
limites entre “dentro” e “fora” do corpo. A partir dessa concepg¢do, ¢ no transito constante
entre as informacodes presentes na atualidade do ambiente, em relagdo as predisposicoes que
as experiéncias do corpo em movimento foi gerando como potencialidade de memoria em
processo, que o conhecimento humano desenvolve-se. O movimento ¢, entdo, chave

fundamental para os fluxos de informagdes que tecem nossas experiéncias:

O movimento ¢ uma das condigdes para sentir como o mundo € e
quem somos. O conhecimento vem do movimento, tanto do movimento do
corpo como dos objetos moventes que fazem parte do entorno. O
movimento ¢, portanto, um dos principais modos como aprendemos o
significado das coisas e boa parte deste aprendizado é processado pelo que
Lakoff e Johnson (1999) nomearam como inconsciente cognitivo. Outro
topico fundamental [...] ¢ o da emoc¢@o e do sentimento que estdo no
coragdo da nossa capacidade para experimentar significados. (GREINER,
2010, p.90)
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Nesse sentido, os significados das coisas do mundo vao se dando no processo
de experimentacdo do corpo, sendo que, como veremos a seguir, ¢ este quem informa ao
cérebro sobre suas condigdes atuais, criando mapas que possibilitam ao cérebro administrar
a experiéncia da vida baseando-se na geréncia da regulacio interna (homeostase)’”, que
garante a sobrevivéncia do organismo. Esses mapas referem-se aos diferentes estados do
corpo em relacdao aos acontecimentos, os quais denominamos posteriormente de emocao ou
sentimento (DAMASIO, 2004).

Aprendemos também por imitagdo; esse ¢ um fato considerado ha bastante
tempo na historia da Filosofia e Ciéncias Humanas; porém, o que se observa nas
experiéncias cientificas mais recentes ¢ que algumas regidoes do cérebro especializaram-se
em criar mapas semelhantes em experiéncias de empatia, ou seja, quando o movimento do
outro torna-se referéncia para a criagdo de mapas, mesmo que ficcionais (porém nunca
irreais). Esse processo ocorre na observacdo do movimento do outro, na experiéncia da

alteridade. Sao conhecidos como neurdnios-espelho:

Nao ha espelho nos bergos dos bebés, mas mesmo assim os recém-
nascidos conseguem imitar os pais, ou seja, mesmo sem ter visto o gesto no
seu proprio corpo sdo capazes de imitar. [...] Aprendizagem por imitagao
integra processos distintos: o que permite ao observador segmentar a agao
em cada um dos elementos que a integra (sequéncia de atos ja testados
anteriormente) e outros que deveriam permitir que os atos motores fossem
codificados de modo que a acdo refletisse a acdo do demonstrador (aquele
que agiu primeiro) (GREINER, 2010, p.83)

Esse processo de aprendizagem por observacdo ¢ também uma

estratégia evolutiva para aprender com as agdes do outro. E, ainda, uma experiéncia que

3% Damisio (2011) propde ainda, quando discute o assunto da homeostase e da consciéncia humana: 4 arte
pode ter come¢ado como um expediente homeostdtico para o artista e os que desfrutassem de sua arte, e
também como um meio de comunica¢do. Por fim, tanto para o artista, como para sua plateia, os usos
diversificaram-se. A arte passou a ser um meio privilegiado de trocar informagodes a respeito de fatos e
emogoes considerados importantes para os individuos e para a sociedade, como demonstram os poemas
épicos o teatro e as esculturas de tempos remotos. [...] Igualmente importante, a arte tornou-se um modo de
explorar a propria mente e a mente dos outros [...] Em ultima andlise, porque as artes possuem raizes
profundas na biologia e no corpo humano, mas podem elevar o homem aos niveis superiores de pensamento e
sentimento, elas se tornaram o caminho para o refinamento homeostdtico que as pessoas idealizam e que
anseiam por alcan¢ar [...] Elas sdo uma das maravilhosas dadivas da consciéncia ao ser humano.
(DAMASIO, 2011, p 359-360).
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antecede a consciéncia, ou self autobiografico, que se refere Damaésio. Greiner (2010, p.84)

aponta que

Segundo Edelman (2004, p. 132), a comunicagdo ¢ o aprendizado
emergem no processo evolutivo bem antes da consciéncia primaria. Foram
os neurdnios espelho que possibilitaram a experiéncia da alteridade e da
empatia como pressupostos fundamentais para o entendimento de toda acao
comunicativa.

Esse mapeamento do estado da compreensdo atual do processo de conhecimento
enquanto acao incorporada, que se da em experiéncia inacabada das relagdes corpo-
ambiente, interessa a esta pesquisa, ja que, na danca, o movimento ¢ explorado em sua
poténcia de criagdo e re-significacdo constante. A danca permite que essa exploracao dé-se
para além dos limites funcionais do corpo que as relagdes cotidianas exigem e estabilizam.
Considerar, entdo, o movimento como parte do processo de conhecimento do corpo no
mundo confere a danga um papel importante enquanto criagdo de outras possibilidades de

saber-fazer-estar no mundo.

1.2) Corpo em experiéncia de crian¢a: Mimese, livre associagao e devir

Assim. existo, logo sei.
Clarice Lispector.

A imaginagdo ¢, para a crianca, um importante aspecto de sua experiéncia
cognitiva. Como ainda nao possui um enquadramento estabilizado de regras sociais, a
crianca experimenta o mundo com o corpo, livre-associando as informacoes atuais com o
que dispde de experiéncias anteriores, sua memoria em poténcia. Para Bergson (apud
KASTRUP, 2000, p.3): a crianga quer procurar e inventar, sempre a espreita de novidade,
impaciente com a regra. Exemplo de uma experiéncia em casa: E entdo a Julieta toma o
veneno da boca de Romeu e se deita ao seu lado . Sao dizeres de Eduardo, o pai, contando
“Romeu e Julieta”, de Shakespeare, a minha filha de trés anos; ao que ela responde: E
parece um dinossauro bem pequeninho, né? (Eduardo e Isadora Brasil, 21\05\2012).

A fotografa americana Diane Arbus (cuja obra € o objeto de observagdo da

Mimese corporea nesta pesquisa) recorria ao universo infantil de suas filhas para comentar
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0 que costumava chamar de criagdo de pardbolas, a qual se utilizava também para compor

0s universos poéticos que desejava criar ao fotografar:

Uma parabola: (...) ontem Amy achou um pequeno cadeado e uma
chave presa a uma corrente. Ela brincava trancando e destrancando-o e
entdo decidiu que seria melhor tirar a chave da corrente e, muito satisfeita,
como se tivesse resolvido tudo, baixou o gancho do cadeado dentro do
buraco da chave. Agora a chave ndo pode ser perdida, mas também nao
pode ser usada para abrir o cadeado. (ARBUS apud KURAMOTO, 2003,
p.145, tradugdo livre da autora).

Esse tipo de criagdo, que experimenta os objetos do mundo além de sua
funcionalidade, pode instaurar a meu ver o processo mental da imaginagdo, ja que, como

cita Varella e cols:

Nossa inteng 8o é contornar inteiramente esta geografia ldgica do
‘interior contra exterior’ estudando a cogni¢ do ndo como reconstitui¢ ao
ou proje¢ &0, mas como a¢ &0 encarnada. [...] Recorrendo ao termo
a¢ 3o, queremos sublinhar [...] que os processos sensoriais € motores, a
percepg 20 e a ac[Jdo sdo fundamentalmente inseparaveis na cogni¢ ao
vivida. Com efeito, eles ndo estdo associados nos individuos por simples
contingé ncia; eles evoluiam juntos." (VARELA e cols., 2001, p. 234)

A producdo de imagens mentais a partir das experiéncias sensorio-motoras na
relagdo corpo e ambiente, quando experienciada em processos artisticos distintos, pode
criar qualidades de relagdao entre corpo e ambiente que foge aos padrdes estabilizados de
funcionalidade direta do objeto (compreendendo objeto em um amplo sentido, que
contempla diferentes qualidades de informacdes presentes no mundo e os afetos que cria na
relagdo com o corpo). Nesse sentido, € em certa medida, a funcionalidade e a objetividade
estabilizadas dariam espago para a experimentacdo do corpo que, ao se relacionar as
informacodes da alteridade, e atento as mudancas de estados que estas possibilitam, poderia
recriar poténcias de relacionamentos e desestabilizar padrdes de conduta, recriando também
significados e imagens mentais. Sabendo que todo o processo cognitivo estd presente em
toda e qualquer experiéncia, ndo busco, a partir desta proposicao, estabelecer novamente o
dualismo entre os niveis de experimentagao cinético-tateis e a racionalidade objetiva, mas,

sim, busco abrir espaco para refletir sobre as diferentes qualidades de relacdo que podem se
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estabelecer quando disponibilizamos o corpo a experimentagdo atenta € nao restringimos a
repeticiio desatenta de movimentos. E nesse sentido, inclusive, que acredito que o processo
de exploracdo do mundo na crianga pode aproximar-se da experiéncia de criagdo do corpo
artista. Nao pretendo estabelecer juizos de valor, mas abrir possiveis discussdes sobre as
qualidades de presenga e escuta do corpo em relacio ao ambiente e as consequentes
poténcias criativas da cognicdo humana. Gilles Deleuze compreende o processo cognitivo
da crianga enquanto cogni¢cdo-em-devir, € cria, a esse respeito, o conceito “devir-crianga”.
Em Kastrup (2000, p.3): o conceito de devir-criangca porta a ideia de uma crian¢a que
persiste no adulto enquanto virtualidade e enquanto condi¢do de divergéncia e
diferenciagdo da cognigdo, abrindo caminho para a exploragdo da dimensdo criativa da

cogni¢do. Retomando o conceito de devir em Deleuze, o filosofo Luis Fuganthi propoe:

O devir — eterno e necessario vir-a-ser, que nos atravessa torna a
existé ncia necessaria e enquanto tal, constitui e sustenta toda a natureza.
Ele, além de causa de si, ¢ também o unico substrato que engendra o corpo.
Mas, apesar de jamais deixar de atravessa-lo e de engendra-lo, o devir e os
processos de diferenciag 40 que o produzem nos escapam sempre mais a
medida que a vida humana, na condi¢ 20 atual, avan¢ a. Assim, vamos
nos perdendo de nés mesmos e do corpo proprio do desejo, daquilo que
deseja em nos. (FUGANTHI, 2007, p.67)

O desejo da experimentagao da alteridade, dos objetos do mundo e do outro cria
devires e diferenciagdes no movimento dancado. A observacao da diferenciacdo do corpo e
do movimento, quando em relacao as diferentes qualidades de relacionamentos, pode criar
condi¢des para que a criagdo artistica desenvolva-se. Ao relacionar meu corpo a outro
objeto de forma a experimentar suas formas e consequentes subjetividades na relagao
afetiva que se estabelece, posso talvez devir outro. A investigagdo das qualidades desses
relacionamentos ja desestabiliza padroes de movimento. A condigdo desse tipo de
relacionamento € que, ao incorporar as informagdes da alteridade, observo a mim mesma. A
atriz-pesquisadora do LUME Teatro, Ana Cristina Colla, sobre sua experiéncia no

procedimento de Mimese corporea:

Vestir-se do outro como revelagao de si mesmo.
Sera isso possivel?
A cada vestir um revelar-se.[...]
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No outro-eu mesmo, me vejo. Aceito ou renego.
(COLLA apud FERRACINI, 2006, p.233)

Neste tipo de experiéncia artistica, o desejo de recriar o corpo em devir sugere
possiveis emergéncias criativas de movimento enquanto qualifica mais uma vez a
exploragdo sensivel do movimento humano como forma de auto-conhecimento e
conhecimento do ambiente que nos cerca: Devir-outro continuando a ser o mesmo. Um
devir-outro que ocasiona um devir-sensivel, um estado-de-arte. E o devir sensivel ¢ o ato
pelo qual algo ou alguém nao para de devir outro, continuando a ser o que se € (Deleuze e
Guattari, 1992, p.229).” (FERRACINI, 2006, p.229). Damasio, inclusive, toma como
exemplo o que considera como processo de criagdo de uma personagem por um ator
quando discute esse tipo de relacionamento entre um corpo e outro e propde que esta

ligacdo da-se a partir das representacdes encarnadas das acdes alheias:

[...] nossa ligagdo com os outros ocorre nao s6 por meio de
imagens visuais, linguagem e inferéncia logica, mas também através de
algo mais entranhado em nossa carne: as agdes com as quais podemos
representar os movimentos alheios. Podemos fazer tradugdes por quatro
vias entre (1) movimento real, (2) representagdes somatossensitivas do
movimento, (3) representacdes visuais do movimento e (4) memoria. [...]
Os bons atores sem duvida usam muito esses recursos, sabendo disso ou
ndo. O modo como alguns dos melhores canalizam certas personalidades
em suas composigoes serve-se dessa capacidade de representar outros, nos
aspectos visuais e auditivos, e entdo dar-lhes vida em seu proprio corpo. E
assim que se encarna um personagem, e, quando esse processo de
transferéncia ¢ decorado por detalhes inesperados e inventados, assistimos
a uma representacio genial. (DAMASIO, 2011, p.138)

No momento em que Damasio refere-se aos detalhes que constituem a representagao

. . 5 \36 -
(que aqui preferimos abordar como atuacdo)” incorporada do outro no corpo do ator, ou
seja, quando ele “encarna” o outro, ele sempre o transforma, colocando em movimento as

informacdes da alteridade, que se somam a sua diferenga. E nesse momento que a

3% FERRACINI (2013, pg 49 a 74) discute a questdo do uso e da reflexdo acerca dos termos representagio e
interpretacdo no teatro e busca na palavra atuacdo, uma defini¢do que comporta de maneira mais eficiente a
presenca e atualidade do corpo do ator, dangarino e performer em cena. Para FERRACINI (2013, p. 70): 4o
invés de interpreta¢do ou representagdo, enquanto territorio genético iniciando um processo num ou noutro
elemento diferencial especifico, seja o corpo, a voz, a encenagdo, etc., pensemos na atuagdo enquanto
processo em si — singularidade potente — cuja génese pouco importa. Mais importante é a capacidade
operacional da atuacdo de colocar em rela¢do dindmica os elementos diferenciais, sejam eles quais forem
dentre as opgoes dramaturgicas.
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imagina¢do, enquanto poténcia de criagdo artistica, atua no corpo do ator; quando

movimenta e diferencia as informagdes da alteridade pelo e no corpo artista (no territorio de

experiéncias que constituem esta pesquisa), que treina para explorar o movimento, atento

aos detalhes que permeiam nossas experiéncias:

[...] em termos de percepcdo (e especificamente da percep¢ao do
“outro”), no momento em que a informacdo vem de fora, as sensacdes se
colocam sempre “em relagido a”, criando conexdes. E assim que o processo
imaginativo se organiza ¢ quando comega nao distingue mais o que vem de
dentro e o que vem de fora. A histéria do corpo em movimento ¢ também a
histéria do movimento imaginado que se corporifica em agdo. (GREINER,
2010, p.96)

Em algumas situagdes, a ativacdo de circuitos nervosos acima citados como

“neurdnios-espelho” reflete que o comportamento do cérebro em alguns relacionamentos

entre corpo e alteridade depende também das diferentes qualidades afetivas que constituem

a relagdo, criando um espaco compartilhado entre dois corpos. O “fendmeno de empatia” —

relacionamentos e experiéncia do outro anterior a julgamentos e racionalizagdo — configura

no cérebro uma paisagem, como se estivéssemos realmente no lugar do outro. Neste caso, o

que se percebe ¢ que os mapas que se criam no cérebro de alguém na observagdo de outro

corpo em movimento sdo semelhantes:

’

O organismo apresenta sua proprias solugdes no que se refere a
alteridade. Assim, a emocao da simpatia pode se transformar no sentimento
da empatia, ou seja, no sentimento de “como se fosse o corpo do outro”.[...]
Esta simulagdo ocorre quando certas regides cerebrais como os cortices
pré-frontais e pré-motores enviam sinais diretos para as regides
somatossensitivas. [...] Pode-se afirmar que os neurdnios espelho
possibilitam o surgimento de um espago compartilhado que ¢, por
sua vez, um espaco de acdo. H4 também dois momentos diferentes:
uma coisa ¢ a compreensdo da agdo, outra ¢ a capacidade de
imitagdo. Ha uma hipotese cada vez mais bem aceita de que os
processos de producdo e percepcdo estdo relacionados e a
representacdo de ambos ¢ em certa medida a mesma. (GREINER,
2010, p.80-83)

E sempre na experiéncia de observacao atenta e constante da pratica artistica

que desenvolvo que acredito poder criar as relagdes deste texto. A pratica da Mimese

corporea desencadeou a reflexdo sobre a experiéncia de relacionamento entre corpo e
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ambiente 4 luz do conceito filosdfico de Mimese. Em Aristoteles’ a Mimese ja é
considerada uma recriagdo da natureza. No Dicionario de Filosofia, Giorgio Abbagnano
(2012, p. 779), concebe a palavra Metéxis ou Mimese como “participacdo”. Além disso, o
conceito, desde sua origem, esteve relacionado a criagdo artistica, como observa Josette

Ferral:

Na Poética, o conceito de mimese reveste ao menos dois sentidos:
a representacdo da realidade... e a expressdo livre desta mesma realidade. A
definicdo de mimese como imitacdo (ou representacdo) da natureza
implica: ou a imita¢do (ou representagdo) da natureza como objetos ou
fendmenos da natureza (visdo neo-classica) como “mimese imitativa”. ou a
imitagdo (representagdo) da natureza como processo (visdo romantica),
como “mimese ndo-imitativa”. Esta dualidade no seio da no¢do de mimese
permite a Lacoue-Lavarthe dizer que em realidade ha duas mimeses: Uma
mimese “restrita”, que ¢ a reprodugdo, a copia, a reduplicacdo do que esta
dado — ja trabalhado, efetuado, apresentado pela natureza. Uma mimese
“em sentido amplo” que ndo reproduz nada do que ¢ dado (que, entdo, ndo
reproduz absolutamente nada), sendo que substitui uma certa caréncia da
natureza, a sua incapacidade de fazer tudo, organizar tudo, trabalhar tudo,
produzir tudo. E uma mimese “produtiva”, isto ¢, uma imita¢io da “phusis”
(natureza) como forga produtiva ou, se preferir, como “poiesis” (arte) (24).
Esta distincdo entre mimese restrita e mimese em sentido amplo foi
retomada em varias oportunidades na historia, sob varias denominagdes ou
classificagdes e, em particular, sob a forma de uma disting@o entre “mimese
ativa” e “mimese passiva”. Ela retine a distingdo que mencionamos mais
acima entre “mimese imitativa” e “mimese ndo-imitativa”. A mimese
artistica € necessariamente “ativa” porque a obra de arte substitui ali a
natureza e a completa. (FERRAL, 2000, p.36).

Patrice Pavis (1999) define Mimese como imitacdo ou representacdo de uma

coisa. Segundo o autor:

Na origem, mimese era a imitagdo de uma pessoa por meios fisicos e
linguisticos, porém esta pessoa podia ser uma coisa, uma idéia, um herdi ou
um deus. Na Poética de Aristoteles, a producdo artistica (poiesis) ¢ definida
como imitacdo (mimese) da agdo (praxis). [...] Na Poética (1447 a), a mimese
¢ o modo fundamental da arte; s6 que ela tem diversas formas (poesia,
tragédia, relato épico). A imitacdo ndo se aplica a um mundo ideal, mas a
acdo humana (e nfo a caracteres): o importante para o poeta, ¢, entdo,
reconstituir a fabula, isto é, a estrutura dos acontecimentos. (PAVIS, 1999, p.
242).

37 ABBAGNANO, 2012, p.427; p.779. Ver também FERRACINI (2006).
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Na atualidade, o conceito de Mimese ¢ revisitado como possivel forma de
conhecimento do mundo, que se ampara na apreensao do mesmo pelo corpo de forma mais
direta, para além de uma racionalidade objetivante. Isso pode potencializar o aspecto
criativo e de resisténcia da acao do corpo, como afirma o filésofo e arquiteto J6 Takahashi,
que observa na Mimese, uma operacao sensivel que relaciona o corpo ao ambiente-contexto

que se insere:

No momento em que a mimese ¢ utilizada como pressuposto de
revolugdo, reordenando valores e icones da realidade visivel, e fornecendo
outros valores, recondicionado leituras e interpretagdes, ela se torna um
poderoso instrumento de criagdo artistica. O corpo mimético pode estar
justamente buscando este processo de resgate da consciéncia da pele e da
carne, idealizando uma cidade que € em si, uma extensdo do proprio corpo,
em seus fluxos, correntes e esqueletos, convocando as cidades a
reconhecerem na trama mimética dos arquétipos e dos mitos, a arquitetura
possivel e reconciliadora entre a cidade e o corpo. (TAKAHASHI in
GREINER ¢ AMORIM, 2010, p.140)

Nas Artes Cénicas, o ator, diretor e pesquisador de teatro Luis Fernando
Ramos, investiga o conceito de Mimese relacionado a producao teatral especialmente no
que confere a nocdo de dramaturgia presente em cada contexto historico. Sobre a

contemporaneidade, afirma que:

A mimese, entendida ndo como mera imitagdo, copia (sentido
hegemonico modernamente), mas como produgdo que se constitui
ontologicamente com identidade prdpria, sera sempre a apresentacdo de
algo que anteriormente inexistia, ou que s6 havia em poténcia, ¢ agora se
instaura, ou se repete, no sentido de suceder no tempo essa laténcia
anterior, concreta ou imaginaria, e se materializa diante dos nossos olhos
como se fosse a propria natureza a fazé-lo. (RAMOS, 2009, p.84)

E possivel compreender, assim, que um dos importantes aspectos que
aproximam a operacdo mimética das Artes, em especial nas Artes da Cena na
contemporaneidade, refere-se a poténcia de recriagdo na qualidade de relacdo que trava

entre sujeito e objeto, ja que em um processo ludico, transforma ambos:
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Na verdade, a mimese imitativa ou ndo-imitativa formula o
problema da relagdo entre o sujeito e o objeto. E essa “relagdo objeto-
sujeito” a que serve de fio condutor @ mimese. [...] Hoje, todo estudo sobre
a mimese apela a um trabalho paralelo de construgdo- desconstrugdo
simultaneamente do objeto ¢ do sujeito que o efetua. A esse nivel, a
mimese toca o lidico e ¢ ali onde ela vai reencontrar para nos a
teatralidade.(FERRAL, 2000, p.37).

O conceito de Mimese, em sua concepg¢ao atualizada, ¢ uma operacao de mediacao
entre corpo € ambiente que se aproxima da imitacdo, mas vai muito além dela enquanto ato
passivo, considerando as transformacdes que agem tanto no observador, quanto no objeto
observado. Essa ¢, inclusive, uma fun¢do do cérebro, que, em processo de conhecimento,
age também a partir da imitagdo, mas vai sempre além da informagdo recebida: O cérebro
humano é um imitador inveterado. (DAMASIO, 2011, p. 145). A Mimese, nesse sentido,
ndo ¢, entdo, uma operacao de imitacdo propriamente dita porque considera o processo
subjetivo que se estabelece entre as partes envolvidas. A compreensdo contemporanea que
nos interessa da operacdo da Mimese da-se na possibilidade da mesma enquanto um
relacionamento menos mediado pelo racionalismo empirico, que permite que essa
qualidade de relacionamento potencialize o aspecto criativo da observacao e apreensao do

ambiente, gerando outras formas de fazer-pensar em arte: O que importa é o processo

mimético. (FERRAL, 2000, p.44).

Em Benjamim, ha ainda o reconhecimento da mimese como um ato
criativo em si mesmo. Seria uma forma de reconciliagdo entre sujeito e
objeto, em grande parte processada pela imaginagdo, fazendo uma
mediagdo entre inconsciente e consciente, sonho e realidade. E interessante
notar que, neste caso, a fantasia ¢ usada no sentido positivo do termo. Nao
¢ algo que induz a escapar da realidade, mas, ao contrario, ¢ uma forma de
viver a realidade, de instrumentalizar uma visdo de mundo. (GREINER,
2010, p.54)

E ainda, para Damasio (2012, p.89), sobre a questdo da imitagao:

O cérebro humano ¢ um imitador inveterado. Tudo o que esté fora
do cérebro — o corpo propriamente dito, desde a pele até as visceras
obviamente, e mais o mundo circundante, homens, mulheres, criangas, caes
e gatos, lugares, tempo quente e frio, texturas lisas e asperas, sons altos e
baixos, mel doce e peixe salgado—, tudo ¢ imitado nas redes cerebrais. Em
outras palavras, o cérebro tem a capacidade de representar aspectos da
estrutura de coisas e eventos ndo pertencentes ao cérebro, o que inclui as
acdes executadas por nosso organismo e seus componentes, como 0S
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membros, partes do aparelho fonador, etc. Como exatamente ocorre o
mapeamento ¢ dificil explicar. Ndo se trata de mera codpia, de uma
transferéncia passiva do que esta fora para seu interior. A montagem
conjurada pelos sentidos envolve uma contribuigdo ativa vinda de dentro
do cérebro, disponivel desde cedo no desenvolvimento [...]. A montagem
frequentemente ocorre no contexto do movimento, como ja mencionamos.
(DAMASIO, 2011, p.89)

Para Takahashi (2010, p.139), a Mimese, ainda, se relacionaria essencialmente a
logica do mito: A mimese pressupoe, necessariamente, uma operagdo administrada pelo
mito. Na logica do mito, a racionalidade instrumental ndo dita as regras do conhecimento.
Nesse sentido, compreender a Mimese enquanto uma operagdo sensivel e criativa no
relacionamento entre corpo € ambiente, em que sdo o corpo ¢ a logica dos sentidos que
evidenciam as diferentes qualidades e transformam-nas quando as incorporam, aproxima-
se ao conceito de imaginacao enquanto fluxo de imagens que se criam na relacdo com o
ambiente, em especial no que se refere as poténcias de conhecimento em devir presentes
nessas experiéncias. Quando o corpo experimenta, a partir de operagdes como a da Mimese
ou da ativagdo dos neurdnios-espelho em relagdes entre-corpos-em-movimento, o que esta
por tras disso € a capacidade de criagdo do corpo em conhecimento, ja que o envolvimento
aqui se da em principio, e em certa medida, essencialmente em niveis sensorio-motores,
arejando o pensamento distante das estabilizagdes que a racionalidade instrumental exige.

O que acontece a nossas imagens mentais num processo de criagdo de um corpo
artista em criagdo? E, ainda, como o corpo experiéncia o processo de criagdo em fluxo dos
movimentos a partir da atencdo aos diferentes estados ¢ suas mutagdes na danga? E a
especialidade da compreensao da cogni¢do em fluxo presente no movimento da danga que
vamos nos ater agora. Essa especialidade ¢ desenvolvida ao longo de um processo de
experiéncia da danga que, na medida em que se repete enquanto qualidade, permite que as
conexOes neuroniais estabilizem-se em certa medida, mais em um sentido que em outros.
Klauss Vianna, quando sugere que € necessario incorporar uma técnica para domina-la,
pode estar se referindo a esse processo de especializagdo da percepgao e da cogni¢dao. O
corpo que experimenta um treinamento de danga em certo periodo de tempo, vai se

especializando em determinadas conexdes e aptiddes € ndo em outras:

Para dominar uma técnica, € preciso incorpora-la inteiramente: sé
assim o movimento flui com naturalidade e o bailarino dan¢a como respira.
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Entdo, ja n3o ha mais preocupagdo em seguir uma técnica. Por isso,
costumo dizer a meus alunos: eu ndo dango, eu sou a danga. E o que
gostaria que todo bailarino sentisse. (VIANNA, 1999, p.81)

Esse aspecto da pratica continuada de certas qualidades de treinamento
enquanto especializagdo da cogni¢do pode ser aproximado a perspectiva da Neurociéncia
que compreende o fendmeno da arborizagdo. Este pode ser considerado, de todos os
fendmenos que permitem o inacabamento do sistema nervoso no nascimento, o mais
interessante e talvez o mais expressivo para as modificagdes ao longo da vida. Sabemos que
0s neurdnios conectam-se uns aos outros, formando redes que desempenham determinadas
fungdes, o que se deve aos neurdnios de associacao. Cada neuronio faz algo entre mil e 10
mil sinapses com outros neuronios (RAMACHANDRAN & BLAKESLEE, 2002, p. 31). O
corpo organiza-se em relacdo ao que cada fungdo exige, e os programas que executam com
precisdo tais funcdes também serdo formados pelas exigéncias que cada fazer vai
solicitando. Hé conexdes bastante proprias dos pianistas que diferem em muito das de um
nadador, devido as exigéncias de relagdo com o meio que esses fazeres solicitam. Essas
conexoes sdo feitas na medida em que o corpo mergulha nessas fungdes cada vez mais.
Mediante o prosseguimento dessa ou daquela funcao, elas se aperfeicoam, buscando cada
vez mais novas conexdes e refinamento motor. Quanto mais investimos em uma funcao,
mais arborizagdes para esse programa acontecem. A arborizagcdo ¢, assim, a funcao
primordial para entendermos a capacidade quase ilimitada do corpo para criar novas
fungdes, novos fazeres, novos gestos, novas possibilidades. O fundamental para o vinculo
efetivo do corpo a determinada fungdo no decorrer do tempo ¢ a arborizagdo, a formacao de
conexdes e redes neurais.

Podemos entdo refletir sobre o treinamento nas praticas em danca e teatro

enquanto um mergulho e refinamento de determinadas conexdes de redes neurais:

A habilidade de dancar se constrdi através do sensorio-motor do
corpo que, como qualquer outro organismo, se transforma pela informagao
que agrega. Danca representa o resultado de um conjunto de informagdes
que se materializam como corpo, mas ndo como instrugdo codificada no
seu DNA. O DNA codifica instrugdes para a construgdo e manutencdo de
organismos vivos ¢ as ideias que um corpo produz ou recebe parecem
resultar de processos analogos. Se a danga acontece como informacao que
encarna no corpo, hd um acordo que permite que um corpo aprenda a
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realizar movimentos que vém de fora, mas que ele, através do proprio
aprendizado, se torna um reprodutor destes movimentos. (KATZ in
GREINER e AMORIM, 2010, p.77).

Os diferentes principios que constituem essas praticas compdem as diferentes
qualidades dos mesmos. Nesse sentido, ¢ possivel dizer que as praticas de treinamento
tornam-se também parte de nosso processo cognitivo, considerando sempre que esse
processo ¢ acompanhado por recriacdes e traducdes que se estabelecem na relacao. Habitar
o territério de uma determinada pratica corporal faz-me pensar junto a ele e, assim,
incorporando seus modos de fazer-pensar na duracdo das experiéncias ¢ que posso

intensificar os refinamentos de relacionamentos entre meus desejo:

O longo desse processo, ¢ fundamental considerar a relagdo
mundo-eu, verdadeira origem e motor do movimento e da prépria danga,
pois ¢ na dindmica desse relacionamento que emerge a singularidade que
faz de cada pessoa um ser tnico e diferenciado. (VIANNA, 1999, p.111)

Refiro-me, nesta pesquisa, a praticas de treinamento que priorizam a criagdao do
movimento, nas quais o praticante empenha-se em estar presente e atento ao processo. Essa
qualidade de pratica artistica pode ser considerada enquanto uma especificidade de
exigéncia de atencao e escuta que, no decorrer da experiéncia no tempo, pode conceder ao

corpo as entradas para experiéncias de estados mentais de fluicao:

Em Beyond boredom and anxiety — estudo sociologico sobre a
experiéncia do fluir que retine depoimentos de alpinistas, dangarinos,
compositores, jogadores de basquete, enxadristas, cirurgidoes e professores
— Mihaly Csikszentmihalyi diz: “Em estado de fluxo, a¢des sucedem-se de
acordo com uma logica interna que parece dispensar intervengdes
conscientes do agente. O agente experimenta a a¢ do como um fluxo
continuo de momentos em que exerce controle absoluto da situa¢ &0 e no
qual ha apenas uma pequena disting o entre self e meio, entre estimulo e
resposta, entre passado, presente e futuro.”. De acordo com o autor, o
estado de fluidez é um estado alterado de consci€ ncia, ou seja, um
comportamento fora dos padrdes cotidianos de conduta, provocado pela
realizag 4o de uma a¢ 2o que envolve o agente de forma total. Aqui,
“controlar a situa¢ d0” é lang ar-se com precisdo. O autor contrapde a
acOes automatizadas, dispersas e desatentas ao mundo, relagdes des-
automatizadas, integras e engajadas de perceber, gerir ¢ gerar o real.
(FABIAO, 2010, p.322)
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Essa reflexdo vem me servir, entdo, para discutir as relagdes entre cognigao,
motricidade e afetividade, e suas possiveis potencializacdes na especificidade do
pensamento do corpo artista, refletindo sobre este a partir da compreensao da importancia
do movimento no desenvolvimento da vida e no processo de recriagcdo constante na
materialidade do corpo e seus devires. Quando o assunto especifica-se sobre a
especialidade do corpo artista, a questdo da imaginacdo torna-se um assunto ainda mais
importante, ja que passamos a considerar a criatividade na exploracdo do movimento
humano enquanto criagdo de outras possibilidades de relacionamentos entre corpo e
ambiente. A danga, quando se territorializa no corpo do bailarino - o que inclui a abertura
as desterritorializagdes e reterritorializagdes - acentua o processo de exploracao em fluxo
do movimento enquanto poténcia de diferenciacdo. Esse ¢ um processo que nunca se
encerra, ja que contempla a vida do corpo, e atualiza-se na medida em que a experiéncia se
“enraiza” no tempo. Na duragdo da experiéncia da dancga pelo e no corpo ¢ que a sensagao
do movimento ¢ presentificada e re-significada. Klauss Vianna propde que o processo de
habitar o territério individual da danga de cada um € um processo de amadurecimento, de
conhecimento intimo: Se a danc¢a torna-se adulta em mim, se levantar um braco é um
processo que conhego intimamente, que conheco como meu, posso entdo criar um gesto
maduro, individual. (VIANNA, 2005, p.73).

E sobre a experimenta¢io das determinadas qualidades de pensamento que as
praticas de treinamento contém que podemos, na medida em que esses conceitos sao

incorporados, atualizar a presenca do corpo:

E entender “corporalmente” ndo significa uma racionalizagdo e
uma inteligibilidade da experiéncia, mas inseri-la numa certa logica da
sensagio” (DELEUZE, 2007). Pensemos num surfista: entender
racionalmente e realizar o calculo matematico da relacdo dindmica de
equilibrio e desequilibrio entre a 4gua, o vento, a prancha nio possibilita de
forma alguma o ato de surfar. Essa relagdo ndo passa por uma
racionalidade, ou por um calculo matematico exato, mas por uma

¥para Ferracini (2013, prelo), “a sensacdo ¢ vibragao” (DELEUZE: 2007, 51). O campo de forcas em
atravessamento —esse platd vibratil (invisivel) do corpo— ¢ justo o campo das sensagdes que atravessa o plano
das percepgdes — e, portanto, o plano de sintese de consciéncia delas. E nesse sentido que “[...] a obra de arte
¢ um ser de sensacdo [...]” (DELEUZE e GUATTARI: 1992, 213) ou, o que d4 no mesmo, um ser de
vibragdo. O corpo-em-arte-performativa (em arte, em obra de arte) €, assim, um “corpo vibratil” (ROLNIK:
2006) que transborda, dilui, faz vacilar (em planos de for¢a) o corpo perceptivo ou o corpo material em sua
propria materialidade.
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experienciacdo e composicdo corporal dindmica das partes e forgas
envolvidas no proprio ato presente de surfar. E no conhecimento corporal
construido e dinamicamente atualizado na propria acdo presente de
composi¢do entre prancha, onda, vento ¢ equilibrio/desequilibrio corporal
que talvez consigamos compor um corpo-prancha-vento-onda-equilibrio e,
assim, surfar. E assim que o ato de estar em cena —numa ontogénese
dindmica de agdo em ato poético entre corpo/espaco/tempo/luz/som/outro
ator/publico— faz do corpo em presenga cénica um pensamento ativo da
composicdo e da experiéncia e, portanto, necessariamente, coletivo e
heterogéneo. Pensar a presenga cénica corporea por esse viés nos remete a
uma epistemologia da experiéncia. Ndo do experimento, mas da
experiéncia. (FERRACINI, no Prelo)

O filosofo José Gil investiga a linguagem da danga em diversas obras. Traduz, do
ponto de vista do observador, o que acredita compor o desejo que constitui o corpo do

bailarino em suas especificidades:

O bailarino retoma o seu corpo no momento preciso em que perde
seu equilibrio e se arrisca a cair no vazio. Luta, jogando tudo por tudo: esta
em jogo a sua vida, sua liberdade de bailarino, a sua luz. Faz apelo ao
movimento, que proporcionara claridade e estabilidade a sua extrema
agitacdo interior. Por meio do movimento, domard o movimento: com
gesto libertara a velocidade que arrebatara o seu corpo tragando uma forma
de espago. Uma forma de espago-corpo efémero, por cima do abismo. [...]
Eis o que parece decisivo: o gesto dangado abre no espago a dimensdo do
infinito. (GIL, 2000, p.13-14)

Uma das propostas do Projeto Tematico ao qual esta pesquisa esta vinculada ¢
buscar refletir sobre como potencializar o corpo em pesquisas artisticas, considerando
aspectos como a memoria e a percepgao especializadas em diferentes tipos de treinamentos
presentes nas Artes da Cena contemporaneas, como forma de intensificar relagdes de vida,
de afeto, de escuta, percepcao e sensibilidade. Uma das especialidades do artista ¢
sensibilizar-se a0 mundo, treinar sua percep¢ao e compor de forma estética com o mesmo,
propondo talvez formas de refletir sobre as condicdes estratificadas de vida. Klauss Vianna
considerava que a relagdo que o artista estabelece com seu contexto, inclusive considerando

este um ato de auto-conhecimento:

No terreno da arte, a obra s6 toma corpo na relagdo que o artista
mantém com a realidade que o cerca, mesmo que essa relagdo seja
atravessada pelas mediagdes mais sutis. O artista, como criador, mais do
que ninguém necessita agucar sua percep¢do do real, ¢ o momento da
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criagdo pressupde € ao mesmo tempo encerra o processo de
autoconhecimento. (VIANNA, 1999, p. 115)

A partir da experiéncia constante em determinadas praticas de trabalho corporal das
Artes da Cena que privilegiam a criagdo, a escuta e a atencado a0 momento presente, € que,
em minha diferenca atravessada por desejos e afetos que se recriam constantemente, habito
o territorio da composicao artistica, experimentando a exploracdo do movimento na danga
como possiveis linhas de fuga de estratos sociais, de enrijecimento da percep¢ao e das
relagdes humanas. A criagdo em Arte como intensificagdo de experimentacdo da Vida.
Convidando as palavras de Manoel de Barros (1994, p.17): Em poesia, que é voz de poeta,

que é voz de fazer nascimentos. O verbo tem que pegar delirio.

1.3) Percepgao, consciéncia e especificidade da experimentagao do movimento
na danga

Passo, a partir daqui, a problematizar e a verticalizar a questdo da percepgao.
Para alguns cientistas cognitivos, a percepgao ¢ base do processo cognitivo e essa acontece
em um corpo em acao no mundo. A enagdo (VARELA e cols., 2001) ¢ um termo cunhado
a partir da expressdo espanhola “en accion” e pode ser entendida a partir de dois pontos:
por um lado, a percep¢ ao consiste em uma a¢ ao guiada pela percepg ao, isto €, o
estudo da percepcdo ¢ o estudo da maneira pela qual o sujeito percebedor consegue guiar

suas a¢  Oes numa situagao local.

[...] as estruturas cognitivas emergem dos esquemas sensorio-
motores recorrentes que permitem a a¢  do ser guiada pela percepe 0. E
a estrutura sensorio-motora, "a maneira pela qual e sujeito percebedor esta
inscrito num corpo, [...] que determina como o sujeito pode agir e ser
modulado pelos acontecimentos do meio." (VARELA e cols., 2001, p. 235)

Nao podemos perceber tudo o que nos acontece por uma questdo de
sobrevivéncia. Somos impelidos a perceber alguns aspectos dos acontecimentos em
detrimento a outros, o que garante que sobrevivamos em meio ao turbilhdo de informagdes

que nos atravessam cotidianamente.
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Em primeiro lugar, ¢ importante inferir sobre a questdo da conscientizagdo da
percepcao enquanto memoria, ou seja, a0 conscientizarmos uma percepgao, ela ja se tornou
passado. Antonio Damadsio propde entdo que agimos sobre o mundo a partir dos
“marcadores somaticos”, que seriam as informacdes de sensacdo que nos impulsionam a
agir, mesmo antes de conscientizarmos a experiéncia. Em outras palavras, agimos sobre o
mundo muito mais pelas sensacdes e estados de nosso corpo em experiéncia do que por
uma sintese racional de consciéncia. O cérebro age a partir do corpo, dos mapeamentos de
seus estados e das relagdes com o meio. A partir dos mapeamentos dos estados do corpo e
da relacdo com a condi¢do atual do meio, o cérebro ¢ capaz de inferir, predizer e apostar em

como agir sobre ele.

O aspecto definidor de nossos sentimentos emocionais € a
apresentagdo na consciéncia de nossos estados corporais modificados por
emogoes; € por isso que os sentimentos podem servir de barometro para a
gestdo da vida. Também ¢é por isso que, como seria de esperar, os
sentimentos, desde quando se tornaram conhecidos pelos seres humanos,
influenciaram sociedades e culturas, bem como todos os seus respectivos
procedimentos e artefatos. (DAMASIO, 2011, p.78)

Klauss Vianna, ao argumentar sobre a busca pela expressividade do
movimento nas praticas de danca, afirma que estas devem contemplar a labilidade do
mesmo, ou seja, seu aspecto transitorio, ja que este € inseparavel da emogao que também
esta sempre em processo de mudancas e nao podem se fixar em formas pré-estabelecidas:
insisto sempre que a forma ndo importa e que essa forma so pode tornar-se interessante
quando passa a ser conseqiiéncia de todo um processo: a emo¢do ndo é forma, a emo¢do é
movimento.(VIANNA, 1999, p.141). Luis Otavio Burnier compreendia o papel das
emog¢des no processo de trabalho do ator de forma analoga a Klauss Vianna mas, na
especificidade dos processos criativos da historia da linguagem do teatro, sua atengao
voltava-se para a questdo da interpretagdo. Burnier conduzia sua experimentagdo sobre a
“Arte de Ator”, refletindo sobre a questdo da interpretagao enquanto possivel fixacdo de
esteredtipos. Para o mesmo, ao fazé-lo, o ator poderia “colar” informagdes ja estabilizadas
sobre conceitos de emocao, no lugar de vivenciar as emogdes que emergem do movimento.
O ator, para Burnier, deveria, entdo, experimentar as emog¢des enquanto emergéncia de sua

intensa experiéncia do corpo em movimento:
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Emocgao, segundo o proprio Burnier, poderia ser definida como in-
motion, ou ainda, em movimento. Portanto, as emog¢des estdo em constante
movimento dentro de nods. Tentar fixa-las dentro de um suposto cerco
psicolégico, ou defini-la dentro de uma forma muscular preestabelecida,
seria estagnar essa movimentagdo organica da emogdo, realizando assim,
um processo altamente inorganico, falso e estereotipado. Querer interpretar
o medo, a raiva ou um estado de paz ndo seria encontrar equivaléncias
organicas, mas alegorias de emogdes, estereotipando-as. Quando digo
sentir as emogdes na musculatura, ¢ o mesmo que dizer ao ator para tentar
ndo buscar formas preestabelecidas de mostrar ou representar esta ou
aquela emocdo, mas para descobrir uma maneira de fazer com que seu
corpo psicofisico esteja apto e despojado de todos os bloqueios, e assim,
deixar fluir essas in-motions através de sua musculatura. (FERRACINI,
p-14, documento eletrénico.).

Em ambos os casos, o que se evidencia ¢ a busca pela atencao as emocdes que
emergem do movimento em processos de criagdo artistica, € ndo sdo “coladas” ao mesmo a
partir de ideias pré-concebidas. Privilegiando o papel do corpo € do movimento, os artistas-
pesquisadores compreenderam em seu trabalho, mesmo sem ter contato com esta
bibliografia, que € nos relacionamentos entre corpo e ambiente que as emocdes emergem.
As emocdes, para Antonio Damasio (2004), fazem parte de nosso processo cognitivo.
Assim como o filésofo Espinosa (com quem dialoga a respeito de sua teoria dos afetos), os
afetos estdo presentes em qualquer experiéncia humana, qualificando-as e constituindo o
que se apresenta enquanto emocdo — mapas gerados no cérebro dos diversos estados
corporais que se criam na relacdo corpo-ambiente. As emocdes, para o autor, constituem-se,

ainda, de imagens mentais que sao geradas em todos os sentidos:

E de que ¢é feita a “mente” ou “conteudos mentais”? Padroes
mapeados no idioma de todos os sentidos possiveis — visual, auditivo, tatil,
muscular, visceral, etc., em maravilhosas tonalidades, matizes, variagdes e
combina¢des, fluindo de modo ordenado ou caodtico, em suma,
imagens.(IDEM, p.200)

Essas imagens formam-se a partir da percep¢do em acao, €, a0 passo que se
movimentam (corpo/mente), transformam-se, criando e recriando mapas, constantemente.

Nesse sentido, a relagdo entre movimento e imaginagao ¢ direta:
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A caracteristica distintiva de um cérebro como o nosso € sua
impressionante habilidade para criar mapas. O mapeamento ¢ essencial
para uma gestdo complexa. Mapear e gerir a vida andam de maos dadas.
Quando o cérebro produz mapas, informa a si mesmo. As informagdes
contidas nos mapas podem ser usadas de modo ndo consciente para guiar
com eficicia o comportamento motor, uma conseqiiéncia muito
conveniente, uma vez que a sobrevivéncia depende de executar a agdo
certa. Mas, quando o cérebro cria mapas, também esta criando imagens, o
principal meio circulante da mente. E por fim, a consciéncia nos permite
experienciar os mapas como imagens, manipular essas imagens ¢ aplicar
sobre elas o raciocinio. Mapas sdo criados de fora para dentro do cérebro
quando interagimos com objetos, por exemplo uma pessoa, uma maquina,
um lugar. Quero frisar aqui a idéia da interacdo. Ela nos lembra que a
producdo de mapas, que como dito acima, ¢ essencial para melhorar as
agoes, com freqii€ncia ocorre num contexto em que ja existe acdo. Acdo e
mapas., movimentos ¢ mente sdo partes de um ciclo sem fim, uma idéia
sugestivamente captada por Rodolfo Llinas quando atribuiu o nascimento
da mente ao controle cerebral do movimento organizado. Mapas também
sdo construidos quando evocamos objetos que estdo nos bancos da
memoria dentro do cérebro. A construgdo de mapas ndo cessa nem mesmo
durante o sono. [...] O cérebro humano mapeia qualquer objeto que esteja
fora dele, qualquer a¢do que ocorra fora dele e todas as relagcdes que os
objetos e acdes assumem no tempo € no espago, relativamente uns aos
outros e também em relacdo a nave mae, que chamamos de organismo, o
proprietario exclusivo de nosso corpo, cérebro e mente. O cérebro humano
€ um cartografo nato, e a cartografia comegou com o mapeamento do corpo
que contem o cérebro. (IBIDEM, p.201)

A importancia da ideia de mapeamento que sugere Damasio contém o aspecto
transitorio das imagens mentais, que se criam sempre em relagdo ao meio. Damasio propde
que € na interagdo corpo-ambiente que o cérebro cartografa os diferentes estados do corpo
que se criam na especificidade dos relacionamentos; ou na evocacdo de imagens
mnemonicas, que, por sua vez, também alteram os estados do corpo. Esse fluxo ¢ entdo,
ininterrupto. Enquanto houver vida, o fluxo de mapas e imagens mentais que se criam a
partir do corpo em movimento ¢ garantido. A partir dessa perspectiva, a questdo que se
apresenta ¢: qual seria entdo, a especificidade do pensamento do corpo artista e de sua
producao de imagens mentais? Haveria uma especificidade?

Nao respondendo a essas questdes, e, sim, problematizando-as ainda mais, € na
sensagdo da diferenca de estado do corpo em criagdo artistica que continuo a investigar a
producao de imagens mentais pelo € no corpo cénico. No sabor da experiéncia, respondo:
sim, hd uma especificidade. Esta, porém, ndo se encerra em sala de trabalho, e, sim,

compreende o corpo em vida. E na exploracdo criativa do movimento na deriva da criagdo e
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da experimentacdo que o corpo do artista especifica seu pensamento. Intensifica a
percepcao do transito de estados em relagdo, como cita acima Eleonora Fabido, sobre o que
trata como estado de fluxo. Este, por sua vez, talvez possa contemplar a ideia de
micropercepcoes em Gil. Talvez, e novamente lembrando que este texto apoia-se
primeiramente na sensag¢do da experiéncia do corpo artista em criacdo, uma especialidade
da percepcdo em criacdo seja a potencializacdo da escuta do corpo as pequenas

interferéncias que as micropercepgdes suscitam, que desestabilizam as macropercepgoes:

O corpo ¢ langado em desafio de pensamento-criatividade e resolve
essa questdo em ac¢do, em atividade. A percepcdo macroscopica se reduz —
ou se amplia — em micropercepcado.[...|[Esse possivel corpo da consciéncia —
ou uma consciéncia plastica— estd focado em suas micropercepcdes e
microarticulagdes.[...] O corpo que pensa e, portanto, cria, ¢ microscopico.
(FERRACINI, 2013. p.98 € 99).

Outra possibilidade de langar luz a essa especificidade de pensamento seria
refletir sobre os estados de consciéncia que se estabelecem em processos de criacdo. O
primeiro passo para o entendimento de consciéncia em Damadsio ¢ a nogdo de que mente e
consciéncia ndo sdo a mesma coisa. A mente ¢ produto do cérebro, que, por sua, vez, ¢
parte do corpo e mapeia, dele, os diferentes estados que se criam na relagdo com o meio. O
corpo ¢, inclusive, o principal assunto do cérebro: Gragas ao cérebro, o corpo torna-se um
tema natural da mente. (DAMASIO, p.118). A mente consciente emerge entdio da relagio
do corpo com o ambiente na complexa trama que se estabeleceu no processo de evolugao.
A diferenca decisiva para a mente consciente humana ¢ introduzir, nesse processo, o
reconhecimento de que essas imagens pertencem a uma dono. Quando o cérebro consegue
introduzir um conhecedor na mente, ocorre a subjetividade.(IDEM, p.25). Sobre

consciéncia:

[...] em sua forma elementar, a consciéncia é um estado mental
que ocorre quando estamos acordados e no qual existe o conhecimento
pessoal e privado de nossa existéncia, situada em relacdo ao ambiente
circundante do momento, seja ele qual for. Necessariamente, os estados
mentais conscientes lidam com o conhecimento servindo-se de diferentes
materiais sensitivos — corporais, visuais, auditivos etc.— e manifestam
propriedades qualitativas diversas para os diferentes fluxos sensitivos. Os
estados mentais conscientes sdo sentidos. (IBIDEM, p.198)
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Ao enfatizarmos a experiéncia do corpo artista na linguagem da danca, o que se
apresenta pode ser um estado de consciéncia do corpo que, atento a0 movimento em sua
atualidade, pode aproximar-se do estado de fluxo a que se refere Fabido, potencializando os
processos de subjetivagcdo presentes na diferenciagdo do movimento dancado. O fildsofo
José Gil (1999, p.13) propde que Dangar é fluir na imanéncia, talvez no sentido em que
desliza ficcdo sobre a propria materialidade da carne em processo continuo de
criacdo/recriacdo, sem, necessariamente, colar sentidos externos a experiéncia do

movimento:

E isso enfim que supde que a superposi¢io do signo e do contexto,
da consciéncia e do corpo, prepara a construgdo de um plano de imanéncia
ou de consisténcia dos movimentos. E a ineréncia do agente da construgdo
(o movimento) a matéria do plano (o movimento) que faz com que, mais
que todas as outras artes, a danga se dé de saida, na propria a¢cdo de dangar,
seu plano de imanéncia. Dangar € fluir na imanéncia. (GIL, 1999, p.13).

A jornalista e pesquisadora da danga Helena Katz (2005) propde que a danga é
o pensamento do corpo, ja que retira do movimento seu cardter funcional e o lanca em
experiéncia, processo que nao cessa. Talvez possamos aproximar, entdo, a ideia de Gil
sobre o fluxo de acontecimento da danca, a ideia de um pensamento do corpo que, ao
perder seu carater funcional e langar-se em experiéncia, torna-se corpo da consciéncia’ .
Nesse sentido, acredito que Gil proponha que a danca componha, em alguns casos, um
fluxo de pensamento em que a no¢do de consciéncia reduzida ao processo racional seja
questionada. Tornando-se corpo da consciéncia, a danga permite que se experiencie o fluxo
do movimento em devir, tornando carne as potencialidades e recriando-se em devires
outros, constantemente. Devir como uma das poténcias da arte em afirmar as multiplas
possibilidades de composigao da vida. E Gil, (2000, p.12), ainda referindo-se a

especificidade do pensamento do corpo do bailarino:

3 Neste sentido, o filosofo subverte o que na area da danga costuma-se como consciéncia corporal,
consciéncia do corpo. Aqui, uma aproximacao neste sentido refere-se a conscientiza¢cdo do movimento como
referéncias de percepgdo e sensagdo do corpo, além de possiveis atuagdes sobre 0 mesmo a partir da vontade,
como ¢ o caso da pesquisa dos direcionamentos dsseos.
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[...]Jeles carregam em si mesmos o sentido, as emogdes e as
imagens que os movimentos, gragas as suas intensidades, sdo capazes de
suscitar: pois isto sdo os movimentos do sentido ¢ das emocgdes que o
movimento puro desdobra sobre o plano de imanéncia.

Damasio reflete sobre a organizacdo dos contetidos mentais pela consciéncia: 4
consciéncia ndo se resume a imagens na mente. Ela é, no minimo, uma organiza¢do de
conteudos mentais, centrada no organismo que produz e motiva esses conteudos.
(DAMASIO, 2011, p.23). A organizagio da produgio de imagens mentais na danga
desenvolve-se no fluxo do movimento, explorado e experienciado por um corpo atento a
essas transformagdes. O foco de atencdo que se estabelece durante o movimento dancado
passa, portanto, a ser uma importante chave para a compreensdo desse estado de fluxo.

Ainda em Gil, sobre a consciéncia na dancga:

[...] a consciéncia torna-se “consciéncia do corpo”, 0s seus
movimentos, enquanto movimentos de consciéncia adquirem as
caracteristicas dos movimentos corporais. Em suma, o corpo preenche a
consciéncia com sua plasticidade e continuidade proprias. Forma-se assim,
uma espécie de “corpo da consciéncia”: a imanéncia da consciéncia ao
corpo emerge a superficie da consciéncia e constitui doravante, o seu
elemento essencial. (GIL apud FERRACINI, 2007, p.19).

Apoiando meus pés no territorio de danca que habito talvez possa elucidar
alguns apontamentos sobre os treinamentos aqui mencionados e o estado de consciéncia
que permitem alcangar. Estados que sdo gerados na experiéncia de observagdo, auto-
observagao e escuta do corpo em acao, em exploracdo criativa de movimentos. Torna-se
evidente que o fluxo de imagens nesse estado de consciéncia sofre alteragcdo e ¢ sobre esta
chave que desejo operar: sobre uma caracteristica presente na historia da arte e da
humanidade, que permite que a liberdade, tdo sonhada em diversas instancias da vida
humana, seja ao menos experienciada , e, em certa medida, considerando sempre o contexto
em que estd inserido, na experimentacao e na autonomia do movimento.

Acredito que as praticas de trabalho ou treinamentos empregados nesta pesquisa
possam langar a percep¢do em experiéncia, sensibilizando o individuo, colocando-o em
situagdo de jogo, em que a imaginagao ¢ a criatividade possam também ser estimuladas. Ao
lancar o corpo em experiéncia criativa, buscamos desestabilizar padrdes de comportamento

cotidiano e, nesse sentido, criar solucdes e outras formas de relacionamento com o meio, a
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partir das percepgoes deste em estado de trabalho. O artista torna-se, a partir do desejo, um
agenciamento, uma agdo sobre o corpo na qual o treinamento pode fazer emergir uma
possivel experiéncia de intensificacdo da percepgao.

Para Ferracini:

em ultima instd ncia, que o comportamento cotidiano e
extracotidiano habitam o mesmo corpo e € o trabalho nesse corpo, para esse
COrpo € com esse corpo que proporcionara seu comportamento-em-arte, um
corpo-em-vida. Posso dizer que essa pesquisa é a base de investigag ao de
todos as linhas de trabalho do LUME. Uma busca de transbordamento das
potencialidades e intensividades do corpo, no corpo e para o corpo.
(FERRACINI, 2006, p.53)

A questdo entdo ndo esta em negar que o corpo-em-arte ¢ também um corpo
cotidiano. Novamente, as diferencas nas experiéncias também siao de grau, e ndo de
natureza. A questdo estd em criar condigdes para que o corpo experiencie outras qualidades
de percepg¢do, desautomatizando padrdes cognitivos e de movimento. Como consequéncia,

talvez o corpo possa acionar outros processos imaginativos as experiéncias.

Em realidade, ao pensar em um corpo integrado tenho que lang ar
um outro olhar para esse corpo com comportamento cotidiano e buscar
verificar nele uma certa poté ncia artistica, um campo de intensividades
que pode ser trabalhado e transbordado nele mesmo. (IBIDEM,p.55).

O movimento de danca pode ser encarado também como um agenciamento do
desejo do corpo, do desejo da imaginacdo no corpo ¢ da imaginagdo no desejo. Klauss
Vianna comenta em seu livro, o que nesta pesquisa relaciono ao agenciamento do desejo no

movimento:

Tentei mostrar que quando levanto o brago fora de hora ndo ¢
porque estou errado na contagem: ¢ minha emocdo que estd mal colocada, é
minha intencdo que esta travada. Posso fazer contagens diarias da musica
na coreografia, mas isso ndo vai fazer de mim um bom bailarino. Nao
adianta insistir nesse caminho: quanto mais vocé insiste mais perde sua
espontaneidade, sua individualidade, e um artista ¢, antes de tudo, um
individuo. (VIANNA, 1990, p.49).
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Damasio (2011) propde, como discutido acima, que o cérebro mapeia os
estados do corpo (emogdes) durante as relacdes com o meio e registra-as, relacionando
memoria € emogdo na experiéncia. Quando as emocdes sdo conscientizadas, Damasio
propoe que se tornam sentimentos. Os estados do corpo variam a cada experiéncia € em um
fluxo constante. Se nossa atengao estiver colada as mudancas de estados corporais em um
processo de criagdo em danga, podemos talvez nos aproximar da experiéncia da qual
emerge a utilizagdo do conceito de micropercepgao™ em José Gil ou das pequenas
percepcoes em Deleuze nesta pesquisa. Estas talvez deem-se no que Damasio considera

enquanto emoc¢ao.

A qualidade de presenca do ator estd associada a sua capacidade de
encarnar o presente do presente, tempo da aten¢do. O passado sera evocado
ou o futuro vislumbrado como formas do presente. O corpo cénico esta
cuidadosamente atento a si, ao outro, ao meio; € o corpo da sensorialidade
aberta e conectiva. A atengdo permite que o macro ¢ o minimo, grandezas
que geralmente escapam na lida quotidiana, possam ser adentradas e
exploradas. Essa operagdo psicofisica, ética e poética desconstroi habitos.
Atentar para a pressdo e o peso das roupas que se veste, para o outro lado,
para as sombras e os reflexos, para o gosto da lingua e o cheiro do ar, para
0 jeito como ele move as maos, atentar para um pensamento que ocorre
quando rodando a chave ao sair de casa, para o espirito das cores. A
atencdo ¢ uma forma de conex@o sensorial e perceptiva, uma via de
expansdo psicofisica sem dispersdo, uma forma de conhecimento. A
atencdo torna-se assim uma pré-condicdo da agdo cénica; uma espécie de
estado de alerta distensionado ou tensdo relaxada que se experimenta
quando os pés estdo firmes no chdo, enraizados de tal modo que o corpo
pode expandir-se ao extremo sem se esvair. (FABIAO, 2010, p.322).

A Técnica Klauss Vianna*' e alguns procedimentos do LUME Teatro™ sdo os
dispositivos de trabalho pratico que podem, para esta pesquisa, acionar o pensamento do
corpo que desejo e a que me refiro.

Procedimentos como o do Processo dos Vetores da Técnica Klauss Vianna®’

podem gerar uma pesquisa de movimento em que a atencdo as mudancas de estados ¢ a

40 «“S3o essas pequenas percepgdes obscuras, confusas, que compdem nossas macropercepgdes, nossas
apercepgdes conscientes, claras e distintas: uma percepc¢ao consciente jamais aconteceria se ela ndo integrasse
um conjunto infinito de pequenas percepcdes que desequilibram a macropercepgao precedente e preparam a
seguinte.” (DELEUZE apud FERRACINI, 2007, P.112).

*! Sistematizagdo dos principios de trabalho de Klauss Vianna, realizado por Rainer Vianna e pesquisadores
como Neide Neves, Jussara Miller, entre outros. Ver MILLER (2007).

2 Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da Unicamp.
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criacdo de emogdes no corpo tornem-se, a partir da propria sensacdo da materialidade da
estrutura, um deslocamento da mesma no sentido da imagina¢do. Sendo também uma
maneira bastante potente de ancorar as informagdes da Mimese corpdrea e lanca-la em
movimento constante. Ja& a Mimese corporea pode potencializar as relagdes entre
ambiente/corpo e movimento, transformando informa¢des na materialidade do corpo e
ressignificando o ambiente. Criacao sobre criacdo. Segundo Eleonora Fabido (2010, p.321):
Imaginar transforma a matéria. Rememorar transforma a matéria. a quem acompanho
propondo que a matéria também transforma a imaginagao.

O Processo dos Vetores pode ser pensado como como um processo de criagdo
(improvisagao) que possibilita o reconhecimento e a experiéncia da matéria mais densa do
corpo, a estrutura d0ssea, e, portanto, possibilita que talvez a mente corporea jogue com o
devir do corpo, com as qualidades da sensacdo do préprio corpo em movimento. A
imagina¢do, conceito discutido por diversos autores em diversos periodos histéricos,
tomada como atitude passiva para alguns e como a aproximagao a criatividade para outros,
interessa-nos no sentido em que aponta para a relacdo entre ficcdo e veridicidade nos
processos de conhecimento do corpo no mundo. Ao passo em que percebemos que
internalizamos informacdes de acordo com a experiéncia fisica/emocional (em diferentes
estados do corpo), podemos compreender que a ficcdo € sempre real, j& que, para o cérebro,

o que ¢ mapeado constitui sempre a imagem atual do corpo:

Tudo isso testemunha a favor da existéncia de estreitas
interligagdes entre um movimento real do corpo, as representagdes dessa
movimentacdo nas esferas muscoesqueléticas e visual, € as memorias que
podem ser evocadas em relagdo a algum aspecto dessas representagdes.
(DAMASIO, p.138)

A Mimese corpoérea, se relacionada a danga nesse sentido, pode langar o corpo e
o movimento em diferentes diregcdes, ja& que corporifica e transforma informacdes do
ambiente em danga. Essa, inclusive na perspectiva da danga, € mesmo do ensino da danga,
pode ser encarada enquanto um treinamento de observacdo (discutirei esse aspecto da

Mimese corporea no Capitulo 3). Danca que nasce da recriagdo em movimento, da

# 0 Processo dos Vetores é parte da Sistematizagio e mapeia oito vetores de direcionamento 6sseo
espalhados pelo corpo. Trabalha no reconhecimento postural e direcionamento dos mesmos como igni¢ao
para o movimento.
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transformagado dos estados, incorporagdo concreta (e subjetiva-singular) das informacdes do
ambiente que podem também ajudar a agir sobre os automatismos de movimento que se
instauram mesmo em processos que se repensam constantemente. A no¢do de Mimese
como relagcdo concreta entre meu corpo € o mundo, transformando inclusive meu corpo e
seu movimento consequente.

A Mimese corporea possibilita certo tipo de relacio com o ambiente que
instaura a similaridade de forma e cria espago de similaridade entre corpo e ambiente e
diferencia-se portanto da mera imitagdo, ja& que considera a subjetividade da relagdo e
permite que a informacao se transforme na materialidade do corpo em movimento.

Estados que possuem entdo, configuragdes “ancoras”*

, permitem a pesquisa do
movimento sobre o corpo, que ja se diferencia em grau da propria estrutura da pessoa. Em
outras palavras: se crio estados diferentes que possuem configuragdes momentaneas
(ancoras) diferentes a partir da Mimese corporea, o movimento consequente desta pesquisa
também se diferenciara do outro, ¢ mesmo de minha propria organizagdo postural, eixo de
sustentagdo, relacdo com a gravidade, pesquisa de regulacdo de tonus muscular, nos
direcionamentos 0sseos € mesmo nas qualidades de movimento decorrentes de cada figura.
E claro que todas essas informagdes estdo sempre em movimento no cotidiano do corpo,
mas intensificam-se as experimentagdes € a atencao a esses processos, neste caso.
Importante dizer que esta pesquisa ¢ consequéncia de minha Dissertagdo de
Mestrado®, na qual ja abordo a relagdo entre a Técnica Klauss Vianna e os procedimentos
do LUME Teatro como um tipo de treinamento da percep¢do ¢ uma forma de trabalho
sobre o estado de jogo no corpo. Percebo, entdo, a poténcia da aproximacao desses dois
universos praticos € conceituais, ja que muitos principios presentes em ambos
potencializam também a minha experiéncia como dangarina e pesquisadora em direcao as
questdes abordadas acima como a intensificagdo da experiéncia de diferenca e imaginagao
na danca. No caso desta pesquisa, se este movimento da-se na relacdo de conscientizagao,
direcionamentos, jogo € improvisacao da estrutura de cada pessoa, podemos pensar que se
diferencie em grau em cada corpo ¢ a cada pesquisa de movimento, e, assim, possa também

escapar, pelo menos neste sentido, das automatizacdes que a propria linguagem da danga

44 configurac¢des ancoras sdo construgdes fisicas (direcionamentos dsseos, tonus muscular, etc..) que conferem
organizagdo e acesso as criacdes do corpo.
* Dissertagdo de Mestrado: “Fuga!: jogo de percepgdes na fronteira entre a danga e o teatro™.
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acaba por estabilizar em alguns casos. Se a0 menos a atengao estiver colada a este processo,
o desejo pela imaginagdo do movimento, ja hd um inicio da agdo nessa direcao.

A singularidade desta pesquisa da-se, portanto, na apropriacdo e
redirecionamento das praticas relacionadas acima pelo que meu percurso na danga permite-
me, € que possui, neste momento em especial, o foco na questdo da intensificacdo do
processo de diferenga no corpo que danga e em como esse processo pode estar diretamente
relacionado aos processos de imaginagdo. A Técnica Klauss Vianna*, assim como o LUME
Teatro, possibilitam que me relacione a suas praticas como compositora, € isso também ¢
um dos aspectos que sempre me mobilizaram: a no¢ao da presenca de minha diferenca e do
meu desejo na pratica que realizo. Jussara Miller, ao se referir ao que nomeia de “Escola
Vianna”, propde a possibilidade de pensar que as atualizagdes possiveis da relagdo entre o
sujeito e a técnica ndo eliminam os principios da mesma, mas direcionam-nos para a

singularidade de cada pesquisa:

Esse pensamento legitima a interpretacdo ndo como algo
meramente pessoal e definitivo, mas como uma singularidade necessaria
que nasce da multiplicidade das formulagdes diversas. Podemos considerar
as pesquisas como uma rede de interpretacdes que reaviva e alimenta a
escola Vianna. Portanto, a diversidade dos trabalhos atuais ndo elimina um
trago basico do ideario original. Assim, nas técnicas variadas de danga,
podemos ver as suas diferentes abordagens e interpretagdes, mas isso nao
significa que elas sejam arbitrarias e indiferentes aos principios da técnica
de origem. (MILLER, 2012, p.34)

Essa relacao também se constrdi nas praticas do LUME Teatro. E ainda percebo
como os principios de ambas podem dialogar em muitos sentidos e talvez criar um
pensamento complexo do corpo, que abordo no Capitulo 2 com mais clareza.

Instabilidade e diferenca, neste caso, como premissas € consequéncias praticas
de trabalho. Acredito que esses procedimentos possam lancar o corpo a aventura de
experimentar o movimento. Agindo sobre as automatizacdes, colocando o corpo em jogo
tanto em relacdo a sua propria estrutura como em relagdo a incorporacao de informacdes do

ambiente. Como sugere Fabido (2010, p.324), Um corpo cénico porque des-automatiza

% Jussara Miller (2011) inclusive nomeia de Escola Vianna essas proximidades entre as praticas que Klauss
Vianna, Angel Vianna e Rainer Vianna semearam na danga brasileira e que se transformam na relagdo com a
pesquisa de cada pessoa que entra em contato com ela mantém sempre sua ligagdo com os principios de
pensamento que as sustentam.
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mecanicas perceptivas, cognitivas e comportamentais, um corpo cénico porque investiga
as dramaturgias do corpo e a nervura da a¢do, um corpo cénico porque em estado de
experiéncia e experimentagao.

Sabemos da plasticidade do cérebro em se recriar constantemente a medida de
sua necessidade e da interagdo com o meio. Ao imaginar 0 movimento a partir de nossas
palavras, acionamos um mapa da memoria do movimento no cérebro, e esta se recria e
atualiza-se, ativando novas sensacdes-memoria no corpo. O mesmo ocorre quando
observamos o movimento do outro. Tanto no processo de imaginar o movimento, quanto na
observagdao do movimento de outra pessoa, 0 que se constata ¢ que o cérebro ativa mapas
referentes a memoria e a imaginagao do movimento nessas relagdes. Esses mapas alteram
os estados do corpo presente e sdo alterados e atualizados por eles. Em outras palavras, o
corpo relaciona-se as producgdes de imagens mentais € a observagdo do ambiente mesmo
em pausa aparente. Quando em movimento, também. O processo de imaginar o0 movimento
desenha no cérebro e na musculatura, caminhos idénticos aos que ocorrem durante o

movimento propriamente dito:

Berthoz propde estudar como mecanismos neuronais e modelos
internos criados na interagdo com o ambiente permitem a predigdo; como a
pré-selecdo das mensagens sensoriais pode ser sinalizada e o papel da
inibi¢do sinaptica e o tratamento ao mesmo tempo paralelo e hierarquizado;
como se pode mostrar que as mesmas estruturas sdo ativadas enquanto o
movimento ¢ executado e enquanto é imaginado, como em caso de lesdo, o
cérebro pode inventar para restaurar uma plasticidade funcional. (NEVES,
2010, p.87)

Os mapas e as imagens mentais geram e sao gerados pelo corpo no cérebro, em
experiéncia de relagdo no mundo. Esses relacionamentos compdem nossas emogoes,
sentimentos e subjetividade. Vivemos a vida no corpo inserido em um ambiente que o
altera e ¢ alterado por ele constantemente. Imaginando o movimento ou observando o
movimento do outro, a mente relaciona-se com o mundo e cria estados ficcionais no ¢ a

partir do corpo. De qualquer maneira, a mente corpodrea € ativada.

As imagens sensoriais do que vocé percebe externamente € as
imagens relacionadas que vocé evoca ocupam a maior parte do campo de
a¢ do de sua mente, mas ndo totalmente. Além dessas imagens existe
também essa outra presenca que significa vocé , como observador das
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coisas imaggéticas, como agente potencial sobre as coisas imagéticas. Existe
a presenca de vocé em uma relacdo especifica com algum objeto. Se nao
houvesse essa presenca, como seus pensamentos lhe pertenceriam? Quem
poderia dizer que eles lhe pertencem? (DAMASIO, 2004, p.28).

Esta proposta, a luz das concepgdes sobre corpo e pensamento que se
apresentam aqui, amplia a discussao para os ambitos politicos e sociais do contexto em que
se inserem, ja que o que se apresenta, entdo, ¢ a possibilidade de explorar o corpo em
movimento enquanto ag¢do cognitiva e, portanto, politica. Ao passo que o corpo € o
movimento conduzem a reflexdo atual sobre os processos de conhecimento do ser humano
em relacdo a seu ambiente, discutir a exploragdo e a investigacdo do mesmo fora dos
padrdes de repeti¢do desatenta e funcional que o cotidiano exige muitas vezes parece uma
importante atualizagdo que a especialidade das Artes da Cena investiga e que precisa ser

atualizada e evidenciada.

A medida em que vou mudando meus espagos, meu eixo, minha
flexibilidade e equilibrio, trabalho também minha visdo de mundo, minha
otica das coisas e das pessoas. Aprender a questionar objetivamente e a
observar a si mesmo sdo as melhores formas de aprendizado. [...] O ato de
questionar ¢ o resultado de uma observagdo que provém de um
distanciamento e de uma conclusdo, ainda que passageira e nunca
definitiva. As musculaturas usadas para isso sdo cadeias profundas que
ajudam a construir nossa imagem: somos os Unicos responsaveis pelo corpo
e pelo rosto que temos, ¢ somente ndés poderemos modificar esse corpo e
rosto. (VIANNA, 1999, p. 97)

Os estados de consciéncia que sao gerados nas praticas de trabalho e
treinamento que se apresentam nesta pesquisa consideram o corpo-soma, a diferenciagdo e
o processo, fundamentalmente. Esses aspectos, inclusive, evidenciam ainda mais a
especialidade do pensamento do corpo que aqui se apresenta. E sobre as particularidades de
principios contidos na pratica da Técnica Klauss Vianna e em procedimentos do LUME
Teatro que ilumino a ideia de “consciéncia” deste corpo artista, o qual, em didlogo com a
proposta atual do cientista cognitivo Antonio Damasio, pode viabilizar uma reflexao sobre
os modos de fazer-pensar do corpo em criagao.

A nocao de consciéncia, na Técnica Klauss Vianna, compreende em si a nogao

de presenca:
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Em inglés, ha duas palavras para falar de consciéncia, enquanto em
portugués s6 temos uma. Os termos awareness e consciousness. O primeiro
fala do estado de prontidao para a agdo, com os acionamentos da atengdo e
da presenga. O segundo ¢é o saber da awareness, ¢ a capacidade humana de
refletir sobre si mesmo, de se perceber sendo. Capacidade esta que permite,
entre muitas outras fungdes, reconhecer muito daquilo que se passa no
corpo durante a execu¢do de uma agdo ou movimento, inclusive o estado
do corpo que se move, e planejar a continuidade da agdo a partir desta
percepgdo, o que envolve também aspectos inconscientes. A Técnica
Klauss Vianna, que vé na atitude consciente a base para a especializagdo do
movimento ndo exclui a nogdo de que os conteudos inconscientes também
participam das agdes do corpo. Aspectos inconscientes da atividade mental,
como rotinas motoras e cognitivas aprendidas e automaticas ¢ as chamadas
memorias inconscientes tém um papel fundamental na formatacdo e no
direcionamento da nossa experiéncia consciente. Processos conscientes e
inconscientes estdo regularmente em contato; sua separacdo ndo ¢ nitida.
[...] Mas, se desenvolvemos a escuta, podemos estar conscientes de muitos
acionamentos musculares, das sensagdes, intengdes e imagens que
emergem enquanto nos movemos e de relacdes de troca que estabelecemos
com o ambiente. (MILLER e NEVES, 2013, p.3)

Klauss Vianna foi um dos introdutores, no Brasil, de termos como “consciéncia
corporal” ou “expressdo corporal”. Seu trabalho concretizou a necessidade da exploragao
do corpo e do movimento no contexto das Artes Cénicas da €época, transitando de maneira

intensa entre o teatro ¢ dancga:

A “expressdo corporal” foi definida por Klauss como o “despertar
do sensorial aliado a pesquisa corporal” (VIANNA, 1974:5). Uma
“ciéncia” que possibilita o conhecimento do corpo. Sua principal fungao
seria fazer o homem perceber o espago fisico dos seus movimentos,
restabelecendo as relagdes sensorio-motoras, desverbalizando e ampliando
as percepgoes, resgatando, por fim, a consciéncia dos sentidos, na busca de
um organismo unico e integrado. (TAVARES, 2010, p.44)

Klauss Vianna compreendia que o ato de dancgar envolve o ser humano como
um todo. Pautou toda sua investigacdo acerca do movimento sobre os pilares que
consideram a atividade da danga enquanto integralidade corpo-mente: /.../ o que é dang¢ado,
¢ dangado por alguém que vive intensamente aquele movimento, aquele gesto, e por isso,
consegue expressa-lo plenamente. (VIANNA, 1999, p.113). Esse aspecto ¢ o que
fundamenta, inclusive, a nocdo de presenca que permeia toda sua pesquisa, €

consequentemente, a pratica na Técnica Klauss Vianna:
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A Técnica Klauss Vianna aborda a presenca como um tema
corporal trabalhado em sala de aula, que potencializa o corpo cénico, ja que
ndo separamos a técnica da criacdo. O corpo presente emerge por diversas
estratégias e procedimentos diferenciados trabalhados em aula, cuja
premissa é a escuta do corpo em relagdo. E um processo que se baseia na
percepg¢do como mola propulsora do estudo do movimento em estado de
atencdo e prontiddo para estabelecer relacdes sensiveis, com enfoque
somatico, de dialogos consigo, com o espago ¢ com o outro ¢ toda a
inevitavel contaminac¢do em rede. (MILLER e NEVES, 2013, p.5)

Na voz do ator Renato Ferracini, o que se percebe cada vez mais enquanto

conceito de presenga no trabalho do ator na pesquisa do Lume ¢ o que ele diz a seguir:

Cada vez mais aprendemos em nosso cotidiano de atores-
pesquisadores em trabalho no LUME que a presenca cénica é construcao e
composi¢do na relagdo com o outro. Talvez seja essa a forca invisivel que
Grotowski diz acontecer entre o publico e o ator e que, para ele, define
TEATRO. Nessa esteira de pensamento podemos afirmar que a poesia
cénica para ator s6 se completa, se efetiva e se atualiza quando se compoe
poeticamente com algo-corpo fora dele proprio. O ator, como poeta da
acdo, deveria buscar construir e reconstruir suas ag¢des junto COM o
publico-espaco e ndo realizar algo PARA wum publico-espago.
(FERRACINI, no Prelo)

O que se evidencia, portanto, ¢ que as nogdes de consciéncia e presenga no caso
das praticas na Técnica Klauss Vianna e no LUME Teatro, sdo bastante proximas. Esse
estado de presenca, em ambos os casos, ¢ sempre conquistado em relagdo. A consciéncia
que aqui se apresenta pode ser considerada um estado de alerta ao ambiente, as poténcias de
relacionamentos e ao que estas fazem emergir enquanto emog¢ao no corpo em movimento.
Habitar esses territorios praticos pode permitir o estado de consciéncia do corpo enquanto o
estado de fluxo a que se refere Fabido. A consciéncia do corpo artista especializa-se em
acolher as diferengas e compor com elas, diferenciando-se ainda mais em movimento e

permitindo que o fluxo crie novos contextos para novas agoes.
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1.4) A memdria e a danga das imagens mentais

A concepcao de memoria enquanto virtualizagdo e atualizagdo no corpo pode
ser redimensionada se aproximada do conceito de mente incorporada descrito acima. Se a
mente € incorporada, ou seja, se toda experiéncia depende e forma o corpo da atualidade,
podemos entender também que a memoria € poténcia que se materializa, gerando outras
poténcias quando em movimento, podendo recrid-la e atualizd-la. Em Damasio (2011),
podemos encontrar um estudo recente acerca do tema. Damésio considera que a memoria €
composta de atividades sensoriais € motoras em interagdo com o meio em certo periodo de
tempo. Em outras palavras, quando se internaliza uma informacao, o que o cérebro mapeia

¢ o estado geral do organismo na relacdo, ou seja, objeto + emogdo. O corpo, entdo,
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relaciona-se com o0 meio a partir da emocdo e esta atualiza constantemente as
potencialidades da memoria.

O que se mapeia nesses estudos entdo ¢ que a memoria € processo, que nao ha a
possibilidade de separagdo entre experiéncia fisica atual ¢ memoria. E, ainda, que, como
potencialidade, as relacdes entre memoria e imaginagdo sdo, de fato, um principio
propulsor do gerenciamento da vida no ambiente.

O corpo artista, que experimenta, muitas vezes, em determinadas praticas de
trabalho (técnicas, treinamentos, e processos criativos) em Artes da Cena, acaba por
estabilizar, enquanto memoria, os principios de movimento (e pensamento) presentes em
cada qualidade de treinamento especifica.

A memoria, no contexto tedrico da filosofia deleuzeana e bergsoniana, ¢
compreendida, resumidamente, enquanto recriacao e atualizacdo de experi€ncias no corpo.
Estes questionam também a relagdo temporal espacializada que se estabelece a partir do
conceito de tempo enquanto contagem numérica de horas, dias, semanas, meses € anos,
criando, assim, os conceitos de passado, presente e futuro. Na duragdo das experiéncias,
ndo seria possivel experienciar o tempo espacializado. A memoria, para esses autores,
constitui-se de virtuais que se atualizam a cada ativagdo desse processo. Essa perspectiva
muda também a forma como pensamos os acontecimentos em diregdes temporais e
dinamiza as discussdes sobre a memoria enquanto acimulo de informagdes. Considera-se,
aqui, a memoria como um processo que se da no presente, atualizando-se constantemente
em relacdo ao ambiente.

Aproximando a visdo dessa familia tedrica as recentes descobertas das Ciéncias
Cognitivas, evidencia-se, na concepcao de percepcao enquanto base do processo cognitivo,
que a memoria desestabiliza-se no ato da percepcao, ja que esta € uma agdo cognitiva que
ndo se da em um corpo suspenso ao ambiente, mas, sim, em relagdo constante e ele. Este
transito permanente de informagdes entre corpo-ambiente recria a memoria. Além disso,
alguns autores ainda apontam que a memoria € um processo instavel que pode ser ativado
mesmo de forma inconsciente. Nesse processo, também ha alteragdes e ficcionalizagdes das
experiéncias vivenciadas. Assim, a imaginagdo aproxima-se da memoria, ja& que agrega
informacdes subjetivas as potencialidades estabilizadas. O cérebro vai sempre além da

informacao recebida, recriando, entdao, na experiéncia atual, a memoria e a imaginagao.
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O cientista Antonio Damésio baseia suas propostas acerca das produgdes de
imagens mentais, emocdes € sentimentos na relacao entre corpo e ambiente e colabora a
criar o chdo reflexivo que desejo experimentar € no qual me ancorar. A memoria, na
concepc¢ao de Damasio (2011), é composta apenas por potencialidades. Abole-se, de fato, a
partir dessa perspectiva, a no¢do de acumulo de informagdes. Damésio propde que a
memoria divida-se em dois espagos no cérebro. O primeiro, a que nomeia de Espaco
Imagético, relaciona-se ao fluxo de imagens na interacdo com o ambiente. J& o Espaco
Dispositivo ¢ onde a Memoria relaciona-se com a Imaginagdo e o pensamento racional. De
qualquer forma, o que se aciona de fato no cérebro quando recordamos algo sdo poténcias,
0 que nos leva a concluir que a memoria €, em ultima instancia, criacdo. Importante lembrar
também que as imagens a que se refere Damasio ndo sdao apenas visuais, e, sim, de diversas

naturezas perceptivas, como sonoras, tateis, etc...

O espago dispositivo ¢ onde as disposicdes mant€ém a base de
conhecimento € os mecanismos para a reconstituicdo desse conhecimento
¢ a evocagdo. E a fonte das imagens no processo de imaginagio e
raciocinio, e também ¢ usado para gerar movimento . Situa-se nos cortices
cerebrais que nao sdo ocupados pelo espaco de imagem (os cortices de
ordem superior e partes dos cortices limbicos) e em numerosos nucleos
subcorticais. Quando os circuitos dispositivos sdo ativados, sinalizam a
outros circuitos e causam a geracdo de imagens ou agdes.

Os contetdos exibidos no espago de imagem sdo explicitos, enquanto os
conteudos do espago dispositivo sdo implicitos. Podemos acessar os
conteudos de imagens, se estivermos conscientes, as nunca podemos
acessar diretamente os conteudos das disposi¢des. Necessariamente, os
conteudos das disposi¢coes sdo sempre inconscientes. Eles existem de
forma codificada e Ilatente. [...] Nossas memorias das coisas, de
propriedades das coisas, de pessoas e¢ lugares, de eventos e relagdes, de
habilidades, de processos de gestdo da vida — em suma, todas as nossas
memorias, herdadas da evolugdo e disponiveis ja quando nascemos ou
adquiridas depois pelo aprendizado — existem no cérebro sob a forma
dispositiva, aguardando para tornar-se imagens explicitas ou agdes. Nossa
base de conhecimento é implicita, codificada e inconsciente.

Disposi¢des ndo sdo palavras; sdo registros abstratos de potencialidades.
(DAMASIO, 2011, p.182 e 183. Grifo do autor).

Quando pesquisamos 0 movimento na danga, estamos nao s6 desestabilizando e
recriando o movimento na memdaria, mas estamos também agregando sentidos e afetos ao

mesmo a cada experiéncia. O treinamento e a pesquisa do movimento na danga, pensado
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por esse aspecto, pode ganhar novos sentidos, inclusive a respeito das qualidades de
treinamentos que oferecemos ao corpo.

A relagdo entre Memoria e Imaginagdo ¢ direta, como vimos acima € como
aponta 0 neurocientista Gerald Edelman (apud NEVES, 2012):
Se nossa concep¢do da memoria esta correta, em organismos superiores cada ato de
percepgado ¢, em algum grau, um ato de criagdo, e cada ato de memoria é, em algum grau,
um ato de imaginagdo.

Importa para esta pesquisa relacionar percep¢do, memoria € imaginagdo, na
medida em que acreditamos alterar estados de percepcao e consciéncia durante e depois de
alguns procedimentos praticos de trabalho, que levariam o corpo, como citado acima, a
intensificar-se. Talvez, a partir da atencdo as mudangas constantes dos estados e da emogao
no corpo, possamos experimentar outras qualidades de percepg¢ao, desestabilizando padroes
de movimento e, como consequéncia, criar outras relagdes e associacdes de pensamentos.

David Bohm, fisico e pesquisador da mente humana, em “Sobre a Criatividade”
(2011), discute diferentes formas da Imaginagdo inerentes ao pensamento humano e as
relaciona a percepgao. Esta, para acontecer de forma criativa, precisa estar fora do ambito

dos comportamentos condicionados:

Como, entdo, pode o pensamento reagir a um problema ou a uma
dificuldade sem ser dominado por um padrdo mecanico de reacdo
irrelevante, confuso e geralmente destrutivo? Para isso, ¢ necessaria uma
qualidade de percepcdo que vai além de qualquer forma fixa particular de
reagdo e associada a um pensamento reflexivo. Essa percep¢do deve ser
livre de condicionamento a padrées ja existentes ou serd, naturalmente,
apenas extensdo de uma reagcdo mecdnica. Deve ser nova e diferente,
criativa e original. (BOHM, 2011, p.69 — grifo do autor).

O corpo, localizado historico, social e culturalmente, ¢ atravessado por forgas
que o compdem e que estdo presentes em suas relagdes no e com o mundo, mesmo que de
forma invisivel. Essas forcas gerenciam o pensamento de um contexto historico, politico e
social. O corpo, como parte integrante de um rizoma de relagdes no mundo, define e ¢
definido por essas forcas. Forgas invisiveis, que se materializam enquanto corpo e estao

presentes em toda e qualquer experiéncia deste no mundo. Forcas que representam relagdes.
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Mas, se ao homem resta o corpo, ndo € somente em sua dimensao
orgad nica, enquanto um objeto material que tem a consci€ ncia como um
mero epifend meno da matéria. Nao. O corpo € um orgd nico atravessado
por um jogo de for¢ as sem qualquer fixa¢ do. O corpo é um devir que
ndo se cristaliza. (FERRACINI, 2006, p.80)

Se o corpo-em-arte, como vimos acima, pode vir a ser um lugar de experiéncia
em arte, experiéncia estética, pode também através de forcas e relacdes invisiveis, trocar
com o outro no que Deleuze nomeia de sensagcdo. No campo das micropercepgdes, fazendo
o corpo do outro imaginar e fabular e, ainda, entrando nesse fluxo de informagdes,
podemos talvez de maneira invisivel “ser” o corpo do outro, sempre em devir, o que altera,
de forma rizomatica, meu corpo visivel e assim por diante.

Acredito que as invisibilidades das relagdes entre dois corpos dao-se também
nesse sentido. Relacionar-se com um corpo-em-arte passa a ser, entdo, uma experiéncia de
devires, em que o corpo pode propor fabulacdes que, em relacdo, podem levar outros

corpos a imaginar, criando, talvez, uma dramaturgia de relagdes corpdreas em fabulagao.

1.5) A imaginagao enquanto ag¢ao incorporada: a exploracio do movimento na
dang¢a como poténcia de fluxo de diferentes qualidades das imagens mentais

E preciso pegar as coisas para extrair delas as visibilidades... é necessario rachar
as palavras ou as frases para delas extrair os enunciados.
Gilles Deleuze
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A importancia da discussdo da imaginacdo e das imagens mentais, para este
texto, ¢ atravessada pelo desejo de potencializagdo da criatividade humana, em especial, no
que se refere as praticas de trabalho nas Artes Cénicas. Na especificidade da exploragao do
movimento fora dos padrdes, pode estar uma possibilidade de experimentar o “estado de
fluxo” das imagens mentais, e, assim, potencializar a criagdo em danga, em vida: As
imagens também nos permitem inventar novas agoes a serem aplicadas a situagoes inéditas
e fazer planos para agoes futuras — a capacidade de transformar imagens de agoes e
cendrios é a fonte da criatividade (DAMASIO, 2000, p. 43).

Etimologicamente, a palavra “imaginacdo” vem de imago, termo latino que
significa representagdo, imita¢do, € vem também do verbo imitor, que se traduz por imitar,
reproduzir. Nesse sentido etimoldgico, imagina¢do vem a ser a capacidade de imitar
modelos exemplares, as imagens, reproduzindo-as. Mas imaginagdo vai muito além da
simples reprodugio ou repeticdo infinita de copias. E preciso admitir que as imagens, ao
longo da historia humana, sempre participaram do processo do conhecimento humano —
como demonstram atualmente as Ciéncias da Cogni¢ao, que consideram, inclusive,
diferentes qualidades de imagens mentais, ndo apenas as visuais. A imagina¢do possibilita
enfrentar o reducionismo do pensamento logocéntrico e reducionista. Pelas imagens, o ser
humano mergulha na realidade profunda da vida. Pela imaginagdo, ¢ possivel criar um
mundo sempre novo. A esterilizacao crescente da imaginagao ¢ vista por alguns fildsofos a
luz de Teorias como a Biopolitica e Biopoténcia; esses consideram estar hoje havendo um
desequilibrio da poténcia criativa da imaginagdo, ja que esta, enquanto aspecto importante
da subjetividade contemporanea, ¢, muitas vezes, reduzida e capturada pelos modelos e
padrdes de comportamento que interessam aos estatutos vigentes de consumo (ver Capitulo
2, a questdo da Biopolitica). Nesse sentido, também enfatizo aqui a imaginagdo enquanto
um processo cognitivo incorporado, seguindo o trilho dos autores das Ciéncias Cognitivas
aqui supracitados. Ao enfatizar a imaginacdo e a producao de imagens como processo de
conhecimento, ¢ preciso cuidado para novamente nao reduzi-la ao racionalismo,
considerando que processo de conhecimento e consciéncia, como ja fora explicitado, ndo se
refere diretamente a racionalidade e a objetividade; esses sdo apenas aspectos que
compdem as instancias da cognicdo humana. Para esta familia tedrica, conhecer ¢ sempre

criar junto.
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A imaginacao foi considerada na Historia da Filosofia, enquanto representacao,
no sentido etimologico deste vocabulo, uma nova apresentacdo de imagens. Sem as
representacdes que tornam possivel a imaginacdo, ndo seria possivel o conhecimento. A
tradicao filosofica tem configurado dois tipos de imaginagdo: uma, a faculdade mental de
evocar, sob a forma de imagens, objetos conhecidos por uma sensagdo ou experiéncia
anteriores; outra, a faculdade pela qual a mente cria e recria, ainda que a partir de formas
sensiveis € concretas, imagens novas. No primeiro caso, temos a imaginagdo reprodutora,
meramente evocativa, a depender, substancialmente, das nossas sensacdes e da memoria.
No segundo caso, temos a imagina¢do produtora, emancipada do sensivel, essencialmente
criadora, simbolizante, poetificante, inventora de novas imagens ou sinteses originais de
imagens.

O conceito transita entre os séculos por diversos campos de especulacao, nos
quais evidenciam-se ora seu carater produtivo e de acdo, ora seu cardter passivo e negativo
enquanto faculdade humana geradora de confusdes. Alguns filosofos apoiam-se na ideia de
que imaginagdo pode retirar o ser humano da experiéncia, enquanto outros sustentam que,
ao contrario disso, a imaginagao, além de ser parte de toda e qualquer experiéncia, constitui
aspectos criativos e ficcionais que acompanham a experiéncia subjetiva da humanidade.
Desde Aristoteles, a imaginagdo passou de vild a boa moga inimeras vezes, e, ainda hoje, ¢

alvo de discussdo.

Em geral, a possibilidade de evocar ou produzir imagens,
independentemente da presenga do objeto que se referem. Aristoteles
distinguiu a imaginagdo em primeiro lugar da sensacdo, em segundo lugar
da opinido. Imaginacdo ndo ¢ sensagdo porque uma imagem pode existir
mesmo quando ndo ha sensacdo; p. ex., no sono. Imaginagdo ndo é opinido
porque a opinido exige que se acredite naquilo que se opina, enquanto isso
ndo acontece com a imaginagao, que, portanto, também pode pertencer aos
animais. Aristoteles considerou a imagina¢do como uma mudanca (Knesis)
gerada pela sensagdo semelhante a esta, embora nao ligada a ela (De an.,
III, 428 b 26). Nesse sentido, a imaginacdo ¢ condi¢do da apeticdo, que
tende para alguma coisa que ndo esta presente ¢ da qual ndo se tem
sensac¢do atual (Ibid. 433 b 29). Esse conceito de imaginacdo permaneceu
inalterado por muito tempo. Como Aristoteles ja observara, a imaginagao
confere a alma possibilidades varias, ativas ou passivas, que sao
enfatizadas por muitos filésofos (ABBAGNANO, 2012, p. 620)
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Assim como Aristdteles confere a imaginagdo uma relagdo direta a sensagdo, €
sensag¢do, nesta pesquisa, como vemos em Deleuze, relaciona-se diretamente ao corpo, e,
ainda, ao que em Damadsio conhecemos enquanto emog¢do ou mudangas de estados do
corpo, a imaginacdo pode relacionar-se diretamente, entdo, as diferentes qualidades de
relacionamentos do corpo no mundo, ao processo cognitivo como um todo, o que inclui a
memoria. Nesse sentido, podemos inferir que, mesmo que de forma indireta, esses filésofos

j& percebam as relagdes entre corpo e imaginagao.

S. Agostinho diz: "As imagens sdo originadas por coisas corporeas
e por meio das sensagdes: estas, uma vez recebidas, podem ser facilmente
lembradas, distinguidas, multiplicadas, reduzidas, ampliadas, organizadas,
invertidas, recompostas do modo que mais agrade ao pensamento”" (De
vera rei, 10, § 18). Todas essas sdo possibilidades proprias da imaginagao.
(ABBAGNANO, 2012, p.621)

Espinosa, que ¢ uma das referéncias conceituais da familia teorica filosofica em
que me ancoro, via na imaginagdo um aspecto passivo e fantasioso da mente humana,
podendo tornarem-se motivos de erros. Porém, a forma como Espinosa refere-se ao
conceito de imaginacao ndo ¢ o acolhido nesta pesquisa. Ao atualizar o conceito a partir de
recentes descobertas das Ciéncias Cognitivas, percebe-se que a fungdo cognitiva da

imaginag¢do € vinculada a percepcao e a memoria:

Essa funcdo da imaginagdo na organizacdo geral das faculdades
humanas torna-se dado comum da filosofia dos sécs. XVII e XVIIL
Spinoza, que € propenso a atribuir a imaginagdo todos os erros da mente
humana, diz que a mente ndo erra porque imagina, mas apenas porque
acredita na presenca das coisas imaginadas, que, por definicdo, ndo estdo
presentes. (ABGNANO, 2012, p. 622)

A imaginacao, conforme explica o fildsofo Gaston Bachelard, que se dedicou as
relagdes entre a arte e a filosofia, ndo ¢, como sugere a etimologia da palavra, a faculdade
de formar imagens da realidade, mas a faculdade de formar imagens que ultrapassam a
realidade (1997, p. 18). Para o filésofo, o poder criador da imaginagdo relaciona-se a

materialidade. A interacdo entre objeto e sujeito pode, assim, ultrapassar os aspectos
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observaveis a priori € j4 conhecidos dos materiais a partir de um envolvimento subjetivo, o
que potencializaria a produgdo de imagens mentais criadas neste tipo de interagdo, que
habita a qualidade da relagdo estabelecida a partir dos sentidos: para além do panorama
oferecido a visdo tranquila, a vontade de olhar alia-se a uma imaginagdo inventiva que
prevé uma perspectiva do oculto, uma perspectiva das trevas interiores da matéria
(BACHELARD, 1990, p. 8).

Em Bachelard, a imaginacdo que emerge da relagdo entre corpo e material
aparece a partir de uma curiosidade profunda e agressiva, aquela que funde sujeito e objeto.
Por isso, para ele, a imaginacdo dinamiza o ato de conhecer em seu poder constitutivo do
ser humano — enquanto pensador e sonhador — essencialmente criador porque capaz de por

em movimento ideias e imagens:

... juntarei a tudo que amo no mundo, ao pensamento abstrato que
guia a criagdo concreta. Tentemos apreender essa juncdo do abstrato e do
concreto, enquanto em processo, essa encarnacdo do homem inteligente na
natureza resistente, essa sintese do ndo figurativo e do figurativo.
(BACHELARD, 1994, p. 80-81)

Bachelard sustenta, ainda, a importancia do devaneio enquanto fungao
libertadora das faculdades mentais, relacionando-o aos processos de conhecimento da
crianca. E no devaneio que, para Bachelard, a imaginagdo criadora flui ¢ materializa-se. A
concepcdo de Bachelard acerca da imaginagdao muito se familiariza ao que esta pesquisa
investiga, mesmo que o autor ndo tenha tido contato com as constatacdes das Ciéncias
Cognitivas na contemporaneidade. O que propde parece um entendimento do processo de
conhecimento do corpo em seu ambiente que depende das qualidades dos relacionamentos
que estabelece e, ainda, que ¢ a relagdo sensivel entre o corpo e os objetos do mundo que
colocaria em movimento a produ¢do das imagens mentais. Aqui, o filéosofo argumenta em
favor da vontade de experimentar o objeto como uma ac¢ao potencializadora da imaginagao.

Outros pensadores contemporaneos, como o fisico David Bohm (2011),
discutem a importancia da imaginagdo para os processos cognitivos humanos e ainda expde
uma questdo fundamental, que ¢ a relacdo ténue de diferenciacdo entre percepcao e
imagina¢do. O autor distingue duas formas extremas de imaginagdo, a imaginagao primadria

e a fantasia. Entre essas duas extremidades, existe uma infinidade de possibilidades através
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das quais o pensamento move-se, além de estas ndo se desvincularem uma da outra, sendo
que, paradoxalmente, o que convive aqui € justamente a tensdo entre esses extremos. A
imagina¢do primaria, neste contexto, ¢ vinculada a percep¢do e seu aspecto criativo,
enquanto a fantasia estaria mais vinculada a memoria e a recursos ja disponiveis na mente.
Ainda evoca as possibilidades da imaginagdo, desde a associagdo de imagens rotineiras e
passivas a organizagdes complexas do pensamento, como a composi¢do. O fisico porém

aponta para a complexa e té€nue distingdo entre percepg¢ao e fantasia:

Percepcdo e fantasia sdo, a principio, dois modos mentais que
operam distintamente. [...]. No entanto, como ja observado, cada ato de
descoberta sempre contém ambos os lados, ligados de modo inseparavel e
relativo. Na verdade, um conteudo tido a principio como percep¢ao passa
pelo dominio da fantasia, ¢ um contetido visto a principio no dominio da
fantasia pode ser uma pista importante para uma nova percep¢ao. Com tal
processo de transicdo continua, percepcdo e fantasia chegam ser reflexo
uma da outra. Mais profundamente, elas se interpenetram e sdo vistas como
movimento mental inteiro. (BOHM, 2011, p. 53)

Para Deleuze, em especial em sua leitura da obra de David Hume, a imaginacao

esta relacionada aos afetos, em uma rela¢ao constante de retro-alimentagao:

Partimos da unidade: a regra ¢, ao mesmo tempo, extensido e
reflexdo da paixdo. A paixdo se reflete. Mas onde? Na imaginagdo. Sem
davida, o que é proprio das qualidades da paixdo como principios da
natureza sdo afetar, qualificar o espirito. Mas inversamente, o espirito
reflete suas paixdes, suas afec¢des. (Deleuze, 2001,p.140). E ainda,
relaciona a imaginagdo ao que ¢ agradavel aos sentidos do corpo: “Tudo
que ¢ agradavel aos sentidos também ¢, em alguma medida, agradavel a
imaginagdo e apresenta ao pensamento uma imagem da satisfacdo que
advém de sua aplicacdo real aos 6rgdos do corpo.” (IDEM, p.140).

Referindo-se aos limites estratificados do homem, Deleuze propde que a
imaginagdo possa liberar as paixdes de sua atualidade, aspecto que nos interessa, ja que
acentua, assim, sua poténcia enquanto acao transformadora, aproximando-a do universo da

producao da cultura e da arte:

Refletindo-se, a paix@o se encontra diante de uma reproducao
ampliada de si mesma, se vé liberada dos limites e das condigdes de sua
propria atualidade e, assim, vé-se abrir todo um dominio artificial, o mundo
da cultura, no qual ela pode se projetar em imagens ¢ se desenrolar sem
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limites. Refletido, o interesse ultrapassa sua parcialidade. Isso quer dizer
que a imaginacdo, povoando-se com as imagens das paixdes e¢ de seus
objetos, adquire “todo um jogo de paixdes que lhe pertencem”. Na
reflexdo, a paixdo se imagina ¢ a imaginacdo se apaixona: a regra é
possivel. A definigdo real da regra geral € esta: uma paixdo da imaginagao.
“A imaginacdo se fixa as visdes gerais das coisas”. (IBIDEM, p. 54).

A partir dai, Deleuze discute a ideia da imaginagdo e fantasia, ja acima
mencionado por Bohm (2011, p.53), a partir de uma andlise da imaginacdo como uma
possibilidade de reflexdo sobre as afeccdes. Nesse sentido, a fantasia, ao que me parece,
quando se torna imaginagdo, permite a expansao dos limites sobre as formas das afeccdes, o
que poderia ser lido enquanto uma poténcia desestabilizadora da cognicdo humana,

ampliando os limites de reflexdo e transformacao das relagdes de afeto:

[...] E a imaginacdo, portanto, que torna possivel uma reflexio. [...]
Na medida em que os principios da moral ¢ da paix@o afetam o espirito,
este deixa de ser uma fantasia, se fixa e devém uma natureza humana. Mas,
na medida em que o espirito reflete essas afecgcdes que o fixam, ele ¢ ainda
uma fantasia, neste outro plano, de uma nova maneira. A fantasia se
recupera nos principios de sua transformacdo, pois pelo menos alguma
coisa das afecgdes se subtrai a toda reflexdo. O que ndo pode deixar-se
refletir, sem contradigdo, ¢ precisamente o que define o exercicio real das
afeccdes: a atualidade dos limites, a acdo pela qual as afec¢des fixam o
espirito sob tal ou qual forma. Ao refletir as formas de sua propria fixacao,
a imaginagdo as libera delas, estira-as infinitamente. Isto é, ela faz do limite
um objeto da fantasia, ela simula o limite ao apresentar o acidente como
essencial; ela separa o poder de seu exercicio atual. (IBIDEM, p.57)

Uma leitura espinosiana da imaginagdo, proposta por Novaes (1990, p.12),
relaciona a imaginagdo e a produ¢do de imagens mentais ao conceito de desejo: Sabemos
que os desejos alimentam-se de imagens, caminham em dire¢do ao imaginario como se
trafegassem por entre a “representacdo que os seduz e a tendéncia da qual eles emanam. E
possivel notar, na passagem abaixo, que, na concepgao do filosofo Espinosa, a imaginacao
possua um carater de producao de ideias falsas ou confusas, ja que, neste caso, ¢ possivel

considerar a visao dualista entre produ¢do de imagens e entendimento:

A passagem pois, da imagem a imaginacdo traz uma diferenca
fundamental para a questdo do desejo. No livro II da Etica, de Spinoza,
temos uma defini¢do precisa desta passagem: “Chamaremos imagem das
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coisas as afec¢des do corpo cujas ideias representam 0s corpos exteriores
como presentes, embora ndo produzam as figuras das coisas. Quando a
alma contempla os corpos por esse processo, diremos que imagina.”. A
imaginagdo ¢ idéia imaginativa, como escreveu Marilena Chaui: “A
imagem tem uma origem corporal (imago) e uma réplica animica
(imaginatio) — é uma afec¢do do corpo e uma representagao dessa afeccao.
Quando imagina, a alma ndo tem idéia da imagem; simplesmente possui
uma representacdo da imagem, razdo pela qual ‘reproduz figuras das
coisas’. A imagina¢do ndo ¢ imago nem figura, ¢ idéia imaginativa”. [...] A
imagina¢do, forma particular de conhecimento através de imagens ¢é, para
Spinoza, diferente do entendimento ¢ fonte de ideias confusas [...]. As
ideias falsas, as ficcdes e outras ideias semelhantes tem origem na
imaginagao, isto é, em algumas sensagdes fortuitas e isoladas “que ndo sao
produzidas pela propria poténcia do espirito, mas por causas exteriores
segundo os movimentos diversos que afetam o corpo”. A imaginagdo ¢
algo errante, e a alma, no caso, passiva. Para distinguir os desejos naturais e
necessarios daqueles produzidos pelo acaso e pelos encontros fortuitos, é
preciso, primeiro, compreender a diferenga entre imaginacdo e
entendimento. (NOVAES, 1990, p.12).

Ao discutir o ponto de vista que cita Novaes a respeito dos escritos de Espinosa
sobre uma possivel diferenciacdo entre o processo de conhecimento, ou entendimento e a
producdo das imagens mentais, ¢ importante considerar o contexto em que o fildsofo
produziu sua obra. Este, ainda que tenha intuido de forma vertical a importancia do corpo e
dos afetos nos processos de conhecimento do mundo, o estado das pesquisas que o
cercavam nao permitiam, como exemplo, compreender que todo o contetdo da mente ¢
composto por imagens de diferentes qualidades, como demonstram as pesquisas cientificas
contemporaneas. Este acaba por concentra entdo, na idéia de imaginacao, a fonte de ideias
falsas. Antonio Damasio (2004) realizou uma leitura da obra de Espinosa sobre o corpo e
os afetos, na qual atualizou seu legado a luz dessas recentes perspectivas. Para Espinosa, o
desejo que reverbera na imaginagdo € passivo, ja que ¢ mediado pelos encontros fortuitos
com os objetos do mundo. Compreendendo o estado atual das pesquisas sobre a percep¢ao
e cogni¢do humana, ¢ possivel atualizar essa formulagcdo, compreendendo que, em primeiro
lugar, os processos cognitivos acontecem em um transito de informagdes entre corpo e
ambiente que ¢ constante e ativo. Isso, por si s6, embaralha a no¢ao dentro e fora do corpo
e, portanto, do que ¢ produgdo propria do corpo (e espirito em Espinosa), produgdo que se
da na observagdo de objetos externos ao mesmo. Em segundo lugar, compreende-se
atualmente que as imagens mentais provém dos diferentes sentidos e sdo de diferentes

naturezas (sonoras, tateis, visuais, etc), e sdo fundamentalmente percebidas e geradas por
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um corpo em a¢ao no mundo. Esta pesquisa apoia-se entdo no que Antonio Damasio (2004,

p.216) conclui a respeito do tema:

E assim que representamos os acontecimentos que dizem respeito a
esses objetos e € assim que, gragas a nossa imaginagdo criadora, podemos
inventar novas imagens para simbolizar objetos e acontecimentos ou
representar abstragdes, novas imagens que vao além das imagens baseadas
diretamente no corpo.

Na leitura de Marilena Chaui sobre o desenvolvimento do conceito ao longo da
histdria, ja ¢ possivel constatar a presenga da observagdo acima descrita. Nesta, mesmo que
ainda prevalega a presenca de conceitos como alma e passividade, o conceito de
imaginag¢ao ja se atualiza na percepgao do desejo e dos afetos enquanto agdo incorporada, e

na relacao deste a producao de imagens mentais:

Seja qual for a solugdo encontrada, um ponto serd comum a todos
os filésofos do inicio da modernidade: o laco prendendo o desejo a
imagina¢do. Com efeito, o campo privilegiado das relagdes entre alma e
corpo ¢ aquele onde ambos operam com o mesmo referencial e esse campo
¢ o das imagens, produzidas no corpo pela agdo dos objetos exteriores
sobre os orgdos dos sentidos, os nervos, o sangue ¢ o cérebro. A
imaginagdo (sensagdo, percep¢do, memoria, fantasia e linguagem) é esse
lugar enigmatico onde transcorrem a passividade (do corpo e da alma,
fabricadores das imagens internas). E na e pela imaginagdo que o desejo —
appetitus e cupiditas- realiza seus movimentos, prendendo a alma ao seu
corpo e o corpo a sua alma. Enlagado nas imagens, o desejo enlaca nosso
ser a exterioridade (coisas, corpos, os outros), carregando-a para nossa
interioridade (sentimentos, emogdes) e, simultaneamente, enlaca o interior
ao exterior, impregnando este ultimo com os afetos, fazendo todos seres
surgirem como desejaveis ou indesejaveis, amaveis ou odiosos, fontes de
alegria, tristeza, desprezo, ambicdo, inveja, esperanga ou medo.[...] Ao
inseri-lo (desejo) numa teoria da imaginagdo, os primeiros modernos o
situtavam numa teoria geral dos movimentos corporais, isto ¢, da
sensibilidade corporea em suas relagdes determinadas com a afetividade
animica, também dotada de leis proprias. (CHAUI, 1990,p.49).

O relacionamento eminentemente incorporado que a imaginacdo permite entre
objetos presentes no mundo e suas representacdes no corpo a partir dos diferentes afetos
contidos nos encontros reverbera na proposta de Damasio, que propde que a emogao € 0s

sentimentos sdo mapeamento dos diferentes estados do corpo produzidos pelos
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relacionamentos (e diferentes qualidades) entre corpo e ambiente (considerando também a

producao propria das imagens pelo corpo):

Nosso corpo, modificagdo finita da Extensdo infinita, é um

individuo complexo apto a ser afetado por outros corpos de multiplas e

variadas maneiras e de afetd-los de multiplas e variadas maneiras. [...] Rede

intrincada de proporgdes de movimento e repouso, esfor¢o para conservar-

se na existéncia, sistemas de relagdes internas e externas, o corpo €

poténcia imaginante, isto ¢, de producdo de imagens pelas afeccdes que

sofre e causa nas relagdes com os demais corpos. (DAMASIO, 2004, p.59)

Essa complexa rede de atravessamentos entre corpo e ambiente, no contexto da

imaginagdo, estabelece-se a partir do desejo enlacado nas imagens, [o qual] enlaca nosso

ser a exterioridade (coisas, corpos, os outros) e (...) [carrega-o] para nossa interioridade

(sentimentos, emogdes) e, simultaneamente, enlaca o interior ao exterior (CHAUI, 1990,

p-49). Esse processo permite compreender a interdependéncia entre qualidades e afetos

presentes nos encontros ¢ a produ¢io de imagens mentais e imaginacio. E pela acdo do

desejo que os afetos internalizam-se, gerando imagens mentais em movimento, recriando

no corpo, o mundo que nos cerca. Nesse aspecto, a nogdo de Mimese exposta acima como

uma qualidade de relacionamento e rede de afetos também eminentemente guiada pelo

corpo aproxima-se da imaginacdo. A Mimese, nesse sentido, compde um quadro de

composi¢do guiado pelo desejo de vivenciar o mundo pelo corpo, ao passo que a

imaginag¢do ¢ a acdo do movimento das qualidades das imagens mentais que se criam

nesses encontros. A Mimese € a imaginagao, nesse sentido, sdo, mais uma vez, aspectos de

um processo de conhecimento que nao se estabelece em uma ordem cronoldgica, mas que

potencializam o aspecto criativo e em movimento dos relacionamentos entre corpo e
ambiente. A imaginacao nao se da somente em operagdes miméticas; porém, ¢ parte dela.

Na especificidade do pensamento do corpo artista que aqui se delineia, as

diferentes qualidades dos encontros e consequentes producdes de afetos desencadeiam

processos de criagdo e composigdes estéticas em que o corpo, atento a essas mudancas de

qualidade, pode explorar-se, compondo também diferentes qualidades de movimento e

informacao. Essas composi¢des dao-se sempre em uma via de mao dupla, sendo que,

novamente, o corpo nunca ¢ passivo em relagdo a seu meio. Ainda, as imagens mentais que

constituem nosso conteudo mental também interferem na composi¢ao do corpo atual. Fica
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evidente, entdo, que o estado mental que as praticas de treinamento aqui mencionadas
podem gerar na ativacdo da presenga pode potencializar os aspectos criativos dos
relacionamentos entre corpo e ambiente. A imaginagdo ¢ incorporada ao fluxo do
movimento dangado, ¢ ¢ na atividade do corpo que sdo recriadas constantemente as
imagens mentais € novas possibilidades de encontros e afetos. Compreendendo os estados
de consciéncia consequentes desses treinamentos enquanto estados de fluxo, o que se
experimenta ¢ a produgdo de imagens mentais em um corpo que, “consciente” de sua
diferenca e diferencia¢do, habita o territério da danca e experimenta o movimento
constantemente, aspecto da cogni¢do humana que a pratica continuada na criacao artistica

pode potencializar.

Resumidamente, a consciéncia permite que saibamos que nossa
producdo e mapeamento de imagens mentais possuem um dono. Esta rede
complexa acontece na experiéncia do corpo no mundo. E o corpo que
informa ao cérebro as mudangas de seus estados internos e na relagdo com
os objetos do mundo. O cérebro, por sua vez, também cria estes estados e
os informa ao corpo. (DAMASIO, 2011, p. 34)

Considerando uma diferenca de grau, ¢ ndo de natureza das experiéncias
cotidianas e das experiéncias do corpo artista em criacdo (J& que este estaria apto a
observar-se em relacionamento, as praticas de pesquisa do movimento exploram o mesmo
fora dos padrdes da repeticao desatenta), os mapeamentos que o cérebro faz desses estados
podem produzir imagens mentais também em diferentes graus das imagens mentais criadas
no mapeamento do corpo em sua funcionalidade exigida no cotidiano. Ao fazé-lo, o que o
cérebro mapeia sdo qualidades de imagens que podemos considerar diferenciadas ndo por
tratar o processo criativo em arte enquanto uma agao fora da vida cotidiana, mas, sim, por
considerar que 0s processos cognitivos que emergem da pratica do corpo artista
contemplam refinamentos especificos. Ou seja, ao praticar esse tipo de treinamento,
podemos considerar que os mapas que o cé€rebro faz dos estados do corpo nas diferentes
qualidades de presenca e percepcao do corpo artista em criagdo possibilitam o acesso ao
que aqui nomeamos de imaginagdo do corpo artista, ou imaginag¢do do corpo que danga. A
imagina¢do aqui € uma operacdo incorporada em um corpo especialista em manter-se
presente no estado de fluxo do movimento. Talvez a especificidade da percepcdo que

algumas criagdes artisticas desenvolvem enquanto criagdo de outras formas de
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relacionamento entre corpo € ambiente tenha sido a chave para compreender porque a arte
sempre esteve relacionada a imaginacao e a criatividade, ao longo dos tempos. Especializar
a percepcao na presentificacdo da sensagao corpo em movimento a partir da sensibiliza¢ao
dos encontros, considerando suas diferentes qualidades, ja que contemplam a diferenga do
corpo e do evento; e observar-se em acgdo, explorando o movimento fora dos padroes da
repeticdo desatenta na presenca do corpo em sua atualidade talvez sejam aspectos que o
treinamento aqui proposto desenvolva que possam aproxima-lo do conceito de imaginacao.

Chaui propde que:

A relagdo origindria entre corpo e alma é imaginativa: a alma
conhece seu corpo pelas imagens por ele formadas em suas relagdes de
afeccdo com os demais corpos e conhece os corpos exteriores pelo modo
como afetam o seu; conhece-se a si mesma pelo sistema afetivo que as
afeccdes corporais criam na imagina¢do. Numa palavra, conhece
media¢des imaginativas e nao realidades. Se o corpo ¢ tanto mais forte
quanto mais imagina, isto €, quanto mais € apto a manter inimeras e
variadas relacdes com os demais corpos sem ser por ele destruido, em
contrapartida, a alma confundindo imagens com ideias, se enfraquece
porque sua poténcia propria é pensar, formar e encadear ideias segundo
suas articulagdes internas e necessarias. A razao nio se opode a imaginagao:
¢ diferente dela. O engano da tradig@o racionalista esteve em ndo perceber
essa diferenca, toma-la como oposi¢do e conflito e exigir da razdo o
império sobre a imaginagao. [...] Compreender o desejo e sua origem, eis a
acdo da alma. Por isso, Espinosa dissera que os mesmos desejos que
experimentamos quando passivos, podemos experimentar quando ativos.
Assim, em lugar de pretender agir sobre o corpo, domina-lo ou coibi-lo, a
alma ativa esforga-se para conhecé-lo e conhecer-se, referindo o desejo as
suas causas internas. Tornando-se capaz de reflexdo, torna-se capaz de
interpretar seus afetos ¢ de conviver com a plenitude imaginante de seu
corpo.(CHAUI, 1990, p.63).

A emergéncia das imagens mentais a partir do movimento dangado podem
gerar uma tensdo entre ficgdo (que ¢ sempre real) e veridicidade, fabulagdo e memoria em
poténcia, o que pode reascender o status da imaginacdo na criagdo artistica,
compreendendo-a enquanto acdo de significacdo do corpo, arrastando assim a poeira do
tempo sobre o conceito no qual esta muitas vezes foi abandonada a concepgao de uma agao
passiva, corroborando no dualismo entre a reflexdo conceitual e a experiéncia imaginativa,
ou restringindo sua agdo a livre associacdo de ideias que ndo sdo produzidas pelo e no

corpo ativo e sensivel.
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O reconhecimento de que o significado esta enraizado na
experiéncia corporal implica ainda reconhecer que tanto a capacidade
imaginativa como a conceitual sdo dependentes dos processos sensorio-
motores. Por isso, o que se costuma chamar de razdo ndo ¢ nem uma coisa
concreta nem abstrata, mas processos encarnados através dos quais nossas
experiéncias sdo exploradas, criticadas e transformadas em questdes. A
razdo nao pode ser considerada um fato ou capacidade pré-dada e a
imaginagdo esta de tal maneira encarnada nos processos corporais que cria
e transforma o tempo todo nossas experiéncias. A emergéncia do novo
refere-se a novas possibilidades conectivas de padrdes preexistentes,
qualidades e sentimentos. (GREINER, 2010, p.90).
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Diane Arbus, Trigémeas em seu quarto, 1963. Nomeio esta imagem somente de “Trigémeas”

processo criativo do Exercicio Cénico (Cap.3).
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Fotos do processo com a Mimese corpdérea e o Processo dos Vetores
da imagem das "Trigémeas™. Foto: Giovana Pellatti.
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Entreato

Cheire esta pagina. Sinta a densidade, a textura do papel.
Relacione, de imediato, a materialidade de sua carne a substéancia
de cor branca que se apresenta desenhando sentidos a sua frente.
Apoie o cranio sobre o papel e pressione. Perceba o o0sso sacro

finalizando a coluna e o paragrafo.
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Capitulo 2 - Metodologias processuais e criativas: reconhecendo
principios éticos de pesquisa em criagao

Ha danca onde se vé danca.
Jussara Miller.

Cartografar é sempre compor com o territorio existencial, engajando-se nele.
Johnny Alvarez e Eduardo Passos

Busco, neste capitulo, relacionar os principios de pensamento praticos e
tedricos, e reconhecer sua a¢do na organizagdo e consequente configuracao das ideias que
se apresentam aqui. Considerando o carater singular, subjetivo e processual desta pesquisa,
a escolha metodolégica também ¢ um assunto importante, j& que pode permitir coeréncia a
qualidade de pensamento que propde. Forma ¢ contetudo. E a pratica metodologica pode ser
entendida como uma maneira de dar forma a um tipo de processo de pesquisa que exige
especificidades, especialmente porque se da em acompanhar com atencdo um processo
pratico e, portanto, de natureza instdvel. Além disso, o desejo ético que aqui se apresenta
também estruturard, de certa maneira, o pensamento deste texto, ja que pretende dar espaco
aos encontros, permitir as trocas e as incertezas. Mais que uma exposicao de ideias, gostaria

de criar aqui um espago para encontros:

Os fendmenos de produgdo de subjetividade possuem como
caracteristicas o movimento, a transformac¢do, a processualidade. Por tal
natureza, a subjetividade ¢é refrataria a um método de investigagdo que vise
representar um objeto e requer um método capaz de acompanhar o processo
em curso. [...] Encontramos na cartografia, um método formulado por
Gilles Deleuze e Félix Guattari (Deleuze e Guattari, 1995; Guattari, 1995),
um caminho que nos ajuda no estudo da subjetividade dadas algumas de
suas caracteristicas. Em primeiro lugar, a cartografia ndo comparece como
um método pronto, embora possamos encontrar pistas para pratica-lo. [...].
A cartografia € um procedimento ah hoc, a ser construido caso a caso.
Temos sempre, portanto, cartografias praticadas em dominios especificos.
(KASTRUP ¢ BARROS, 2010, p. 76).

A cartografia pretende inverter o sentido tradicional de um método de pesquisa

ao descentralizar a direcao da pesquisa anterior ao processo da mesma, o que se desenha ¢ a
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possibilidade de experimentar o pensamento em processo. Sobre a inversdo do proprio

termo Método, realizada na Cartografia:

Em um sistema acéntrico, como conceber a diregdo metodologica?
A metodologia, quando se impde como palavra de ordem, define-se por
regras previamente estabelecidas. Dai o sentido tradicional de metodologia
que esta impresso na propria palavra : meta-hodos. Com essa direcdo, a
pesquisa ¢ definida por um caminho (hodos) predeterminado pelas metas
dadas de partida. Por sua vez, a cartografia propde uma reversiao
metodologica: transformar o metd-hodos em hdodos-meta. Essa reversdo
consiste numa aposta na experimentacdo do pensamento — um método nao
para ser aplicado, mas para ser experimentado e assumido como atitude.
(IDEM, p.11)

Enquanto um momento do fluxo de minha experiéncia como dancgarina, este
texto pretende ser também uma proposta de geologia filoséfico-cognitiva sobre o que
considero enquanto condi¢do para que a danga que desejo dangar acontega. Ao aproximar
conceitos, praticas de trabalho e reflexdes a respeito do pensamento do corpo na
contemporaneidade, percebo que a coeréncia deste conjunto ndo acontece em um momento
posterior as etapas da pesquisa, mas, sim, vai se construindo através das afetagdes presentes
nos relacionamentos e emergéncias, tanto filosoficos, quanto fisicos, ou fisico-filosoficos.
Ao apoiar o entendimento de corpo e cognigdo em uma perspectiva ndo dualista, percebo
que, ao passo que as informagdes vao sendo incorporadas, a danga que faco também muda,
e vice-versa. Portanto, ndo faz mais sentido discutir a problematica também dualista que

distancia teoria e pratica, ja que tudo o que penso constitui meu corpo no aqui — agora:

[...] uma das marcas do pos-estruturalismo, do pés-modernismo e
do poés-colonialismo foi a critica & concepcdo de sujeito cartesiano. Em
todos estes campos de estudo, alguns pressupostos foram compartilhados
como a negacdo do logocentrismo e da razdo iluminista que se tornaram
um tema recorrente ndo apenas entre estudiosos da cultura mas entre
cientistas, com destaque para aqueles que formularam estudos acerca da
mente corporificada (embodied mind).[...]JUm ponto de partida fundamental
para compreender estes transitos entre corpo e ambiente ¢ o estudo da
percepg¢do, que nada mais € que o principio de toda e qualquer experiéncia.
(GREINER, 2010, p. 72).

Buscando ser coerente ao pensamento em rede em que se ancora, as reflexdes

fazem-se aqui como num passeio despretensioso, porém atento a um jardim secreto. Talvez
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esta seja uma premissa, as tensoes paradoxais entre “despretensdo” e “atencao”, gerando a
complexidade de uma pesquisa em arte. Segundo a bailarina e pesquisadora do movimento
na Técnica Klauss Vianna Jussara Miller (2012, p.125), o artista-pesquisador em arte
estabelece uma relagdo direta com o objeto de pesquisa, que é ele proprio em sua
expressdo artistica. Jussara apoia-se na ideia de pesquisa em arte criada pela artista plastica
Sandra Rey, que discute a diferenga de uma pesquisa em arte ou sobre arte, pontuando que
a pesquisa em arte assume, em sua abordagem metodoldgica, o carater de processos
criativos (MILLER, 2012). O que ofere¢o aqui ¢ um mapa para os muitos jardins que se
apresentaram durante esta pesquisa. Um jardim secreto porque €, para mim, sempre uma
descoberta. Atenta as flutuagdes que as duvidas e a experimentacdo fazem emergir no
processo, o0 que se apresenta muitas vezes diante de meus olhos parece uma nova entrada, e
a um novo jardim, que antes nao podia ver. A ateng¢do ¢, entdo, assim como nos
procedimentos praticos que compdem esta pesquisa, um dos aspectos cognitivos mais

importantes neste tipo de investigagao:

A atencdo a si é, neste sentido, concentracdo sem focalizagdo,
abertura, configurando uma atitude que prepara para o acolhimento do
inesperado. A atencdo se desdobra na qualidade de encontro, de
acolhimento. As experi€ncias vao entdo ocorrendo, muitas vezes
fragmentadas e sem sentido imediato. Pontas de presente, movimentos
emergentes, signos que indicam que algo acontece, que ha uma
processualidade em curso. [..] Signos sdo acolhidos numa atitude
atencional de ativa receptividade. Sao especialmente interessantes quando
expoem um problema e for¢am a pensar. (KASTRUP, 2010, p.39)

Espero conseguir manter este mapa em movimento, garantindo que as informacdes,
por mais que se estabilizem em palavras e conceituagdes, ndo encerrem o desejo de
permanecer em busca. E com a experiéncia na danca que habito este processo de pesquisa
e, assim, espero estabelecer, aqui, um estado de troca de experiéncias, da mesma maneira
que espero fazé-lo em cena. Adotamos a Metodologia da Cartografia no Projeto Temaético
Fapesp “Memoria(s) e Pequenas Percepcdes” a partir de um desejo ¢€tico de que cada
pesquisador envolvido pudesse entrar em fluxo de experimentacdo com seu tema € nao
apenas confirmar hipoteses criadas a priori ao processo de desenvolvimento da pesquisa.

Além disso, € no encontro das singularidades que a pesquisa do Projeto todo desencadeia-

se, que a processualidade de cada pesquisa potencializa-se, podendo gerar a amplia¢do do
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olhar sobre cada assunto. A pesquisa assume o cardter de pesquisa-intervencao e amplia a
rede de agdo dos pensamentos ao compartilhar e refletir, em processo de diferenciagao

constante com a processualidade de cada assunto envolvido:

[...] acessar o plano coletivo de forgas € essencial a pesquisa
cartografica. Em primeiro lugar para provocar a ampliacdo do olhar e assim
ser capaz de atingir outras dimensdes dos objetos do conhecimento, ou seja,
a processualidade que marca os acontecimentos do mundo. E, em segundo
lugar, para realizar-se como pesquisa-intervencdo. Pois aceder a dimensao
movente da realidade significa afetar as condigdes de génese dos objetos, e
assim, poder intervir e fazer derivar, num processo de diferenciagdo, novas
formas ainda ndo atualizadas. (ESCOSSIA e TEDESCO, 2010, p.99).

Considerando o Projeto Temadtico enquanto um coletivo de forgas que ¢
habitado por artistas-pesquisadores, ¢ possivel constatar que a identificacdo aos principios
da Metodologia em questao da-se por similaridade de pensamento pratico-conceitual, ja que
muitos aspectos que a Cartografia pressupde sdo identificaveis em praticas de trabalho do
corpo artista e estdo, de certa forma, incorporados no pensamento dos mesmos. O Método
da Cartografia, portanto, quando vai ao encontro da pesquisa em Arte, encontra
reverberacdo em muitos sentidos, em especial nos aspectos intrinsecos que dizem respeito a
singularidade-subjetividade da cognicao e a condi¢do processual da criacdo em arte. A ideia
de ativa receptividade, que cita Kastrup acima, ¢ também muito discutida e experimentada
nas Artes da Cena como condicdo da escuta do corpo, que ndo se confunde com
passividade. E um conceito complexo, que exige experiéncia, assim como a pratica da
Cartografia como Metodologia de pesquisa. A pesquisadora Cecilia Salles (2009, p.43)
aponta para um aspecto do processo na criagdo artistica que evidencia esta compatibilidade
de principios quando sugere que Ndo ha, portanto, uma teoria fechada e pronta, anterior
ao fazer. A agcdo da mao do artista vai revelando esse projeto em construgdo.

E na agdo do meu corpo em pesquisa de movimento que muitos caminhos aqui
trilhados foram se revelando. O territorio que compde o campo de pesquisa € também
considerado por Kastrup em uma das Pistas do Método da Cartografia considerando este

enquanto uma politica construtivista, que se estabelece em relagdo ao material e ndo sobre:

[...] adotando uma politica construtivista, a atengdo do cartdografo
acessa elementos processuais provenientes do territorio — matérias fluidas,
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forgas tendenciais, linhas em movimento — bem como fragmentos dispersos
nos circuitos da memoria. Tudo isso entra na composi¢do de cartografias,
onde o conhecimento que se produz ndo resulta da representagdo de uma
realidade preexistente. [...] trata-se de um construtivismo que toma a sério
os limites do saber e os constrangimentos da matéria. (KASTRUP, 2010,
p.49).

Outro aspecto da Metodologia em questdo que poderia ser lido no contexto da
pratica com total adesdo de entendimento € a questao dos constrangimentos da matéria, que
“limitam” o campo da pesquisa e, assim, possibilitam a acdo transformadora da relacao
pesquisa-pesquisador. Esta questdo ¢ também fortemente discutida em processos de criagao

artistica, como demonstra Salles:

A matéria ¢ limitadora e cheia de possibilidades, por isso, ao
mesmo tempo, impede e permite a expressdo artistica. O desejo do artista
libera as possibilidades em um movimento extremamente ativo de acdo e
reacdo e impele para o desbravamento daquilo que parece ser nao
permitido. (SALLES, 2009, p.74).

No contexto da pesquisa em Artes da Cena (danga, teatro e performance) ¢ a
materialidade do corpo que se coloca em estado de pesquisa. A materialidade do corpo,
segundo FERRACINI (2013) ndao pode ser reduzida nem tdo somente a seu aspecto
biologico — material corporal fisiologico — nem a seus aspectos subjetivos. Na concepcao
de corpo em que me ancoro neste texto, ja estd presente a ideia de que estes aspectos
convivem no corpo. Ferracini porém vai além, ao discutir a materialidade poética do corpo,
que pode se relacionar diretamente as propostas de Salles e Kastrup acima:

A materialidade potencialmente poética talvez tenha como
premissa o seu atravessamento por forcas e poténcias que ndo se reduzem
nem a seu aspecto fisiolégico-mecdnico nem a seu aspecto abstrato
subjetivo, com sua horda de significagdes, tradugdes, ilustragdes |,
modelos [...] O corpo, portanto, € um mapa, um campo de for¢as em
atravessamento dinamico.[...] Estar em materialidade presente ¢ estar em
estado de criacdo — portanto em estado de geragdo de diferenga [...] E para
manter-se nesse estado ¢ necessaria a continua experimentacdo da
“presentagdo” e da “escuta” desses campos de forga em atravessamento |...]
A materialidade elogiada na contemporaneidade se territorializa na
intensificacdo de seu proprio material e no deixar-se afetar pelos planos de
vibragdo de sua diferenca recriada para gerar experiéncias de fluxos de
formas de for¢a que essa mesma materialidade faz secretar. (FERRACINI,
2013, p.35-38).
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E portanto, no trabalho sobre e com a materialidade do corpo que a danca, o
teatro e a performance territorializam-se. E a potencialidade poética do corpo artista que
libera as possibilidades em um movimento extremamente ativo de agdo e reagdo (Salles,
2009, p.74) do corpo em processos de criagdo nas Artes da Cena. Quando ¢ a materialidade
do corpo que encontra-se em estado de pesquisa, ¢ o campo de agdo e producdo de
conhecimento singular que evidencia-se mais uma vez enquanto potencia de criacdo de
outras realidades.

O M¢étodo da Cartografia propde, portanto, uma reflexdo constante sobre a
forma como produzimos o conhecimento. Como discutir questdes que se relacionam com
conhecimento humano de natureza singular e subjetiva, buscando ndo os explicar em outra
linguagem, nem legitimar experiéncias, mas adentrar em sensagdes € experiéncia junto
deles? Valendo-me de alguns conceitos e formas de pensamento de diferentes areas do
conhecimento e linguagens, o que pretendo fazer neste texto ¢ apenas entrar em uma zona
de jogo com esses conceitos. Jogar, experienciar, propor afetos e desposamentos entre

conceitos e praticas, definindo assim também uma ética de trabalho.

O ato ético, portanto, possui um poder de amplificacdo, de
propagacdo e ressondncia que o inscreve na rede de outros atos.[...] Agir
eticamente significa se colocar como ponto singular de uma infinidade
aberta de relagdes, sem que sua acdo se ampare em normas que funcionam
como normas a priori, impostas do exterior a agdo. A reticularidade do ato
ético ¢ o que permite passar de uma dimensdo normatizante para uma
dimensdo de amplificagio do agir. [...] E também a inseparabilidade entre
sujeito e objeto que anima a cartografia no duplo desvio que esta propde ao
processo de investigagdo do mundo. (ESCOSSIA, KASTRUP ¢ PASSOS,
2010, p.106)

A proposta da Cartografia ¢ que se criem mapas. Mapas que permitam
acompanhar a pesquisa em processo, ampliando, assim, as chances de novos encontros e
emergéncias, que podem ser acolhidos ou ndo. Compreendendo os processos de producao
de conhecimento como redes de afeto, buscamos mais do que definir trajetorias fixas ou
analises frias; procuramos, sim, acompanha-las enquanto poténcia de encontros.
Percebendo os terrenos movedigos das experiéncias praticas de trabalho, o estado de

atencao ao processo € que garante o rigor da pesquisa. Neste caso, pretendo nos aproximar
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em diferentes entradas para os mesmos assuntos € assim propor pistas para acompanhar

este mapa singular de impressoes:

Atravessando os diferentes dominios, provocando interlocugdes,
aceitando o desafio de pensar no limite entre os saberes, a
transdiciplinaridade coloca em questdo os objetos bem definidos e as
teorias internamente consistentes [...] as dicotomias ddo lugar aos hibridos
e as fronteiras apresentam seus graus de abertura, suas franjas méveis por
onde os saberes se arguem e as praticas mostram sua complexidade.
(KASTRUP, 2010, p.202).

Esse ¢ um dos rigores necessarios para este tipo de pesquisa reconhecer a
natureza instavel e inacabada das experiéncias ¢ da produg¢dao do conhecimento humano. O
que pretendo € apenas, como dito acima, materializar em palavras e conceitos um momento
de uma pesquisa em vida sobre o movimento. Permanecer em pesquisa, percebendo as
forgas que atravessam este campo e as redes que podem se formar, criando novos mapas e
acessos. Compor com palavras as experiéncias de danca. E acompanhé-las em seus
processos de transformacao, que, agora, no contato com a sua percep¢ao, provavelmente ja
se tornaram outra coisa.

Ao passo que vao se construindo essas redes de afeto, vai ficando mais clara
também a possibilidade de encontros entre areas de conhecimento. O que percebo cada vez
mais ¢ que o que se diferencia; nesse caso, sdao as formas como as producdes de
conhecimento sdao traduzidas ao mundo. H4 uma grande comunhdo de pensamentos que
abracam essas propostas e possibilitam didlogos entre as mesmas, mesmo em suas
diferencas. E essas associagcdes podem, talvez, abrir novas portas de pensamento. Parece ser
redundante, entdo, explicar os porqués de algumas aproximagdes que se fazem neste texto,
ja& que fica evidente que as redes de afeto construidas aqui parecem comungar de um
mesmo desejo ético de experimentacdo do pensamento. Nesta Cartografia dancada, as
aproximacoes entre as areas de conhecimento compdem o mapa atual do pensamento que a
danga foi criando em meu corpo. E pelo corpo de quem danga que me aproximo e me
aproprio de conceitos e ideias, recriando este corpo de pensamento na exploracao pratica do

movimento, € vice-versa.
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Entrei no balé aos 4 anos de idade por indicacdo médica - o arco dos meus pés
eram rasos, o que € popularmente conhecido como “pé chato”. Desde entdo, sé parei de
estudar danca entre os 11 e 13 anos. A maior parte de minha vida estive envolvida com a
danga. E claro que, durante todo este periodo, experimentei diferentes concepgdes de danca.
Isso me garantiu também, a possibilidade de refletir sobre alguns modos de fazer-pensar a
mesma, presentes ainda na contemporaneidade. Ao ingressar no Curso de Graduagdao em
Danga no Departamento de Artes Corporais da Universidade Estadual de Campinas, em
1999, pude ter acesso ao estudo mais aprofundado do movimento, vivenciando, em
diferentes abordagens técnicas, principios que hoje me permitem refletir com certa
apropriacao sobre como o processo de aprendizado na danca organiza-se em muitos casos.
Foi nesse periodo, inclusive, que tive acesso ao pensamento de Klauss Vianna. Logo no
primeiro ano do curso, a disciplina denominada na época como “Consciéncia Corporal” foi
conduzida pela Professora Marilia Vieira Soares, que estudou com Klauss e, a sua maneira,
abordava alguns dos principios que o mesmo havia concebido. Outra importante referéncia
desse periodo de reconhecimento do corpo refere-se a forma como a Professora Julia
Ziviane Vitielo conduziu o estudo do movimento nas disciplinas “Técnica” 1 e II, que
preencheu quase toda a carga horéria do primeiro ano de minha Graduacao no aprendizado
técnico. A Professora Julia trabalhava a Técnica de Danca com enfoque somatico®’. Essas
experiéncias vivenciadas no primeiro ano do curso abriram caminho para que eu pudesse
compreender o estudo do movimento de uma forma mais refinada, desenvolvendo, na
pratica da Técnica, a atengdo a aspectos da cognicdo como a percep¢ao € a conscientizagao
do movimento como uma importante conquista para o corpo que danga. Nesse periodo,
ainda, participei de alguns encontros promovidos pela bailarina e pesquisadora Jussara

. . . . 4
Miller, denominados “Ciclo Klauss Vianna”*.

Pude estar presente em dois desses
encontros, ¢ foi nesse momento que entrei em contato direto com a pesquisa de Jussara,
Angel Vianna, Neide Neves, Luzia Carion, Marinés Calori, Beth Bastos, Irene Ziviane,
entre outros. E, assim, a pratica da danca fez-me mais sentido.

Reconheci na abordagem dos pesquisadores que acompanharam a pratica de

Klauss Vianna, de Angel e Rainer Vianna, uma concep¢do da pratica e da reflexdo em

" Ver VITIELO (2004).
* Ver Miller (2012, p.24).
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danga, por meio das quais o movimento dancado nascia da pesquisa do corpo de cada um.
Aqui, a abordagem técnica, bem como a reflexdo, ndo se separam da criagcdo. Sendo assim,
cada pesquisador tem autonomia para, apropriado dos principios que estruturaram o
pensamento dos Vianna, desenvolver seu trabalho também a sua maneira. Assim, essa rede
de pensamento que se inicia em Klauss e Angel e, posteriormente, estende-se a Rainer,
também acaba por se estender a pesquisadores ndo s6 da area da danca no Brasil, como
também do teatro, e de diversas outras areas do conhecimento humano. E reconhecida
como uma poténcia de recriagdo que se ancora em principios éticos de pesquisa do
movimento, privilegiando a conquista da presenca da diferenca de cada um, o que permite
também a percep¢ao da diferenca do outro e a instauragdo da pesquisa do movimento
enquanto jogo. A rede de acdes que Klauss e Angel Vianna iniciaram ¢ nomeada,

atualmente, a partir da pesquisa de Jussara Miller (2012), enquanto “Escola Vianna™:

Hoje nomeamos a pesquisa dos Vianna como “Escola Vianna”,
para esclarecer como “uma escola”, ou um pensamento, pode dar origem a
pesquisas evidenciando a continuidade desse trabalho investigativo por
meio de seus diferentes desdobramentos metodologicos que, no decorrer do
tempo, vieram a ser elaborados por outros pesquisadores que foram criando
vozes a partir de suas experiéncias académicas, pedagogicas e artisticas.
Este pensamento permite uma liberdade de investigagdo que se alimenta
pelas incompletudes de cada pesquisador ao dar continuidade e fluxo a
pesquisa proposta pelos Vianna, numa postura de contribuig¢do e aplicagdo
de principios colocados em acdo com a liberdade de exercer o trabalho
proposto inicialmente pelo casal com a originalidade e singularidade de
cada pesquisador que vem depois. Esse trabalho em constante processo
explicita-se a partir do espirito de pesquisa implicito na pedagogia da
Escola Vianna, ou seja, os principios artistico-pedagogicos dos Vianna
embasam e orientam diferentes pesquisas que por sua vez provocam outras
num constante processo de investigacdo e reatualizacdo. (MILLER e
NEVES, 2013, p.5)

A partir desses encontros, iniciei, em 2006, uma pratica continuada de estudos
na Técnica Klauss Vianna, especialmente vinculada a pesquisa de Jussara Miller, no Saldao
do Movimento, em Campinas-SP. Atualmente, sou aluna da primeira turma de

“Especializacdo na Técnica Klauss Vianna”, que acontece na PUC-SP¥.

49 . . .. ~ L . " N -

O recém criado curso de Especializa¢do na Técnica Klauss Vianna busca permitir uma verticalizagdo nos
estudos da Técnica Klauss Vianna. O corpo docente é formado por Jussara Miller, Marinés Calori, Luzia
Carion e Neide Neves; além da participacdo de professores convidados como Angel Vianna, Jodo de Brugo,
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A Técnica Klauss Vianna de Danga e Educagdao Somatica ¢ uma Técnica que
emerge da pratica de Klauss Vianna. Pesquisadores que acompanharam a pesquisa de
Klauss e Rainer Vianna realizam um estudo continuo acerca dos principios que
fundamentaram suas praticas, desenvolvendo, a partir disso, uma sistematiza¢dao junto que
posteriormente viria a ser nomeada de Técnica Klauss Vianna™. Os principios da Técnica
Klauss Vianna materializaram-se em dois grupos de estudo do movimento que foram
nomeados de “Processo Ludico” e “Processo dos Vetores” (MILLER, 2007), e ¢ a partir
deles que tanto os processos criativos, como os didaticos se desenvolvem. No Processo
Ludico, a pesquisa e a exploragdo do movimento dao-se a partir de sete temas, que sao:
Presenga, Articulagdes, Peso, Apoio, Resisténcia, Oposi¢do, Eixo Global. Todos os
assuntos estdo inter-relacionados, sendo que cada tema sugere o proximo € ancora-se€ nos
anteriores. J4 o Processo dos Vetores ¢ um estudo da estrutura 6ssea humana que se baseia
na conscientiza¢cdo e no direcionamento de oito vetores de forca distribuidos no corpo. Sao
eles: Pés, Calcaneo, Pubis, Sacro, Escapulas, Cotovelos, Maos e Sétima Vértebra cervical.
Cada vetor 6sseo ¢ pesquisado no movimento, sendo que os direcionamentos variam de
acordo com a situagdo que o mesmo exige e ainda ajuda a impulsiona-lo. Quando
direcionamos um osso, toda uma cadeia muscular acompanha esse direcionamento. Como a
conscientizagdo e a percep¢do da estrutura 6ssea ¢ bastante presente enquanto sensacao no
corpo, este se torna um processo eficaz, ja que os direcionamentos permitem diversas
situagdes atualizadas e o corpo todo ¢ envolvido nesse processo. Isso permite a
conscientizagdo e a presentificagdo do corpo em movimento, o que potencializa a
exploragdo do movimento na danca.

Atuo em minha pesquisa do movimento na danga, e também enquanto
professora, a partir da relagdo com a Técnica. A “Escola Vianna”, como proposto acima,
permite que cada pesquisador relacione-se a pratica de seus principios a partir de sua
propria experiéncia, imprimindo, na maneira como os aborda, seu ponto de vista, na rede de
relacionamentos que foi desenvolvendo em seu percurso especifico de pratica artistica. Isso
nao desconsidera o rigor € a atengdo na apropriagao de seu conteudo, que deve sempre se

dar na atencdo constante em fazer permanecer o principio que sustenta seu modo de fazer-

Leticia Vieira e Zélia Monteiro. Para maiores informag¢des ver http://www.pucsp.br/pos-
graduacao/especializacao-e-mba/tecnica-klauss-vianna.
O MILLER (2007 e 2012); NEVES (2008 ¢ 2010).
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pensar: A Escola Vianna é como o leito de um rio que cada um preenche com a propria
dagua, com a propria metodologia; e o fluxo dessa pesquisa, a partir da a¢do de cada um,
vai redesenhando seu leito (MILLER, 2012, p.41). A preocupacdo em situar € nomear o
campo de pesquisa pratica € uma importante acdo também no sentido de se localizar e
localizar o campo de pensamento no qual escolhemos nos inserir. Esta ¢ uma reflexdo
importante na cena contemporanea, que possui uma multiplicidade de olhares e
experimentacdes no que diz respeito a técnicas, treinamentos € praticas artisticas.

E nesse sentido que percebo a possibilidade de articular minhas vivéncias nos
procedimentos do LUME Teatro, que se iniciaram de forma paralela e articulada a pratica

da Técnica Klauss Vianna:

[...] indagando inumeros aspectos aparentados com as questdes
mais fundamentais do Lume: a relagdo entre o dentro ¢ o fora do corpo, as
tensdes entre a representagdo e a sua impossibilidade, o trago
autobiografico como engendrador dos processos, a transi¢do entre o
informe e a forma organizada com sentido a partir da experiéncia e jamais
dada a priori. No entanto, o ponto de partida sempre foi a capacidade de
apresentar uma forma especifica da arte no corpo artista, de modo
inseparavel do ambiente onde ele a havia construido. Assim, cada vez que
um padrdo era implementado, pedia uma nova organizacdo do corpo
naquela circunstidncia especifica, mostrando que, de fato, ndo existe
repeticdo. Isso vale também para os pensamentos. Ao serem transmitidas,
as ideias sdo inevitavelmente reconstruidas. Por isso ninguém pode ensinar
nada para o outro. O que fazemos ¢ emprestar ignigdes. (GREINER, 2011,
p-132).

E, entdo, na confluéncia dos leitos desses rios de pensamento, que encontro
atualmente meu fluxo na danga. Isso ndo significa dizer que as praticas em questdao
complementem-se, ja que cada qual tem um foco de atencdo e uma abordagem
metodoldgica; mas, sim, que alguns principios que constituem esses leitos podem dialogar
de forma a potencializar a pesquisa do movimento e o estado de criagdo do corpo. Ainda
nesse sentido, ¢ pela experiéncia que esse relacionamento torna-se presente em meu
processo enquanto dangarina. Sempre tive o desejo de praticar a danga como uma forma
criativa de explorar o movimento. Minha atengdo sempre esteve voltada a possibilidade de
criar paisagens de movimento em diferentes qualidades, o que muitas vezes ouvi nomearem
como “expressividade”. Nesse sentido, sempre também me aproximei do teatro. Durante

algum tempo, preocupei-me em qualificar o que produzia enquanto danca, teatro, ou danca-
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teatro. Atualmente, considero que o que fago ¢ danca, pois € na lingua do movimento que
fluo quando crio. Porém, atuo como professora em um Curso Livre de Teatro ha quatro
anos, tendo dirigido algumas montagens e conduzido diversos trabalhos que sdo dessa area.
Sinto-me proxima ao teatro em muitos sentidos. Talvez por sempre ter estado proxima a
ele. Klauss Vianna foi um pesquisador da danga que atuou também fortemente no teatro

brasileiro:

Acredita-se aqui, que o entrelagamento que Klauss Vianna
promoveu entre as areas da danga e do teatro, ao trazer para o teatro os
fundamentos do movimento, pesquisados, até entdo, no corpo do bailarino
possibilitou que ambas as areas fossem afetadas, num processo de
reversibilidade, uma vez que o coredgrafo sempre transitou entre os dois
terrenos. (TAVARES, 2010, p.23).

Acredito que a possibilidade de articular principios de pensamento sobre o fazer
nas Artes da Cena possibilite uma acdo que nao precisa ser necessariamente nomeada e
territorializada para que se sustente enquanto pratica transdisciplinar. O que busco no teatro
¢ minha danga, maneiras de compor com ela. E a tensdo entre os procedimentos que
incorporo que me garantem habitar meu territorio de danga. E foi a partir do contato com a
pratica do LUME Teatro que meu horizonte de pesquisa do movimento expandiu-se.

Atualmente:

O LUME ¢ um coletivo de sete atores que se tornou referéncia
internacional para artistas e pesquisadores no redimensionamento técnico e
ético do oficio de ator. Um espaco de multiplicidade de visdes que refletem
as diferencas, impulsos e sonhos de cada ator. Ao longo de quase 30 anos,
tornou-se conhecido em mais de 26 paises, tendo atravessado quatro
continentes, desenvolvendo parcerias especiais com mestres da cena
artistica mundial. Criou mais de 20 espetaculos e mantém 14 em repertorio,
com os quais atinge publicos diversos de maneiras ndo-convencionais.
Com sede em Bardo Geraldo, Distrito de Campinas (SP), o grupo difunde
sua arte e metodologia por meio de oficinas, demonstracdes técnicas,
intercambios de trabalho, trocas culturais, assessorias, reflexdes teoricas e
projetos itinerantes, que celebram o teatro como a arte do encontro (em
www.lumeteatro.com.br, acesso a 12-12-2013, as 15:33).

O Nucleo possui as seguintes linhas de pesquisa junto ao Cnpq: Antropologia

Teatral e Cultura Brasileira; Conceituagdes sobre o Corpo-em-Arte; Danca Pessoal, Fuga!,
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Mimese Corporea; Musicalizagdo e Teatralizacdo de Espacos ndao Convencionais; O
Palhago e a Utilizagdo Comica do Corpo; Principios Presentes em Dangas e Brincadeiras
Tradicionais Brasileiras como Base para o Treinamento do Ator-Dangarino; Projeto
Tematico Fapesp — Memoria(s) e Micorpoercepgdes; € Treinamento Técnico-Energético-
Vocal-Cotidiano do Ator’'.

Na préatica de pesquisa sobre o “Trabalho de Ator” do LUME Teatro percebo
uma potencializagdo de meu corpo em cena, essencialmente pela criacdo de um estado de
jogo, pela pesquisa de impulsos e de diferentes tonus musculares na criagdo de diferentes
“estados” corporais, especialmente concebida como uma forma de se fazer teatro que
também privilegia a criagdo do corpo do ator, ndo separando técnica de criagdo. Iniciei
meus estudos nos procedimentos do LUME Teatro em 2004, no curso de fevereiro
oferecido por Jesser de Souza; e, desde entdo, frequentei cursos dos atores Renato
Ferracini, Naomi Silman e Raquel Scotti Hirson, cada um abordando uma das linhas de
pesquisa que compdem o Lume atualmente. Foi especialmente durante o curso “O corpo

como fronteira”>?

, de Renato Ferracini, em 2006, que percebi uma abordagem da
metodologia do Lume que me interessa muito na danga. A proposta do mesmo era provocar
a criacao de diferentes estados corporais potentes e investiga-los nas diferentes linguagens
de experiéncia dos participantes, sem que estas “limitassem” a criacdo do corpo. A partir
desse contato com o ator Renato Ferracini, iniciei um longo caminho de investigacdo sobre
as possibilidades de relacionamentos entre a Técnica Klauss Vianna e a pesquisa do Lume,
por encontrar, em ambas as praticas, um didlogo potente em seus principios.

E desse encontro que nasce o "Nucleo Fuga!” — Nucleo de Pesquisa de

Linguagem vinculado ao LUME Teatro e linha de pesquisa do mesmo junto ao Cnpq, que

> Ver www.lumeteatro.com.br

32 Esse procedimento consiste na realiza¢do de um trabalho de desautomatizacio do corpo através do
contato com a musica juntamente com o trabalho energético proposto pelo Lume. no procedimento CCF
(Corpo como Fronteira), esse treinamento energético é diluido primeiro na relagdo do corpo consigo mesmo
mas apoiado e afetado por uma sequéncia musical externa colocada pelo coordenador do trabalho que da
suporte as agoes. Nessa fase do trabalho os performadores atuam e treinam de uma forma coletiva. Em um
segundo momento existe um trabalho mais individualizado no qual um performador “dan¢a”™ uma musica de
forma livre. Tanto o coordenador quanto os outros performadores observam a danga e posteriormente
analisam e criticam na possivel verificagdo de clichés pessoais, bloqueios musculares, ritmos monocordicos,
etc. Com essas informagoes e auxiliado pelos companheiros e pelo coordenador, o performador danca
novamente e busca encontrar novas possibilidades corporeas, fugir dos apontamentos nocivos realizados.
Nesse ponto o coordenador e o performador buscam criar poténcias e fronteiras corporeas para caminhos
possiveis e novas aliangas e afetos para que o corpo possa encontrar um fluxo orgdnico de agdes.
(FERRACINI, 2013, p.95-96).
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coordeno atualmente junto a Renato. A ideia do Nucleo ¢ permitir a pesquisa de
relacionamentos entre as praticas do LUME Teatro junto a outras linguagens, como a danga
e a performance. Desde o inicio de nossos trabalhos, diversos artistas passaram pelo nucleo,
tendo acesso ao trabalho do Lume, principalmente sobre o ponto de vista de Renato
Ferracini. Algumas montagens foram realizadas a partir da pesquisa proposta nesses anos
de trabalho no Nucleo, sendo que, atualmente, a formag¢do do mesmo se da na participagao
do Grupo de danca Vio (SP)™ (tendo recebido fomento dos editais PROAC, FICC para
duas montagens nesta linha de pesquisa) e minha pesquisa, sobre a qual realizamos a
montagem do espetaculo Fuga! (Prémio Miryam Muniz 2007).

Realizei minha pesquisa de Mestrado em Artes, que culminou na Dissertacdo:

“Fuga!: jogo de percepcdes na fronteira entre a danca ¢ o teatro™*

, € 0 espetaculo Fuga!
(2007). A pesquisa pratico-teorica ja se estruturava sobre o relacionamento entre a Técnica
Klauss Vianna e os procedimentos do Lume, sendo que Jussara Miller e Renato Ferracini
participaram como provocadores praticos da criagdo do espetaculo, que foi dirigido pelo
ator e diretor Norberto Presta. Nesse momento, meu interesse estava em estudar o jogo e
em como se configuravam em danga ou em cena teatral (¢ mesmo na intersec¢ao entre as
linguagens) as criagdes que experimentavamos, ja que as provocagdes cénicas partiam de
propositores das duas areas. O treinamento que investigo a seguir segue a influéncia da
pratica nesse trabalho, sofrendo as alteragdes que minha experiéncia na danga permite.
Aproprio-me delas, mas compreendo que seus principios ja se incorporaram, o que me
permite “flexibilizar” seus procedimentos de acordo com minha pesquisa. E a abertura e a
consisténcia de praticas de trabalhos “em vida” como esses que permitem que permanegam
diferenciando-se no contato com a singularidade de cada pessoa. Garantindo que
determinados principios sejam incorporados, o treinamento passa a vincular-se a
necessidade de cada artista-pesquisador, o que amplia também a rede de agdo ética de
trabalho que permeia o fazer-pensar nas Artes da Cena contemporaneas.

Dar continuidade a pesquisa do Nucleo Fuga!, este pequeno-grande espago de

experimentagdo dentro de um grande laboratorio chamado Lume (FERRACINI, In:

>3 Maiores informagdes em http://grupovao.wordpress.com. A pesquisadora Isis Andreatta, integrante do
grupo Vao com quem mantenho didlogo, realiza sua pesquisa de Mestrado em Artes da Cena que intitula-se
“Danga e Mimese corpérea: estudo e praticas do corpo em estado de criagdo™ sob orientagdo de Ana Cristina
Colla, também sobre os relacionamentos entre a Mimese corporea e a danga contemporanea.

> Brasil, 2009.
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Nucleo Fuga! Livreto do espetaculo, 2007), firma-se enquanto territorio de possibilidades,
de peste, de emergéncias, acomodando sementes langadas ao vento e permitindo encontros

férteis.

2.1) As condig¢des para a emergéncia da arte no corpo: o treinamento e as
especializag6es como territdrios existenciais

Escrevo para apagar meu nome.

Georges Bataille

E dango para me transformar em movimento.

O “estado de fluxo” na danga que menciono acima emerge da pratica
continuada de treinamento em certo territorio de danga que permite a especializagdo do
pensamento do corpo em determinados principios. No capitulo anterior, proponho que a
qualidade de relacionamento entre corpo e ambiente, que as praticas de treinamento aqui
experienciadas possibilitam, pode potencializar o que considero enquanto imaginagao
incorporada. Resumidamente, a proposta ¢ investigar o estado de presenga do corpo em
criacdo (considerando a alteragdo dos estados de consciéncia) enquanto poténcia de
experiéncia de diferenciacdo e recriacdo da memoria. Quando o corpo transforma-se em
movimento de danga, o fluxo de informagdes entre corpo e ambiente pode também se
intensificar, gerando diferentes qualidades de imagens mentais, j4& que a exploragcdo do
movimento na danca permite a experimentacio do mesmo fora dos padrdes de
funcionalidade que o cotidiano exige. O termo Qualia ¢ utilizado por pesquisadores das
ciéncias cognitivas para designar a qualidade de uma experiéncia perceptiva: Dretske
(1995:73) explica qualia como “propriedades fenoménicas com as quais um objeto é
sensualmente representado pelo sistema sensorio de um organismo como tendo”
(DRETSKE apud KATZ in GREINER ¢ AMORIM, 2010, p. 76).

Isso depende de certas condigdes necessarias relacionadas também a qualidade
dos principios de treinamento do corpo na danca. Essa experiéncia de intensificacdo do

fluxo corpo-ambiente pode dinamizar o fluxo de imagens mentais e o processo de criacao
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do movimento dancado. Quando crio o movimento nessas condi¢des, dissolvo-me em
movimento, torno-me movimento e fluxo de experiéncia. Considero, neste capitulo, a
diferenca do corpo-artista em criacdo e a exploracdo do movimento dancado refletindo
acerca dos principios de treinamento que compdem esta pesquisa; € das condigdes
necessarias para que esta experiéncia torne-se possivel.

Para além da reflexdo acerca dos dispositivos praticos aqui relacionados, esta
toda a problematizacdo atual acerca da utilizacdo da palavra treinamento na pratica de
trabalho dos artistas da cena. Muito se tem refletido sobre a utilizagdo do termo, na
tentativa de desvincula-lo de relagdes imediatas e ideias como adestramento ou repeti¢ao
desatenta. O que se percebe ¢ que, inclusive, a pluralidade das concepgdes de treinamento
na atualidade ¢ tamanha, que se torna importante localizar e refletir sobre a utilizagdao do
termo em cada situagao localizada. De fato, o desejo de especializacao de alguns conceitos
no corpo torna a frequéncia e a insisténcia na experiéncia pratica uma necessidade. Na
mesma propor¢do, a simples repeti¢do desatenta de procedimentos também se torna um

risco para o artista cénico interessado no tema da presenca.

Treinar significa construir mapas corticais. Assim, deve-se
conectar o mais estreitamente possivel a ambicdo estética de um corpo a
sua agdo de treinamento técnico. Quanto mais estrutural, maior a gama de
estéticas que uma técnica consegue servir. (KATZ, 2005, p.166).

De qualquer forma, a no¢do de treinamento ampliada a uma ideia de
composi¢do do artista com a vida pode ser acompanhada pelo mapeamento cartografico
desta pesquisa e, assim, abre portas para discussdes mais potentes relacionadas a um
“como” fazer-pensar nas Artes Cénicas, sendo que cada escolha determina também o

territorio que o artista habita.

O método da cartografia ndo opde teoria e pratica, pesquisa e
intervencdo, produ¢do do conhecimento ¢ produgdo da realidade. O ato
cognitivo — base experimental de toda atividade de investigacdo — ndo pode
ser considerado, nesta perspectiva, como desencarnado ou como exercicio
de abstracdo sobre dada realidade. Conhecer ndo € tdo somente representar
o objeto ou processar informagdes acerca de um mundo supostamente ja
constituido, mas pressupde implicar-se com o mundo, comprometer-se com
a sua produgdo. Neste sentido, o conhecimento ou, mais especificamente, o
trabalho da pesquisa se faz pelo engajamento daquele que conhece no
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mundo a ser conhecido. [...] € sempre pelo compartilhamento de um
territorio existencial que sujeito e objeto da pesquisa se relacionam e se
codeterminam. (ALVAREZ e PASSOS, 2010, p.131).

Os principios em que as praticas de trabalho ancoram-se tornam-se parte de
Nnossos processos cognitivos enquanto poténcias de memoria e imaginagdo. Parece ser de
grande importancia, entdo, que o artista acompanhe com atengdo o desejo que rege o
movimento em dire¢do a sua pratica, orientado pela no¢ao de que € assim que os territdrios
estabelecem-se, fazendo com que alguns conceitos corporifiquem-se, € ndo outros. No caso
desta pesquisa, os treinamentos e toda sua agdo filosoéfica no corpo nascem do desejo da
exploracdo do movimento na intensificacdo da experiéncia de diferencas, o que considera a
potencializacdo dos relacionamentos criativos entre corpo € ambiente € consequente
producao de imagens mentais do corpo que danga. Os principios praticos em que me ancoro
nesta discussdo sdo processos que privilegiam a criacdo de estados de consciéncia e de
presenca durante a exploragdo do movimento (e tudo o que estd envolvido nele), que
possibilitam uma experiéncia de “estado de fluxo” entre corpo € ambiente, que considero
enquanto imagina¢cdo do corpo que danca. Além disso, as praticas envolvidas aqui nao
separam técnica e criagao, como aponta Miller (2012, p. 30) sobre a técnica Klauss Vianna:
propoe a agdo criativa imbricada na ag¢do técnica, ou melhor, o individuo em trabalho
técnico esta em agdo investigativa de sua rela¢do com o proprio corpo, com o corpo do
outro e com o ambiente/espago.

O treinamento, no caso desta pesquisa, ¢ compreendido enquanto uma maneira
eficiente de especializar e atualizar processos cognitivos no estado de presenca do corpo
que danga, considerando que, a cada repeti¢do, outras informacdes sdo agregadas a
experiéncia. Podemos dizer que mesmo o treinamento mais repetitivo sera, em algum nivel,
sempre acompanhado de recriagdes. Na perspectiva das praticas aqui empregadas, o sentido
da repeticdo ¢ sempre de atualizar certa memoria em poténcia. Isso, como dito acima, de
forma acentuada pela atengdo e pela qualidade de escuta ao momento presente, implica
sempre em fazer novamente, em recriar uma potencialidade de movimento memorizada. A
questdo, entdo, para o artista da cena interessado no tema da presenca, ¢ que se torna
essencial que se acompanhem esses processos com atencao. E, ainda, que a instabilidade

seja parte do processo de investigagdo do movimento e criacdo de sequéncias de
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movimento ou de acdes fisicas, de modo que se torne também uma especializacdo da
experiéncia dancada. Nesse sentido, perceber que o treinamento ndo comega € nem se
encerra em uma sala de trabalho faz toda a diferenca. Experimentar a percepcdo e o
movimento do corpo no mundo ¢ treinamento, como ja percebia Klauss Vianna (1990,
p-49): Entdo ou eu consigo fazer uma rela¢do entre minha técnica de danga e a vida
cotidiana ou alguma coisa esta muito errada com esta técnica. Ai ndo ha como duvidar:
ndo é a vida que estd enganada.

Quando o treinamento ¢ guiado por técnicas e procedimentos que consideram a
criacdo do corpo como principal foco de atengdo, essa afirmacdo potencializa-se ainda
mais. Aqui, os principios de trabalho dos métodos envolvidos em todas as suas instancias
praticas e tedricas consideram que técnica € criagdo nao se separam.

Considerando essa especificidade de pensamento, proponho uma reflexao sobre
o treinamento enquanto pratica continuada de experiéncias do corpo em determinados
principios, considerando que essas compdem o pensamento do corpo em vida. A diferenca
de intensificacdo de determinados aspectos desse pensamento quando em criagdo artistica
se daria apenas em grau de experiéncia, nunca em natureza. Ou seja, seria 0 mesmo que
dizer que ¢ sobre o mesmo corpo que as praticas e as reflexdes atuam, desestabilizando e
recriando o pensamento do corpo na vida e compondo com a diferenca de cada pessoa que
as experimenta. Em sala de trabalho pratico, nesse caso, o que se evidencia somente ¢ a
possibilidade de verticalizar a exploragdao do movimento fora dos limites funcionais que o
cotidiano exige. Essa pratica, porém, compde a percepcao do corpo em vida e ndo se limita
ao espaco localizado da sala de trabalho. Carrego essas informagdes em meu corpo em
qualquer situagio cotidiana e isso também transforma a experiéncia em sala. E nesse
sentido que acredito poder me referir ao treinamento enquanto criacdo de Territorios
existenciais. Essa ¢ uma possibilidade que uma das Pistas do Método da Cartografia propde
(ALVAREZ e PASSOS, 2010). No capitulo “Acerca do ritornelo”, do livro Mil Paltés
(DELEUZE e GUATTARI, 1997), o conceito de territorio existencial € proposto a partir da
noc¢ao de expressividade, distanciando-se de aspectos utilitarios e funcionais e evidenciando
a dimensdo processual e qualitativa — o que precisamente faz dele um territorio existencial

(ALVAREZ e PASSOS, 2010):

122



Ha territério a partir do momento em que os componentes de meios
param de ser direcionais para se tornarem dimensionais, quando eles param
de ser funcionais para se tornarem expressivos. Ha territorio a partir do
momento em que ha expressividade do ritmo. (DELEUZE e GUATTARI,
1997, p.121).

Habitar um territorio existencial € entrar em contato com suas dimensoes e
experimenta-las, acompanhando as emergéncias qualitativas e ritmicas: A4 nogdo de
expressdo ganha aqui destaque. O territorio é uma assinatura expressiva que faz emergir
ritmos como qualidades proprias que, ndo sendo indicagoes de uma identidade, garantem a
formagao de certo dominio. (ALVAREZ e PASSOS, 2010, p.133). A nogdo de territorio
para o filésofo refere-se aos enquadramentos de intensidade que se formam a partir de
composigdes e atravessamentos de forgas sobre determinados campos, que aqui, como
exemplo, se da no treino/criagdao da danca, inserida em um contexto que ¢ sempre mutante e
em busca de fissuras para desterritorializagdes: O territorio é antes de tudo, lugar de
passagem (DELEUZE e GUATTARI, 1997, p.132). Proponho esta reflexao na busca de um
entendimento do treinamento enquanto rede de relacionamentos, nas quais os limites das
experiéncias criam apenas condigdes para que o movimento seja explorado em certo
contexto € ndo em qualquer outro. Habitar esse territoério de danga, nesse sentido, seria
entrar em um fluxo de pensamento de danca gerido por principios de treinamento a partir
dos quais emergem certas qualidades de estado de presenca e relagdo. O ferritorio nao se
constitui como um dominio de agoes e fungoes, mas sim como um ethos, que é ao mesmo
tempo morada e estilo. [...] o ethos ou territorio existencial esta em constante processo de
produg¢do (ALVAREZ e PASSOS, 2010, p.134). O ethos que se instaura na pesquisa
cartografica que se constitui do territorio de danca ao qual me refiro considera o
treinamento enquanto um refinamento da percepcdo que a atencdo ao corpo presente e ao
ambiente, compondo com as diferentes qualidades que esses encontros podem fazer
emergir no fluxo da exploracdo do movimento, a partir dos principios de trabalho pratico
que compdem este mapa. O aprendizado com e ndo sobre o territorio de danca, nesse
sentido, refere-se muito mais a esse cultivo do estado de atengdo a estes encontros. Ao
habitar o territério existencial de danca, o aprendizado faz-se junto ao processo que

constitul 0 mesmo:
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A instalacdo da pesquisa cartografica sempre pressupoe a habitagdo
de um territério, o que exige um processo de aprendizagem do proprio
cartografo. Tal aprendizado ndo serd aqui pensado como uma série de
etapas de um desenvolvimento, mas como um trabalho de cultivo e
refinamento. (ALVAREZ ¢ PASSOS, 2010, p.135)

Como referéncia dos estudos contemporaneos a respeito do treinamento nas
Artes da Cena, encontro na reflexdao critica realizada pelo pesquisador Cassiano Sidow
Quilici a respeito das relagdes imediatas entre a no¢do de treinamento e as leituras que o
filosofo Michel Foucault realiza a partir da nocao de “cuidado de si”, a partir de referéncias
presentes na Antiguidade Greco- Latina, delimitando um periodo que se estende do século
V A.C. ao século Il de nossa era (QUILICI, 2012, p.1); uma chave importante que ilumina

a tensdo presente nesta aproximacao:

A obra de Foucault tem sido uma das referéncias filos6ficas mais
influentes nos estudos tedricos e praticos do teatro contemporaneo e da
performance, inclusive no Brasil. Ao lado de outros autores do chamado
pos-estruturalismo — Deleuze, Guattari, Lyotard, Derrida — Foucault ¢
frequentemente evocado, principalmente quando se trata de abordar o
corpo e suas formas de sujeicdo e enredamento nas relagdes de poder.
Alguns conceitos-chave de seu pensamento, como os de “dispositivos
disciplinares” e das estratégias de saber-poder, que teriam se expandido no
Ocidente a partir dos séculos XVII e XVIII, sdo utilizados para construir
uma perspectiva critica sobre o presente €, a0 mesmo tempo, inspirar
experimentagdes artisticas que visariam ndo s6 a renovagao das linguagens
como também a transformag¢do do sujeito. A intersec¢do entre o
pensamento de Foucault e a reflexdo artistica é particularmente presente
quando se trata de considerar a arte como campo que coloca em jogo as
possibilidades de reinvengdo do proprio artista, pretendendo assim
contaminar ou convidar o publico a compartilhar da sua experiéncia ou,
para utilizar uma expressao do autor, a arte vista como um lugar em que se
desencadeiam “processos de subjetivagdo”. (QUILICI, 2012, p. 1)

Essa tensdo da-se em admitir que ndo seja viavel realizar uma aproximagao
rasa e imediatista entre a obra de Foucault e a organizacao de praticas e procedimentos de
treinamento nas Artes Cénicas, se essa nao for permeada por uma reflexao constante acerca
das diferentes qualidades que emergem a partir da experiéncia nas praticas de trabalho e
consequentes processos cognitivos que essas viabilizam. E evidente que o pensamento

critico ndo restringe a acdo de determinada pratica a uma unica leitura e muito menos
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pretende-se enquanto generalizacdo de experiéncias. Mas ¢ somente a luz da propria
experiéncia que se torna possivel refletir neste caso. E isso ndo desconsidera a experiéncia
pratica enquanto producdo de conhecimento, apenas agrega, a ela, a possibilidade de
compreender o processo em um sentido mais amplo. Ao refletir com a pratica, acredito,
posso perceber os limites instaveis das agdes da pratica em meu corpo e no mundo, nao
sobre ela. E nesse sentido, também, que tenho tentado esclarecer, principalmente, e para
além do desejo ético de diferenciagdo do corpo na danga, o “como” vejo que as praticas

relacionadas nesta pesquisa atuam sobre o corpo:

E necessario, portanto, considerar a qualidade das diferencas
desencadeadas, o modo com que se ultrapassa a norma. Este me parece um
critério importante quando se trata de cuidar de processos artisticos que
pretendem investir radicalmente na desestabilizagdo de modelos e
referéncias. O artista tem que desenvolver modos de avaliar e lidar com os
estados de corpo-mente (muitas vezes sutis) que ele pretende desencadear
em si mesmo ¢ no publico (qualidades de consciéncia, atengdo, afetividade,
energia, reflexdo, etc.). Se as técnicas e experimentagdes artisticas tém
grandes pretensoes, certamente elas terdo de ser acompanhadas por um
conhecimento (tedrico- pratico) que lhe garantam a precisdo, a eficacia e a
qualidade ética de seus processos. Um conhecimento desse tipo ndo pode
estar baseado apenas em experimentagdes mais ou menos isoladas, de
individuos  talentosos. Ele exige processos de transmissdo,
aperfeicoamento, renovagao de saberes, praticas e técnicas que se dao de
geragdo a geragdo (um pouco como acontece nas tradigdes, ou na propria
ciéncia). Um ambiente em que conhecimento, técnicas e modos de vida
possam se articular, revelando possibilidades e qualidades humanas
atrofiadas pela atual maquina do mundo. (QUILICI, 2012, p.7).

Como discuto no capitulo anterior, muitos aspectos da cognicdo humana sdo
envolvidos na experiéncia em determinadas praticas de trabalho do corpo artista. Um
desses aspectos € a nocdao de consciéncia. Esta estaria vinculada, neste caso, a idéia de
criacdo de estados de consciéncia particulares. Territorializada, neste contexto, a
consciéncia relaciona-se a estados de presenga, a atencdo e a escuta do corpo em
movimento. Criando um territorio de danga, o movimento cotidiano ¢ parte de um estudo
continuado sobre a percep¢do € a sensagdo de si em relacdo ao ambiente, e a presenca do
mesmo ¢ chamada constantemente para atualizar-se nas constantes relacdes estabelecidas.
Viver o corpo € 0 movimento em sua atualidade, tanto em sala de trabalho pratico como na

experiéncia cotidiana, requer, em diferentes graus, certo refinamento da percepgdao que,
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acredito, aproximem-se da conscientizacdo do movimento na danga gerada na experiéncia

em determinadas praticas:

[...] a consciéncia torna-se ‘“consciéncia do corpo”, 0s seus
movimentos, enquanto movimentos de consciéncia adquirem as
caracteristicas dos movimentos corporais. Em suma, o corpo preenche a
consciéncia com sua plasticidade e continuidade proprias. Forma-se assim,
uma espécie de “corpo da consciéncia”: a imanéncia da consciéncia ao
corpo emerge a superficie da consciéncia e constitui doravante, o seu
elemento essencial. (GIL apud FERRACINI, 2007, p.19).

A consciéncia do movimento em territorio de danga pode se tornar uma
qualidade de experimenta¢do do corpo no mundo que presentifica, inclusive, a sensagao do
corpo em vida, em processo de recriagdo constante. Ao passo em que se percebe, se sente o
movimento, atualiza-se também a duragdo dos eventos no corpo. A sensagdo presente do
corpo em movimento gera, também, em sentido oposto, a qualidade do estado de presenca.
Criar para si um territorio de danga sugere, entdo, nessa perspectiva, a possibilidade de
acompanhar com atencdo as mudancas de estados do corpo em relagdo ao ambiente e,
assim, compor com a vida, seja em processos de criacdo artistica, seja nas exigéncias da
vida cotidiana. A sensibilizagdo do corpo em movimento enquanto especializacdo de
processos cognitivos estende-se a composicao da vida e pode potencializar a criagdo e a

invenc¢do de novos relacionamentos, outros modos de fazer-pensar:

Produzir o novo ¢ inventar novos desejos € novas crengas, novas
associagdes e novas formas de cooperagdo. Todos e qualquer um inventam,
na densidade social da cidade, na conversa, no costume, no lazer — novos
desejos e novas crengas, novas associagdes ¢ novas formas de cooperacio.
A invencdo ndo ¢é prerrogativa dos grandes génios, nem monopoélio da
industria ou da ciéncia, ela € a poténcia do homem comum. Cada variagao,
por mintscula que seja, ao propagar-se ¢ ser imitada, torna-se quantidade
social, e assim pode ensejar outras invencdes e novas imitagdes, novas
associagdes ¢ novas formas de cooperagdo. Nessa economia afetiva, a
subjetividade ndo ¢é efeito ou superestrutura etérea, mas forga viva,
quantidade social, poténcia psiquica e politica. (PELBART, 2011, p.23).

Presentificar a sensacdo do corpo a partir da conscientizagdo do movimento ¢
gerar autonomia a0 mesmo para que esse também possa se experimentar de forma criativa.

Essa ¢ a ideia da criacdo do territorio de danga, que sempre tera espaco para
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desterritorializagdes, ja que o fluxo do pensamento do corpo em movimento escapa a
qualquer tentativa de conten¢do racionalizada. O fluxo do movimento na danga ¢ uma
dindmica de pensamento do corpo que talvez escape a velocidade da consciéncia que
experienciamos habitualmente. Criando condigdes para esse tipo de experiéncia, posso
experimentar a sensacao encarnada da poténcia da vida em aceleragado e reinvencao.

Compreender que o movimento humano ¢ parte importante de seu processo
cognitivo ¢ do modo como atuamos no mundo permite que se lance luz as implicagdes
¢ticas e politicas sobre o fazer-pensar do corpo que emerge da pratica continuada de
treinamento do artista cénico. Toda produgdo de conhecimento, precisamos dizer de saida,
se da a partir de uma tomada de posicdo que nos implica politicamente. (PASSOS e
BARROS, 2010, p.150). A reflexdo atenta acerca dos procedimentos que escolhemos
trabalhar enquanto treinamento pratico cria espago para que o artista reflita sobre sua
atuacdo em seu contexto, nas qualidades de relagdes que estabelece enquanto presenca
cénica, enquanto professor € mesmo na maneira como atua no mundo. Descolar o
movimento das repeticdes desatentas e experimenta-lo enquanto poténcia criativa pode ser
uma maneira de viver o corpo que redimensione a sensacdo do movimento da vida no
mesmo. Tornar-se danca.

Na leitura de Neide Neves (bailarina e pesquisadora da Técnica Klauss Vianna)
sobre o trabalho do neurocientista Gerald Edelman, encontramos pistas sobre o
funcionamento do corpo em movimento que podem ajudar na reflexdo sobre a qualidade
das especialidades que o treinamento aqui proposto pode fazer emergir. Gerald Edelman
propds a Teoria da Selecdo do Grupo Neuronal - TNGS- uma teoria complexa, baseada em
trés principios que explicam de que modo a anatomia do cérebro ¢ ativada durante o
desenvolvimento; de que forma padrdes de resposta sdo assim selecionados a partir desta
anatomia e durante a experiéncia; e como a reentrada, um processo de sinalizacao entre os
mapas resultantes no cérebro, provoca importantes funcdes de comportamento. (NEVES,
2010)

Neide Neves explica como a Teoria de Edelman prevé o desenvolvimento da
anatomia do cérebro. O primeiro principio diz respeito ao que Edelman chama de sele¢ao
do desenvolvimento. No feto, as redes neuroanatomicas sao formadas por um processo

dindmico caracteristico da espécie, por meio do qual o codigo genético impde regras para
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essa formagdo, mas nao determina sua anatomia; isso se da por um processo de sele¢ao
somatico que resulta em uma populacdo de grupos variados de neurdnios em uma regiao
cerebral (NEVES, 2010). O segundo principio, normalmente, ndo envolve mudancas nos
padrdes anatdémicos, e, sim, parte deles, fortalecendo e esculpindo uma variedade de
circuitos (NEVES, 2010) ou enfraquecendo certas redes de sinapses. Estd relacionado a
experiéncia e ao comportamento, 8 memoria e a aprendizagem.

Nesse sentido, Neves aponta pistas para a compreensao do treinamento pratico
nas Artes Cénicas, mas ndo como a ideia de uma pratica disciplinar, algo como um
“adestramento” da percepcao e acdo motora. Tendo em vista que as redes de sinapses sao
plasticas e sempre se recriam, o treinamento em sala de trabalho se daria apenas como
criacdo de estabilidades (necessarias a vida) sempre abertas a modificagdes, uma vez que as
conexdes nao sdo sempre as mesmas, mesmo quando se ‘“repete” uma acdo ou
comportamento, ja que novas informagdes sobre o estado do corpo ou sobre o ambiente
participam do processo. (NEVES,2010). O terceiro principio ¢ chamado de “reentrada” e

propde a possibilidade de coordenagdo entre areas do cérebro para produzir novas funcdes.

Nesse processo dindmico de formacdo da neuroanatomia, de
selegdo e formagao dos mapas cerebrais, o movimento ¢ fundamental. Esta
presente, em diferentes niveis (desde as conexdes sinapticas até o
movimento visivel espacialmente) nos processos biologicos evolutivos que
deram origem a mente e mantém suas faculdades de percepcao,
consciéncia, memoria, aprendizagem, cognicdo. (NEVES, 2010, p.89)

Edelman concebe a memoria como um “assentamento de mudancas”, que
envolve a convivéncia entre “estabilidade e instabilidade”, em que novas redes podem
sempre se conectar em experiéncia, tornando possivel, assim, a aprendizagem e as
adaptacdes do corpo necessarias as relagdes imediatas com o ambiente. A percepgao ¢
multissensorial € o cérebro escolhe, a partir de suas capacidades, a que se ater naquele
momento. A memoria atua para, a partir das experiéncias anteriores do estado do corpo
atual em relagdo ao ambiente, ajudar o cérebro a simular e a criar hipoteses sobre o que ira
acontecer. Esse processo acontece sempre em movimento.

Compreendendo que a percepgdo ¢ treindvel e que essa atua na aproximagao €

na similaridade de formas, sendo essa uma condi¢ao para a informagao passar a existir,
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torna-se necessario, quando o assunto ¢ a poténcia criativa do corpo em movimento, agir
sobre os automatismos desse por sua tendéncia a estabilidade. Tendéncia em se acostumar
com o que ja estd acostumado. Na danga, essa afirmagdo passa a exigir que se oferecam ao
corpo experiéncias em que a percepcao encontre mais qualidades diferentes de informacao,
aumentando, assim, as chances de similaridade. Complexificar a experiéncia no mundo.

O treinamento amplia-se nesse sentido, novamente, para fora da sala de
trabalho pratico e pode ser pensado como uma pratica que cria as condigdes para que o
corpo experimente-se em relacdo ao ambiente, ja que os processos cognitivos que se
especializam na ac¢ao do tempo derrubam os limites fisicos e temporais da sala de trabalho,
compondo a percepcao do corpo em vida. Nesse sentido, para que as praticas aqui
envolvidas desenvolvam-se, preciso das condigdes que a sala de trabalho oferece-me. O
treinamento nesta pesquisa ndo apenas se da a partir dos “limites” da sala de trabalho, mas
expande-se para fora dela, sendo que também recebe, dentro dela, aspectos da vida
cotidiana. Pode ser considerado, nesse sentido, também, enquanto um territdrio — espaco de
desterritorializagdo. E a partir, por exemplo, da qualidade do chio de madeira que
desenvolvo melhor a percep¢do sobre minha estrutura 6ssea. Ao passo que a madeira
recebe o peso do meu corpo, percebo o peso do meu corpo. Isso ndo significa que essas
praticas nao possam se desenvolver em qualquer ambiente, porém, a qualidade que o
espaco da sala de trabalho oferece garante também que a qualidade da percepcao do corpo e
da consciéncia do movimento potencialize-se. E nesse sentido que escrevi o Prologo desta
Tese, reconhecendo, na qualidade do chdo de madeira, uma especificidade ja instaurada no
pensamento do meu corpo dancante. Klauss Vianna ja aponta em seu livro a necessidade da
conscientizagdo do espaco em que se desenvolve uma pratica: Para mim, havia toda uma
relagdo entre aquela arquitetura e a mentalidade que vivia 1 dentro. E preciso sempre
notar isso, a relagdo entre a danga e o espago onde se faz essa danga (VIANNA, 1999,
p-45).

Insisto: ndo pretendo restringir as possibilidades da pratica de treinamento
relacionada aqui a sala de trabalho no sentido como aponto. Acredito, porém, ser de grande
importancia considerar o espaco em que se desenvolve o treinamento, ja que toda esta
discussao considera a qualidade da percepcao do corpo artista. O espago da sala de trabalho

e o chdo de madeira apenas compdem meu territério de danca, sdo parte da pesquisa de
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movimento que estabeleci na minha experiéncia no tempo. E ¢ s6 assim, no tempo da
experiéncia, que ¢ também sempre atualizada, que ¢ possivel reconhecer algumas
especificidades que permeiam as qualidades do treinamento.

O tempo ¢, também, e portanto, outra no¢ao sobre a qual as experiéncias se
assentam: O aprendizado exige um tempo (VIANNA, 1999, p.51). A concepgao de
temporalidade na experiéncia do corpo, em Ferracini (2007, p.22), apresenta-se enquanto
um tempo ndo medido de forma cronoldgica, mas sim um fempo acontecimento intensivo.
E o tempo da experiéncia que permite que as informagdes incorporem-se.

Para esta pesquisa, percebo que, cada vez mais, o interesse que fundamenta os
procedimentos envolvidos no trabalho pratico relacionam-se a pesquisa de movimento dos
estados (e suas qualidades) criados em trabalho. Acompanhando a cartografia desta
pesquisa, percebo que me foquei na questdo da aproximacgao das linguagens da danga e do
teatro, ja que os procedimentos envolvidos no treinamento que aqui se delineiam advém
dessas duas areas. Ao acompanhar com aten¢do o processo de pesquisa, pude notar que o
que se evidencia aqui enquanto campo problematico estd muito mais nas relagdes entre os
procedimentos (e seus principios) € consequente criacdo do corpo artista, do que em sua
territorializagdo na linguagem da danga ou do teatro, ou, mesmo, danga-teatro. O que
importa para esta pesquisa, de fato, ¢ criar condi¢des para potencializar a experiéncia do

corpo em criagio. O principio da “Atenc¢do Flutuante”

presente Método cartografico
(KASTRUP e cols, 2000), permitiu-me encontrar e€sse novo mapa, assim como a
emergéncia do assunto da imaginacao. Este propde um “afrouxamento™ do foco da pesquisa
para que, atento as flutuagdes presentes no campo da pesquisa, o foco do trabalho nao

“cegue” as poténcias presentes nas emergéncias do processo.

Assumir a cartografia como dire¢do metodoldgica nos
compromete, portanto, com a produgcdo de uma politica cognitiva. O
conceito de politica cognitiva busca evidenciar que o conhecer nao se

3 4 ativagdo de uma atencdo a espreita — flutuante, concentrada e aberta — é um aspecto que se destaca na
formagdo do cartografo. Ativar esse tipo de atengdo significa desativar ou inibir a aten¢do seletiva, que
habitualmente domina nosso funcionamento cognitivo. [...] A atengdo é entendida como um musculo que se
exercita e sua abertura precisa sempre ser reativada, sem jamais estar garantida. O cultivo da aten¢do pelo
aprendiz de cartografo é a busca reiterada de um ténus atencional, que evita dois extremos: o relaxamento
passivo e a rigidez controlada. E nessa mesma dire¢io que Deleuze e Guattari (1995) sublinham que a
cartografia ndo é uma competéncia, mas uma performance. Ela precisa ser desenvolvida como uma politica
cognitiva. (KASTRUP, 2010, p.48).
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resume a adogdo de um modelo tedrico-metodologico, mas envolve uma
posi¢do em relagdo ao mundo e a si mesmo, uma atitude, um ethos.
[...]Produzir conhecimento e produzir realidade se tornam face e contraface
da experiéncia cognitiva, o que impde a complexidade ético-estético-
politica da agdo do pesquisador. Nao se chega a cognicdo inventiva por
adesdo tedrica, mas por praticas cognitivas efetivas e encarnadas.
(KASTRUP, 2010, p.202-203)

Evangelia G. Chrysikou, psicologa e professora de Neurociéncia Cognitiva da
Universidade do Kansas, discute a relacao entre as ideias criativas e os estados de atengao e
controle cognitivo. Para a pesquisadora, fica cada vez mais evidente que esse aspecto da
cognicdo ligado a memoria, ao desenvolvimento da linguagem, bem como a capacidade de
tomar decisdes, sejam desenvolviveis, e ndo privilégio de poucos que possuam o “dom” da
criatividade. Ela argumenta que certo afrouxamento do controle das ideias e a falta de
restri¢cao que as ideias ja estabelecidas assentam podem liberar um fluxo de livre associagao
do pensamento. Esse aspecto da criatividade pode talvez ser aproximado a atividades
cognitivas do corpo na danga e no teatro, ja que, muitas vezes, esses buscam conquistar
estados de disponibilidade ativa do corpo, como presenca e escuta que possam, talvez,

aproximar-se da criatividade:

De fato, até as mais prosaicas linhas de raciocinio sdo marcadas
por “explosdes” ou picos de atividade do cortex pré-frontal, regido na
superficie do cérebro atras da testa que regula decisdes, pensamentos e
acoes. Quando abandonamos regras ou desfocamos a atengdo, essa area
cerebral se acalma. A equipe de Sharon denominou esse estado de
hipofrontalidade e levantou a hipotese de ele beneficiar a aprendizagem de
linguas e o pensamento criativo, além de outros aspectos ligados a
cogni¢do. (CHRYSIKOU, 2012, p.31 a 39)

Parece evidente que a criatividade flua quando haja espago para
desterritorializagdes. Fui encontrando, assim, a partir da aten¢do flutuante — uma das pistas
do Método da Cartografia - o caminho e o passo ao experimentar o movimento de corpo
presente e perceber as relagdes entre desejo e produgdo de imagens mentais.

Criar um territério de danca como treinamento ¢ recriar a danga a partir das
poténcias mnemonicas e recriar as poténcias mnemonicas no movimento dangado. Em um
processo de mudangas constantes, criar condi¢cdes para que O corpo experimente o

movimento incorporado da memoria em criagdo que, segundo Antonio Damasio (2011),
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ocupa o espaco Dispositivo no cérebro — o mesmo da Imaginagdo. Dinamizar a memoria
em fluxo de movimento na danga, dentro de um territério de pensamento do corpo artista,
pode dinamizar também o fluxo de imagens mentais. Fluxo de imaginagdo incorporada.

O treinamento como aqui se apresenta ¢ também um processo de
reconhecimento e trabalho sobre as condigdes que criamos nas praticas continuadas de

experiéncia do corpo.

2.2) Cartografando principios de pensamento: Klauss Vianna e Luis Otavio Burnier

A danga ndo se faz apenas dan¢ando, mas também pensando e sentindo:
dancar é estar inteiro
Klauss Vianna.

Busco, na aproximac¢ao do pensamento critico de Klauss Vianna e Luis Otavio
Burnier - grandes pesquisadores das Artes Cénicas no Brasil - investigar os principios que
governaram suas agoes em vida na dire¢do da criacdo de suas proprias técnicas de trabalho
pratico na danga e no teatro. Como dangarina e pesquisadora, considero, a partir da
experiéncia pratica que a Técnica Klauss Vianna e alguns procedimentos do LUME Teatro
presentes na pesquisa do Nucleo Fuga!, que alguns principios que compdem o trabalho de
ambos convergem no sentido de potencializar a criacdo do corpo a partir de praticas de
treinamento que ndo se apoiam em dualidades como corpo-mente ou técnica-criagdo. O que
busco nesta aproximagao nao ¢ somente uma coleta de dados a respeito de seu legado, mas,
sobretudo, criar uma reflexdo atual sobre a ética que considero permear toda a pesquisa e
criacdo de seus trabalhos artisticos e pedagogicos. Além disso, considero fundamental para
as Artes da Cena contemporaneas no Brasil, seguir iluminando e atualizando a pesquisa
desses mestres, que, de forma vertical, encontraram maneiras de conceber a pratica artistica
do corpo enquanto poténcia de vida.

Assim, essa aproximacao ndo se ampara em uma relacdo direta apoiada na
maneira como organizaram seus procedimentos e sua metodologia pratica, mas, sim, na
observagao de uma possivel proximidade entre os principios que nortearam suas agoes. As

estratégias de abordagens praticas de ambos sdo diferentes, sendo que, cada um deles,
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voltava-se a criagdo das mesmas a partir de seus interesses maiores ¢ de aspectos
intrinsecos a sua area de maior atuagdo ou linguagem. Alguns temas presentes nos
procedimentos atuais que emergiram de suas pesquisas podem ter pontos de contato, ja que
se apoiam em aspectos inerentes ao trabalho sobre o movimento e a acdo fisica. Mas, de
qualquer maneira, a forma como sdo abordados, e mesmo a “entrada” que cada assunto tem
nas praticas, sao diferentes. Novamente, atenho-me a um relacionamento entre os principios
que compdem o pensamento de suas praticas.

Uma ressalva, ainda, torna-se necessaria. Nao conheci Klauss Vianna nem Luis
Otavio Burnier em vida. Conheco a vida que se espalhou a partir deles. Ou seja, como
dangarina e pesquisadora, desenvolvo praticas de trabalho que se baseiam em principios
que se iniciaram em seu processo, mas conheco-as a partir da vida de outros artistas-
pesquisadores. E na sistematizagio da Técnica Klauss Vianna e no contato com os atores
que compoem o LUME Teatro atualmente que vivencio em meu corpo alguns dos
principios que nortearam a criagdo de Klauss e Burnier’®. Néo pretendo, portanto, realizar
uma pesquisa historica e critica, e, muito menos, tracar analises comparativas de seus
procedimentos, mas buscar compreender porque meu corpo foi identificando e
estabelecendo tantas associacdes e dialogos entre as praticas que reverberam dos seus
trabalhos. Tento, assim, apenas mapear os principios nos quais apoiam suas criacoes, para,
talvez, compreender o que reverbera em meu corpo € em minha ética de pesquisa na danga.
Considero, entdo, o contexto em que produziram seus trabalhos, incluindo-os assim em seu
tempo, nos quais algumas descobertas recentes em diversas areas do conhecimento humano
ainda ndo tinham sido desenvolvidas. Portanto, algumas de suas colocacdes a respeito do
corpo serdo aqui rediscutidas considerando o contexto em que foram anunciadas. No
desenrolar do texto, amparo essas discussoes nas reflexdes atualizadas sobre seus trabalhos
realizadas por seus sucessores de pesquisa, o que redimensiona novamente o vasto

conhecimento sobre o corpo e processos de criagdo artistica e pedagogica que produziram.

*® Considero que ¢, fundamentalmente, através da pesquisa de Jussara Miller ¢ Renato Ferracini,
que entro em contato com as praticas da Técnica Klauss Vianna e do LUME Teatro. Fica evidente,
entdo, que minha experiéncia vincula-se diretamente a recriagdo do trabalho de Klauss Vianna e
Luis Otavio Burnier, feita por estes pesquisadores que trabalharam diretamente com os mesmos e
assim, atualizam constantemente suas pesquisas que, mais uma vez, amparam-se nos principios
organizados por Vianna e Burnier. Outros importantes pesquisadores também fazem parte de meu
contato com a Técnica Klauss Vianna e LUME Teatro, sdo eles: Angel Vianna, Neide Neves,
Marinés Calori, Luzia Carion, Raquel Scotti Hirson, Jesser de Souza ¢ Naomi Silman.
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Ainda, considerando a mao que escreve este texto, ¢ evidente que o ponto de
vista que cria este mapa ¢ consequéncia de minha experiéncia na danga e dos
relacionamentos que fui estabelecendo no tempo. Portanto, ¢ em primeira pessoa que me
lanco na aventura de tentar escrever brevemente sobre o trabalho de Vianna e Burnier, da
Escola Vianna e do LUME Teatro. Sendo esse um pressuposto para a reflexdo a seguir,
dispo-me da necessidade de contornar qualquer sentido de distanciamento na criacao deste
texto. Quero escrever de perto, incluindo pés, maos, cranio, experiéncia. E a Gnica maneira
na qual este texto passa a existir no mundo; e € na percep¢ao deste corpo que escreve que
este encontro torna-se presente. Preparo uma sala para uma conversa atual imaginaria entre
Klauss Vianna e Luis Otavio Burnier.”’ S6 posso recebé-los em minha casa. Por favor,
entrem, sentem-se, sirvam-se. Recriemo-nos todos.

Klauss Vianna (1928-1992) foi bailarino, pesquisador do movimento, professor
e diretor. Buscou, em todo o seu trabalho, fornecer ferramentas para que o aluno (artista ou
nao) se langasse em pesquisa de movimento. Foi na observagdo atenta ao corpo do outro e
ao proprio corpo que, desde muito cedo, iniciou seu estudo do movimento humano. Como
um cartografo nato, acompanhava com atencdo sua pratica e estabelecia relacionamentos
entre diferentes fontes de conhecimento como parte de uma busca constante de estudo do
movimento. /... acima de tudo, Klauss Vianna “pensava’ o movimento (Tavares, 2010, p.
39). Acreditava que, a partir da conscientizagdo do movimento, da flexibilizacdo de tensdes
desnecessarias e da exploragdo criativa e lidica do movimento, o corpo conquistaria uma
autonomia de pensamento. Para Klauss, era fundamental que o aluno vivenciasse seu
corpo. Para isso € que dirigiu sua pesquisa de vida: para potencializar a relacdo das pessoas

com seu proprio movimento. Apropriar-se do movimento. Viver seu corpo:

A primeira coisa que o professor deve fazer é dar um corpo ao
aluno. Mas como ¢ possivel dar um corpo a alguém? Todos sabemos que o
corpo existe, mas sabemos intelectualmente. [...] Para acordar esse corpo é
preciso desestruturar, fazer que a pessoa sinta e descubra a existéncia desse
corpo. [...] Para isso, pego que trabalhem cada articulagdo, mostrando que
cada uma tem uma fung¢do e essa funcdo precisa de espaco para trabalhar.
Da mesma forma, a musculatura precisa de espaco: ela se relaciona com os

> Houve apenas um encontro presencial entre Klauss Vianna e Luis Otavio Burnier , documentado
por Miller (2007, p.39). Durante o processo de criagdo de Pedro e o lobo (1985), Klauss Vianna
visita o nucleo que viria a se tornar o LUME Teatro em seguida.
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0Ss0s, existe uma troca constante entre essa musculatura e os ossos. Tudo
no corpo, na vida, na arte, ¢ uma troca. (VIANNA, 1990, p. 77 ¢ 78)

Klauss Vianna criou seu trabalho ao longo de anos de pesquisa pratica, artistica
e pedagogica. Inicia seu percurso na danga ainda na infancia, em Belo Horizonte, nos anos
de 1930. Como o mesmo discute em seu livro “A danga” (1990), Klauss era um observador
inato. A observagado sensivel do corpo e do movimento do outro e do espago que o cercava
fica evidente na passagem inicial de seu livro, em que investiga o inicio de seu caminho na
danga. Posteriormente, a entrada de Klauss na danga enquanto um profissional deu-se com
Carlos Leite, em aulas de bal¢ classico. Mais uma vez, a observagdo atenta, que agora
incluia também a auto-observacao, levou-o a buscar compreender os principios que regiam
a movimentacdo estabilizada do balé classico. Para que finalidade os movimentos se
encadeavam? Havia uma légica por tras da repeti¢ao? Essas e outras perguntas levaram-no
a buscar um trabalho autoral de pesquisa, que, junto a parceira de vida e de trabalho, Angel
Vianna, transformou e influenciou, e ainda o faz com muita legitimidade, muitas geragoes
de atores, bailarinos e interessados no corpo € no movimento.

Klauss foi um artista que transitou entre a danca e o teatro brasileiros, sendo um
dos responsaveis pela nomenclatura expressdo corporal no teatro brasileiro dos anos 1960-
1970. Nesse periodo, Klauss causou uma reestruturagdo no pensamento sobre o papel do
corpo ¢ do movimento, tanto na danga, como no teatro, associando conhecimentos praticos
de pesquisa pessoal a observacdo de pinturas renascentistas em visitas a museus de Artes

Plasticas:

E curioso notar que durante sua formagdo como bailarino, Klauss
encontrou retorno para suas duvidas, nas artes plasticas. [...] Posando para
Guignard, comegou a pesquisar no proprio corpo, intuitivamente, a
intengdo anterior ao movimento. [...]JDurante sua estadia em Sdo Paulo
(1949-1951) em que se aprimorou com Maria Olenewa, Klauss Vianna,
ainda envolvido com as artes plasticas, visitou os museus [...] Descobriu
desse modo Rafael, Da Vinci, Modigliani, observando nas pinturas e
esculturas, os musculos, ¢ 0 apoio dos corpos, num prenuncio do que seria
sua técnica. (TAVARES, 2010, p.38).

Como um cartdgrafo nato, Klauss aliou conhecimentos da area da Biologia e

Saude em Anatomia Humana a cultura brasileira e foi compreendendo, em seu processo
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continuo de pesquisa do movimento, que a danga nasce do corpo de cada um. E a partir da
conscientizagdo do movimento de cada pessoa que a danga de cada pessoa cria-se. Essa ¢
uma das chaves que lhe permitiram transitar, com impacto, entre a dang¢a e o teatro
brasileiros. Seu trabalho ¢ considerado, por muitos criticos, como uma porta de entrada para

a ocupacao do trabalho do corpo do ator no teatro brasileiro:

E possivel falar de um boom da expressio corporal na década de
setenta, que se expandiu com rapidez [...] Tal qual um escultor, ele (Klauss
Vianna) se distinguiu pela desconstrucdo e reestruturagio de corpos aptos a
expressar o que a revolucdo cénica de entdo solicitava, inaugurando desse
modo, uma fase no teatro moderno brasileiro. Pode se dizer que Klauss
Vianna trabalhou o ator como um suporte maleavel capaz de exprimir a
nova linguagem, predominante nesta fase do teatro, contribuindo
decisivamente para a transi¢do do trabalho corporal do ator na década de
setenta. (TAVARES, 2010, p.36).

Fundamentalmente, Klauss considerava que o trabalho técnico do ator ou do
bailarino deveria contemplar o corpo e o ser humano em seu contexto. Sua preocupacao
ancorava-se na pratica da danga como uma pratica de vida do corpo. Nao admitia que uma

técnica fosse concebida de forma a distanciar o ser humano do corpo que habita:

[...] ndo ¢ s6 dangar, é preciso toda uma relagdo com o mundo a
nossa volta. Ndo adianta se isolar em uma sala de aula, isso leva a um
completo distanciamento da vida, de tudo que acontece no mundo. O ser
humano que existe no bailarino precisa estar atento e receber tudo 1a fora,
nas ruas. E impossivel dissociar vida de sala de aula. (VIANNA, 1990,

p41)

Luis Otavio Burnier (1957-1995) foi ator, pesquisador e fundador do LUME
Teatro — Nucleo de pesquisas teatrais da Unicamp. Sua carreira no teatro esteve sempre
vinculada a Academia, sendo que se graduou e se tornou Mestre em Estudos Teatrais em
Paris (Université de La Sourbonne Nouvelle — Paris III), realizando seu doutoramento em
Comunicagao e Semidtica na Pontificia Universidade Catolica de Sao Paulo. Foi também
docente no Departamento de Artes Cénicas da Unicamp. Com a criagdo do LUME Teatro
em 1985, Burnier encontrou espago para desenvolver sua pesquisa, que se voltava para a

criacdo de uma técnica para o que intitula de “Arte de ator™:
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O ponto de partida para a acdo ¢ a reflexdo sobre a arte de ator de
L. O. Burnier foi a necessidade de desautomatizar o corpo, tdo facilmente
formalizado e formatado pelas convengdes. Assim haveria dois ganhos: a
preparagdo de um corpo desimpedido de movimentos mecanicos, por um
lado, e sua dinamizagdo, condi¢do sine qua non para a expressdo plena.
(SPERBER in BURNIER, 2009).

O que Burnier parecia pretender, diferentemente de Klauss, era sistematizar
uma técnica de criagdo para o ator a partir de experimentacdes € observagdes intensas. O
que desejava a busca prdtica de uma técnica de representagdo para a arte de ator
(BURNIER, 2009, p. 13). J4 Klauss Vianna, durante toda sua pratica de trabalho como
professor, preparador corporal e diretor, hesitava em concluir sua pesquisa sistematizando
uma técnica. Considerava que essa tarefa nao era sua. Klauss era um pesquisador da
presenca. Era assim que desenvolvia seu trabalho. A sistematizacdo, realizada por Rainer
Vianna e outros pesquisadores, aconteceu a partir desse principio e de anos de pesquisa,

acompanhando suas aulas e investigando o que se estabelecia como fundamento:

Em sua acdo permanente de pesquisa, Vianna opera sem a
preocupacdo de nomear o seu labor diario. Apresentava mesmo, uma
concreta resisténcia ao ato de dar nome as topografias que construia, muitas
vezes se negando terminantemente a este tipo de procedimento. A
“rotulagdo” lhe parecia o estancamento de cadeias de agdes infinitas,
estruturadas como um “devir em acdo”, os rétulos/nominagdes encaradas
como respostas definitivas (e apaziguadoras) as inquietagdes que embasam
o conhecimento ancorado em continuo processo. Paralela e posteriormente
a esta atitude, seus alunos, discipulos e parentes proximos — o filho Rainer
Vianna, a nora Neide Neves — e outros pesquisadores, investigam sua
carreira inscrita em obras e intérpretes, seguindo com o firme (e legitimo)
proposito de estudar, decupar e refletir sobre a sua genialidade conjugada
em muitas linguas da cena. (NAVAS in TAVARES, 2010, p.16).

E nesse contexto de estudo e pratica constante que a Técnica Klauss Vianna
emerge. As pesquisadoras Jussara Miller, Neide Neves, Marinés Calori e Luzia Carion
mantiveram suas atengdes a pratica de Klauss Vianna e principalmente sobre o
mapeamento que seu filho Rainer Vianna realizou em um estudo aprofundado sobre a
pratica do pai. Atualmente, a Técnica Klauss Vianna consiste em uma pratica edificada

sobre principios e temas (que discutirei no Capitulo 3) que permitem sua constante
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atualizagdo de pensamento. Se refletirmos, porém, a respeito da criagdo da Técnica em
Burnier, vamos nos aproximar da ideia de técnica em Klauss. Burnier, também como um
cartografo, permitiu-se, nos principios do LUME Teatro, junto a presenca generosa do ator
Carlos Simioni, langar-se em processo. Processo direcionado pelo desejo. Desejava criar
uma metodologia técnica para o ator brasileiro, ancorada na experimentacdo fisica que
permitisse uma relagdo entre ator, treinamento e técnica, e que se distanciasse da ideia de
“interpretagdo” ao se aproximar do que considera como “representacdo”. E nesse intuito
que inicia seu caminho em busca da Arte de ator e funda o LUME Teatro, acreditando que
o cerne do trabalho do ator ndo reside em interpretar um texto teatral, mas, sim, em criar
condic¢des de treinamento para que o corpo experimente diferentes qualidades de estados de
presenca. A partir dai, o ator poderia relacionar-se a qualquer outro elemento em sua
composi¢do teatral, tendo, como “chao”, o corpo em criagdo, pautando sua pratica no
relacionamento entre varias experiéncias anteriores e a cultura brasileira, e recriando-as no

processo de pesquisa.

O LUME ¢é um nucleo de pesquisas teatrais da Universidade de
Campinas, cujas origens repousam na experiéncia de Luis Otavio Burnier
(1956 — 1995) em seus oito anos de treinamentos ¢ pesquisas na Europa.
Burnier estudou trés anos com Etienne Decroux, criador da Mimica
Corporal e trabalhou com Eugenio Barba, Philippe Gaulier, Jacques Lecoq,
Ives Lebreton, Jerzy Grotowski e com mestres do teatro oriental (Noh,
Kabuki e Kathakali). Apos essa experiéncia, Burnier retornou ao Brasil
com a idéia de criar um centro de pesquisa da arte de ator, que combinaria
o conhecimento adquirido na Europa com elementos da cultura brasileira.
Em 1985, Luis Otavio Burnier, Denise Garcia, Carlos Simioni e Ricardo
Puccetti estabeleceram o LUME. A partir de 1994, o LUME aumenta sua
equipe de trabalho com a chegada de novos atores-pesquisadores: Renato
Ferracini (o autor desse trabalho), Raquel Scotti Hirson, Ana Cristina Colla
e Jesser de Souza. O objetivo do Nucleo ¢ estudar a arte de ator em
profundidade, focando seus diversos componentes — suas técnicas e
métodos de trabalho. Nao esta apenas preocupado com a produgdo artistica,
mas, primeiramente, em pesquisar o homem e seu corpo-em-vida em
situagdo de representacdo — o ator enquanto pessoa, enquanto filho de
determinada cultura e enquanto profissional do palco. A meta das buscas
do LUME ¢ concentrar-se no como fazer, pois entende que, no dominio da
arte, a técnica e a criagdo sdo inseparaveis. (FERRACINI, documento
eletronico, acesso a 11-01-2014, as 16:52).
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Nesse sentido, ¢ direcionando sua pesquisa para o desenvolvimento da
autonomia do ator sobre a criacdo de seu trabalho que Burnier cria, junto a Simioni, 0s
principios da pesquisa do Lume: a danca-pessoal, ou a dan¢a das energias. E sobre essa
primeira experimentacdo que considera fundamentalmente o sujeito do corpo e o corpo
desejante, o que fundamenta a pesquisa do Lume (BURNIER, 2009). Outras linhas de
pesquisa desenvolveram-se ao longo dos anos, como o treinamento energético (que se
relaciona diretamente com a “’danga pessoal”), treinamento técnico, clown e Mimese
corporea. Burnier criou, entdo, em anos de pesquisa em parceria com os atores que
compdem o Lume, uma metodologia de trabalho que se ancora, assim como o fazia Klauss
Vianna, em principios éticos no sentido de potencializar a experiéncia de criagdo do ator,
oferecendo-lhe ferramentas praticas para explorar seu corpo e suas possibilidades. E sobre a
pessoa-corpo do ator que a pesquisa técnica se edifica. Quando o ator lanca-se em criacao
fisica, buscando potencializar o pensamento do corpo em agdes fisicas ou em movimento, ¢

que Burnier acreditava que a arte de ator se concretizaria:

Se por um lado o ator necessita da técnica, sem o que ndo ha arte,
por outro, ao representar, ndo pode fazé-lo sem vida. Seu corpo ndo é um
corpo mecanico, mas um corpo-em-vida (E. Barba, 1993, p.7), a irradiar
determinada luz, vibragdo, presenca. Ele é fundamental para a arte de ator,
pois, além dos sinais que passam por ele e sdo codificados e decodificados
com recursos proprios, ele é a propria pessoa. E por meio dele que o
homem sente, emociona-se, ama, existe. A formulacdo appiana de corpo
vivo ou corpo vivente ¢ a mais adequada, ao considera-lo ndo somente
como uma massa muscular com articulagdes 6sseas, mas um corpo-pessoa,
animado, habitado, vibrante, reluzente. A no¢ao do corpo vivente de Appia,
ou do corpo-em-vida de Barba, coloca-nos, portanto, mais proximos do
material de trabalho do ator. (BURNIER, 2009, p.19).

Esta nocao de corpo era também um dos principios fundamentais de Klauss
Vianna que concebia a danga como uma possibilidade de lancar-se na aventura do
movimento (VIANNA, 2009, p.70). Compreender a danca como a possibilidade de auto-
observagao e de poténcia de criagdo humana era um dos principios que nortearam Klauss
em sua pesquisa. A pesquisadora Jussara Miller considera, ainda, que o recurso da

improvisagdo utilizado na pratica da técnica Klauss Vianna, decorrente da pesquisa da
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Escola Vianna, ¢ uma estratégia potente na conquista da presenca ¢ da sensacdo do

movimento:

Na Técnica Klauss Vianna, a improvisa¢do ¢ um recurso
primordial para acessar o corpo presente, em prontiddo, na escuta do
momento que se transforma instantaneamente [...] perceber o que acontece
enquanto se faz. A percepcdo do movimento e de sua articulagdo com o
outro € com 0 espago, ancora e integra a pratica diaria de construgdo de um
corpo presente e de construgdo de um corpo cénico que danga. (MILLER,
2012, p.79).

Depois de sua saida de Belo Horizonte, Klauss Vianna percorreu o Rio de
Janeiro, Salvador e Sao Paulo, e criou uma rede de percepgado sobre as diferentes qualidades
da danga que se criava no Brasil, atuando de diversas maneiras, considerando o contexto
em que se inseria, ¢ de forma inclusive politica, a partir de suas a¢des questionadoras em
diversas producdes artisticas e como professor de danca, intervindo nos padroes modelares
do ensino da danca em escolas tradicionais.

Luis Otavio Burnier desenvolveu sua pesquisa de forma bastante atrelada a
Academia, tendo realizado Graduagdo e Mestrado em Paris, em estudos teatrais; e
Doutorado em Comunicacdo e Semidtica, j& no Brasil. O LUME Teatro, do qual ¢ o
principal fundador, ainda, ¢ o Unico Nucleo de pesquisa teatral vinculado a uma
Universidade (UNICAMP) publica e estadual no Brasil. Esse feito, por si s, ja ¢ de grande
notoriedade, tanto pelo histérico de falta de condi¢des e recursos para pesquisa a que o0s
artistas brasileiros sdo submetidos, tanto pelo reconhecimento da importancia da pesquisa
em Teatro dentro de uma grande universidade publica como a Unicamp. Esse, alids, nao
deixa de ser também um ato politico em favor da pesquisa e cria¢ao teatral enquanto area
do conhecimento humano.

Sua pesquisa também sempre se voltara para a cultura popular brasileira:

Meu objetivo principal era realizar um estudo aprofundado sobre a
arte de ator, seus componentes, sua realizagdo, sua técnica. Também
pensava em estudar a cultura brasileira, corporeidades do brasileiro, como
as encontradas em manifestagdes espetaculares populares de bumba meu
boi, folia de reis, maracatu, congada, batuque de Minas, capoeira
candomblé, umbanda, entre outras. A primeira constatacdo que cheguei foi
a de que o fato de nossos atores ndo serem munidos de técnicas objetivas,
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estruturadas e codificadas, impossibilitava uma busca objetiva de
elaboragdo técnica partir de elementos encontrados em nossa cultura.
Urgia, portanto, dar um passo atras. Foi assim que redimensionei minhas
pesquisas, sem, no entanto, perder de vista os objetivos principais. Antes de
elaborar uma técnica a partir de estudos sobre corporeidades da cultura
brasileira, deveria delinear caminhos operativos visando uma edificacio
técnica para o ator. Esses caminhos ndo poderiam ser teoéricos, mas
praticos; para encontra-los, deveria percorré-los. (BURNIER, 2009, p.13,
grifo do autor)

Burnier, assim como Klauss Vianna, percebeu a necessidade de desenvolver um
trabalho relacionado a cultura em que estava inserido. Nao se tratava, em nenhum dos
casos, em um trabalho de “resgate”, ou de aplicacao estética das manifestagdes populares
no trabalho de pesquisa do ator ou do bailarino, mas, sim, em compreender em principios as
relagdes intrinsecas entre corpo-movimento-cultura-subjetividade. Mais uma vez, o
interesse da-se em um nivel de observacao mais detalhado da vida do corpo inserido em um
contexto especifico, € ndo em colagens desatentas de modelos externos a experiéncia do
corpo, sem reflexdes contundentes as consequentes produgdes de conhecimento e
subjetividade que emergem desses processos. A observacgao e a atencao a cultura brasileira
no caso da pesquisa desses dois pesquisadores dao-se, a meu ver, na observacao detalhada
das organizacdes do corpo e suas produgdes de subjetividade, localizadas em determinado
tempo e espago. O corpo € 0 movimento inserem-se em uma cultura e em um determinado
periodo historico, sendo atravessado por forgas que se tornam parte do processo cognitivo
do homem. Nao hd como excluir a cultura de um povo de sua produgdo de conhecimento.

Acredito que, para Klauss e Burnier, muito mais do que aprisionar modelos de
movimento presentes de forma macroscopica na cultura popular brasileira, a busca de
ambos dava-se em observar com atenc¢ado as qualidades das relagdes entre corpo e ambiente
que se estabelecem em localidades especificas. Observar, portanto, como os apoios dos pés
organizam-se em diferentes corpos, como € o ritmo de cada sotaque, como o peso da bacia
distribui-se, etc. sdo elementos visiveis no corpo inserido em determinado contexto, que sao
também intrinsecos a pesquisa ¢ a exploracdo do movimento ¢ da agdo, da forma como
sugerem esses pesquisadores. A observagdo atenta ao proprio corpo, ao corpo do outro e ao

ambiente em que se inserem, ¢ uma atitude de pesquisa continuada.
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A auto-observagdo ¢, também, a meu ver, a presenca mais constante na relagdo
da obra de ambos. Mesmo em situacao de pesquisa de observagao de outras corporeidades,
como aponto acima, ¢ sempre no relacionamento criativo entre o observado e o corpo do
observador que se estabelecem os campos de criagdo artistica. Ou seja, o que muda
radicalmente o processo € a presenga da auto-observacao atenta, mesmo quando o foco da
aten¢ao estd na observacao do outro. Incluindo a auto-observagao na observac¢ao do outro e
do mundo que nos cerca, ¢ possivel compreender que esse sera sempre um processo de
recriagdo, que inclui a diferencga do corpo que observa, e a diferenca do observado.

Quando, por exemplo, a presenga da auto-observacao nao esta em foco, ¢ facil
que se evidencie na relacdo uma tentativa de imitagdo “tal qual”, em que o foco da-se sobre
a tentativa de chegar ao modelo do outro, € ndo na relagdo que se estabelece entre esses

dois corpos:

Mas o simples ato de observagdo ja interfere na minha maneira de
andar, pois tudo aquilo que ¢ observado — o contato dos pés com o chéo, a
posi¢do dos joelhos e quadris, a colocag@o do tronco em relagdo as pernas,
a posi¢do da cabeca em relacdo ao tronco — acaba sofrendo uma
interferéncia. Movimentos que ha muito estdo incorporados a nossa
dindmica s3o, a partir de entdo, evidenciados e tornam-se perceptiveis.
(VIANNA, 1990, p. 121)

Incluir a diferenca na observacao atenta, dentro de procedimentos de pesquisa
e aprendizagem técnica, seja no teatro, seja na danca, ¢ um dos aspectos que considero
fundamental na discussdo sobre a producdao de conhecimento dessas areas. Quando
mudamos o foco de ateng¢ao do processo de aprendizagem técnica para a relacdo € ndo mais
para a busca de uma copia idéntica (que nao ¢ nem possivel de fato), excluimos do processo
a busca pelo modelo, que, muitas vezes, ¢ padronizado. Considerar a diferenca dos corpos
permite, inclusive, que se vivencie um processo saudavel, mesmo em experiéncias de
técnicas que tém, em seu processo de aprendizado, a necessidade da repeticdo € um modelo
a ser seguido.

Autonomia. Neste sentido, os nortes que se apresentam nas pesquisas de Klauss
Vianna e Luis Otavio Burnier apontam caminhos para que o artista da cena considere sua

presenca e relacione-se as técnicas que julga necessarias para seu trabalho, sem, no entanto,
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perder de vista a diferenga que compde a vida de cada corpo. Com esse principio
incorporado, ¢ possivel, inclusive, afastar comparacdes e competicoes de sala de trabalho

pratico, aspecto que em nada se relaciona a busca pela poténcia criativa do corpo:

Trabalhar o ator é, sobretudo, ¢ antes de mais nada, preparar seu
corpo nao para que ele diga, mas para que ele permita dizer. A arte de ator
¢ uma viagem para dentro de ndés mesmos, um reatar contato com recantos
secretos, esquecidos, com a memoria. A verdadeira técnica da arte de ator €
aquela que consegue esculpir o corpo e as agdes fisicas no tempo e no
espaco, acordando memdrias, dinamizando energias potenciais e humanas,
tanto para o ator quanto para o espectador. (BURNIER, 2009, p. 22).

Klauss e Burnier iniciaram seus treinamentos praticos por meio de técnicas
extremamente codificadas: respectivamente o balé classico € a mimica moderna. Ambos
discutem essa questao em diversos momentos de seus livros, € o que se evidencia € que nao
sdo contra essas praticas; muito pelo contrario, reconhecem que as mesmas possuem um
conhecimento bastante vivenciado e compartilhado e, por isso, devem ser consideradas
como praticas importantes as Artes da Cena contemporaneas. Porém, o como essas praticas
sdo transmitidas e incorporadas precisa ser considerado. 4 arte ndo reside propriamente em
o que fazer, mas no como (BURNIER, 2009, p.19). Estar presente e atento ao proprio corpo
e movimento exige a presenca do ator-bailarino em toda a sua totalidade. E importante que
se estabeleca um estado de presenca no qual o mesmo desenvolva uma reflexdo critica a
respeito do saber-fazer ao qual estd se disponibilizando. Quando um processo se
aprendizado ou de treinamento pratico ¢ oferecido ao corpo, todos os principios que o
regem estdo também, de alguma forma, informando o corpo. O processo cognitivo humano,
como vimos acima, acontece no corpo; ou seja, a qualidade do treinamento técnico que
oferecemos ao nosso corpo, € em especial, as informacdes que sao repetidas muitas vezes,
acabam por operar conosco em nosso processo cognitivo. Influenciam na forma como nos
relacionamos no mundo. Estar atento a esse fato parece, no minimo, fundamental.

Klauss Vianna, em sua pratica artistica e pedagdgica, considerava o recurso da
improvisagdo como uma estratégia de criacdo e presenca constante na exploragdao do
movimento. Miller (2012) considera, atualmente, que € possivel observar a labilidade da

coreografia criada nos processos de improvisacao da Técnica Klauss Vianna:
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A pesquisa se estabelece na relacdo de prontiddo que a
improvisagdo proporciona a coreografia sem que haja a cristalizacdo ou a
mecanizacdo do movimento. Acredito que a coreografia pode ser labil,
imprevisivel e transitéria, mesmo dentro de uma estrutura previamente
definida, pois ela é constantemente reatualizada, tanto nas apresentacdes
ao vivo quanto no momento presente da experiéncia em sala de
trabalho.(MILLER, 2012, p.134)

Esta ¢ uma das evidéncias da pesquisa em vida da Técnica Klauss Vianna, que
considera o ponto de vista e a necessidade de cada pesquisador atuante em sua
possibilidade de atualizagdo do pensamento de Vianna. Miller, ao considerar que a
coreografia pode ser considerada /dbil, imprevisivel e transitoria, se considerada como
parte de um processo como o proposto pela Técnica Klauss Vianna, esta propde uma
atualizagdo sobre o conceito de coreografia como estrutura fechada e ainda, investiga a
improvisagdo ndo apenas como um recurso de criagdo, mas como uma “estratégia de ndo
cristalizar a coreografia” (Idem, p.136). A questdo, portanto, ndo estd na coreografia, mas
sim, mais uma vez, na qualidade da presenca do corpo que a presentifica.

No Capitulo 3, quando discuto a criagdo do Exercicio Cénico, esta discussao
serd retomada, ja que a coreografia, neste processo de criacdo, emerge também na
qualidade de mapa, tanto no que se refere ao seu desenho espacial, como nas transigdes
entre os diferentes estados do corpo e situagdes cénicas.

Assim como Miller atualiza a questdo da coreografia na Técnica Klauss Vianna,
Ferracini (2013) atualiza a questdo da interpretagdo ou representacao, e ainda, como sugere
o proprio, da atuagdo. Seguindo o trilho das inumeras discussdes sobre o tema, e
especialmente, sobre a importante reflexdo que o proprio Burnier (2009) aciona em sua
pesquisa, Ferracini (2013) considera que o conceito de atuacdo seria, atualmente, uma
forma mais potente de considerar o trabalho do ator, pois:

[...] na atuagdo, ndo importa qual elemento inicia o trabalho, mas, sim, a
operacdo de uma for¢a capaz de criar uma maquina poética que se
autogera como dinamica relacional de seus elementos constituintes, sejam
eles quais forem. [...] Atuar ¢ um processo de fluxo de repeticdo
diferencial, cuja diferenca gera qualidades mais potentes. [...] O verbo
atuar aqui funciona como um disparador de processos. Atuar = disparar
processos de compartilhamento de sensacdes, utilizando-se da
materialidade corporea como meio. (FERRACINI, 2013, p.71)
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Mais uma vez, o que Ferracini propde com a utilizacao do termo atuagdo, € que
a questdo se da sobre a qualidade da presenca do corpo. Quando se atua, o que se acessa ¢
esta qualidade de presenca relacional, que aciona processos de compartilhamento. E a
qualidade de presenca do corpo do ator como o meio material que permite as troca de
afetos.

O que evidencia-se entdo, ¢ que Miller e Ferracini, entre outros, continuam a
avangar a pesquisa na Técnica Klauss Vianna e no LUME Teatro considerando o contexto
artistico, historico e cultural em que Vianna e Burnier atuaram; ou seja, trata-se de uma
constante atencdo ao fazer que alimenta as reflexdes praticas e tedricas e possibilita a
permanéncia dos principios de pensamento destas escolas sem, contudo, deixar de atualizar
assuntos inerentes as mesmas que em outro contexto, exigiam outras reflexdes. Ou seja, €
sempre a partir de alguns principios que estas praticas podem seguir diferenciando-se no
tempo, sem, contudo, perder de vista o cerne que norteia sua criagao.

E entfio, do contexto atual destas praticas que emerge toda esta pesquisa. Ainda
assim, ¢ possivel observar que a coeréncia entre os principios de trabalho apontados por
Klauss Vianna e Luis Otavio Burnier permanecem ampliando seus campos de atuagdo e
ndo restringindo-os. E a permeabilidade de pensamento que se estabelece em seus
principios éticos, que permitem que, ao passo em que se atualizam, criem também
condig¢des para outras conexdes e reflexdes; mantendo assim vivas, as premissas éticas que
seus criadores primeiros investiram.

Acredito que fui contaminada por estas duas referéncias de trabalho nas Artes
da Cena, especificamente, por uma empatia relacionada justamente a estes principios.
Considerar as praticas de trabalho nas Artes da Cena enquanto uma poténcia de
diferenciagdo, poténcia de criacdo, de qualidade de presenca que considera o pensamento
do corpo, da diferenca de cada corpo enquanto processo de reconhecimento e de
reconhecimento do outro; sd3o alguns exemplos de ideias que sempre busquei guiar minhas
praticas de atuagdo na danca e na vida. Encontrar a Técnica Klauss Vianna e procedimentos
do LUME Teatro ndo s6 me ajudaram a organizar estas praticas, mas potencializaram em
muito, o fluxo desta qualidade de pensamento em meu corpo artista, € em minha atuagao

como professora de danca.
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Em um processo de a auto-observacao conquistada na exploracao e pesquisa da
sensagdao do corpo em movimento, na exploracdo de diferentes qualidades do mesmo, de
variacoes do tonus muscular, etc., incluir a observa¢ao do outro e do ambiente enquanto
processo de conhecimento, sdao operagdes complexas que exigem desejo €
comprometimento com a propria producao de singularidade-subjetividade. Engajar-se com
a propria arte, parece-me, ¢ uma chamada que Vianna e Burnier propdem com a criagdo de
seus procedimentos.

Explorar o movimento, as agdes-fisicas e as qualidades de presenca (que
incluem singularidade e imaginagdo), torna-se, entdo, um processo de exploracdo do
processo cognitivo humano. E uma atitude politica em favor da criagio de praticas artisticas
mais criativas que se preocupem mais com a presenga em poténcia de criagdo do que com a
repeticao desatenta de modelos.

O que garante a permanéncia em constante atualizacdo da obra desses grandes
mestres brasileiros ¢ a grande abertura e a atualidade de suas propostas. Ao criarem, cada
um a sua maneira, condigdes para que o bailarino € o ator conquistassem autonomia do
corpo em criagao, considerando a processualidade da pratica em vida do corpo artista, esses
conferem, a cada pessoa que as vivencia, a responsabilidade de manter-se em pesquisa, em
auto-observagao constante € em observagdo ao contexto em que estamos inseridos.

Habitar esse territério de danga ¢ também, entdo, uma acdo em favor da
poténcia da imaginacdo do corpo. Permitindo ao corpo artista uma investigagdo de
diferentes qualidades de relacionamento entre corpo e¢ ambiente como base para sua
pesquisa de criagdo, o que esse treinamento investiga ¢, em ultima instancia, um plano de

experiéncias:

Um plano de experiéncias sera sempre dinamico, imprevisivel e
metaestavel e jamais teleologico. Um territério com uma cartografia
dindmica de forgas, ou seja, uma micropolitica que n3o passa por uma
moral (no sentido de hierarquizacdes ou catalogagdes numa série especifica
de forcas boas ou ruins), mas por uma ética de composi¢do de for¢as que
determinam aumentos ou diminui¢des de poténcia de agdo: micropolitica
enquanto micropoténcia. (FERRACINI, no Prelo).
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2.4) Territorios existenciais de danca, biopolitica e experiéncias artistico-pedagégicas

Mas, se a danga é um modo de existir, cada um de nos possui sua danga e
seu movimento, original, singular e diferenciado, e é a partir dai que essa
danga e esse movimento evoluem para uma forma de expressdo em que a
busca da individualidade possa ser entendida pela coletividade humana.
Klauss Vianna

Outro tempo.

a sola
do pe
abraca
o solo

metatarsos
tornozelos
panturrilhas
e joelhos...

- descansa.

isca os isquios
danca os dedos
alca voo
cotovelo

sobre os ombros
de gigantes

sdo pequenos
movimentos

- abre os olhos

o0 tronco
todo estica
e estrala
num bocejo

0 movimento
nasce lento
interrompe
cresce forte
interrompe

segue denso

e explode!

olha fora
olha dentro

o tempo
dessas horas
é o tempo
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dessas horas
mas é o tempo
de outro corpo
€ 0 corpo

de outro
tempo

Denis Forigo

O poema acima foi escrito por um aluno do Curso Livre de Teatro, da turma de
2013, que ministro junto ao ator e professor Eduardo Brasil, no Barracdo Teatro, desde
2008. Trata-se de palavras que emergem da experiéncia do corpo. Nesse poema, encontro,
de forma sutil, os sabores de minhas primeiras experiéncias na danca. Reencontro os nomes
dos ossos, que me parecem ditos pela primeira vez. Repeticdo da diferenca. Importante
partilhar da experiéncia do corpo do outro, e reconhecer-se nas praticas que partilhamos
com o mundo. Defender uma ideia ¢ fazer parte dela. Levar o outro a reconhecer e mover
seus 0ssos ¢ parte de uma complexa concepcao de danca e movimento que tem como ethos
o desejo por encontros alegres de Espinosa; o desejo pela potencializagdo das
diferenciagdes nos encontros.

Proponho no inicio do texto que o treinamento em algumas praticas das Artes
da Cena possa ser pensado a partir do conceito de territorio conforme desenhado por
Deleuze e Guattari, em que a pratica artistica torne-se parte de uma rede complexa de
experiéncia, exploracdo e acdo no mundo a partir de diferentes enquadramentos de
intensidades, ndo restringindo, assim, o treinamento ao momento da sala de trabalho. As
praticas artisticas, quando se tornam corpo, passam a fazer parte da forma como
vivenciamos diferentes situacdes da vida, e, ainda, podem modificar a percepcao e também
modificarem-se nas diferentes experiéncias do corpo no mundo. A experiéncia artistica
pode se tornar entdo uma forma de relacionamento (instdvel) com o mundo. Ao perceber o
tempo de outro corpo e o corpo de outro tempo, o aluno ndo se refere a um corpo outro
além do proprio; assim, parece-me que o que se transforma ¢ a sensagdo do mesmo.
Vivendo o proprio corpo a partir € nessas experiéncias, os nomes dos 0ssos sao colocados
sempre em acdo, agdo objetiva e subjetiva, de forma que, mais uma vez, os conceitos

fazem-se corpo sem restringir associagdes e recriacoes.
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As praticas de trabalho, sabemos, sdo compostas de principios que sdo sempre
transformados na relacio com a experiéncia dos individuos; porém, esses principios
também determinam o grau de abertura das mesmas aos relacionamentos. Nao ¢ qualquer
pratica de trabalho que favorece, por exemplo, a criagdo e a percepcao dos fluxos de
imagens mentais — foco desta pesquisa - e a criacdo a partir da observacao de diferentes
estados do corpo. Cada pratica contém instrugdes que sao normalmente transferidas e/ou
recriadas de geragdo a geragdo, de corpo a corpo, atualizando-se constantemente conforme
os encontros ¢ as necessidades. Mas isso se da a partir dos principios que sustentam todo
um pensamento € uma visao de mundo.

A partir do momento em que se deseja travar uma relagdo com uma pratica
artistica, deve-se considerar que essa ampara-se em um modo de fazer-pensar a arte. Ha,
portanto, que se considerar toda sua agdo objetiva e subjetiva, estética e politica sobre o
corpo, e sua consequente acdo no mundo. Essas negociagdes entre corpo e pratica artistica
sempre serdo uma via de mao dupla: ndo ha corpo que nao se modifique e ndo ha pratica
que nao se modifique. Compreendendo que o fluxo de informacgdes entre corpo € ambiente
¢ a unica constante do processo da vida, a ideia de que a pratica de trabalho torna-se de
algum modo parte da agdo cognitiva do corpo em seu contexto (e vice-versa) parece oObvia.
Mas nao €. Se pensarmos as consequéncias singulares e subjetivas no corpo em praticas de
trabalho e de treinamento, podemos talvez vislumbrar a dimensdo que uma pratica
cognitiva constante e recorrente aciona no pensamento do corpo e, portanto, na forma como
este relaciona-se com ela e com seu contexto.

Considerando entdo toda a discussdo acima realizada a respeito da mente
incorporada € que se clareia a discussao a respeito dos principios que compoem praticas e
teorias, treinamentos, sistemas, métodos e técnicas. Cada qual ligado direta ou
indiretamente a sua fonte. Estas praticas corporais podem entdo estabilizar no corpo € no
processo cognitivo certo ponto de vista. Compartilhar de certo processo de conhecimento
em determinada pratica artistica do corpo ¢ sobre este ponto de vista, e em ultima

instancia, fazer parte dele, compor com ele:

[...] a cogni¢do depende da nossa experiéncia corporal. As nossas
capacidades, sejam elas quais forem, sdo materializadas e constituidas
pelos contextos bioldgicos, psicoldogico e sociocultural de modo
inseparavel. Francisco Varela, Evan Thompson e Eleanor Roch (1991)
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nomearam estas agdes cognitivas de “enacdo” ou o processo através do
qual configuragdes emergem no transito entre corpo ¢ ambiente no sentido
fenomenologico, desenvolvimental e estrutural e evolutivo. O corpo ¢
sempre uma realidade experimental possivel e viva. (GREINER, 2010,

p-51).

O corpo conhece agindo sobre o meio constantemente, ¢ modificando-o,
também. Nessa relagdo € que o processo cognitivo acontece, €, como consequéncia, a forma
como 0s mecanismos corporais € de comunicagdo sdo construidos e assentam-se em mim,
em minha memoria em poténcia, desenham meu corpo e sua relagdo com o mundo também.
Exemplificando: minha experiéncia de anos na linguagem da danca permite-me
compreender 0 movimento como um ato cognitivo, ou seja, passo a pensar em movimento.
A danga, nesse sentido ¢ um processo cognitivo que define, em algum nivel, meu corpo e a

qualidade de minha percepcao-agao.

[...] o que singulariza a danga é o fato dela ser o pensamento do
corpo. Quando o corpo pensa, isto ¢, quando o corpo organiza seu
movimento com um tipo de organizagdo semelhante ao que promove o
surgimento dos nossos pensamentos, entdo ele danga. Pensamento

entendido como o jeito que o movimento encontrou para se apresentar.
(KATZ, 2005, p.5).

O corpo de um nadador ou de um atleta — para citar um exemplo de uma pessoa
que também trabalhe com uma atividade fisica— ¢ e pensa de forma diferente do meu; sua
percepcao de mundo e a forma como se dao seus pensamentos sdo, provavelmente, em
algum nivel, diferentes do meu. Isso porque o treinamento recorrente que desenvolve
possui especificidades e a consequente configuragdo de seu corpo € seus processos
cognitivos também se especializam em determinado sentido. Dedicar-se constantemente a
uma atividade que exija que seu corpo relacione-se com a densidade da 4gua, com o ritmo
cardiaco e de respiracao que a natagdo exige, além da utilizagdo de movimentos continuos e
repetitivos, muito provavelmente permitira que a pessoa comece a perceber mais ¢ de forma
mais apurada alguns elementos presentes nesse contexto, como o tempo ideal da respiracao,
a temperatura da agua e os sons presentes ali. Essa especializagdo da percepcao acontece
em alguns niveis, como uma forma de adaptacdo ao meio, no sentido neo-evolucionista do

termo. Isso sempre varia de caso a caso e situacdo a situacdo. Meu treino na danga, € mais

150



especificamente na Técnica Klauss Vianna e em alguns procedimentos do LUME Teatro,
como exemplo, permite-me estar atenta a sutilezas de relacionamentos e criar, a partir das
diferentes qualidades de encontros, minha danga.

O cotidiano exige que utilizemos determinadas formas de nos mover e agir (e
até de nos comunicar), em detrimento de inimeras outras. O que a danga e o teatro fazem
(ou podem fazer), ¢ desenvolver, criar, explorar, trabalhar sobre outras infindaveis
maneiras. Como cita Katz (2005, p.54): 4 dang¢a é o que impede o movimento de morrer de
cliché, da mesma forma que acredito que o teatro também o faca em relacdo a diversos

elementos, como a a¢do, a palavra falada, modulagdes fisicas de energia, etc.

O que vemos, a maior parte do tempo, é uma repeticdo de padrdes,
de gestos sociais, em corpos que parecem ter esquecido sua plasticidade e
integridade. A singularidade de cada corpo €, muitas vezes, pouco evidente,
quando se trata de investigagdo de movimentos. Muitas respostas corporais
se estabilizam de tal maneira que, mesmo nao condizendo com o momento
presente, continuam a se impor como forma de estabelecer a relacdo com o
ambiente (NEVES, 2008, p.45)

A Técnica Klauss Vianna ¢ considerada enquanto técnica de Danga e Educagao

Somatica. Por Educa¢ao Somatica, entende-se:

A educacgdo somatica € um campo tedrico e pratico que se interessa
pela consciéncia do corpo e seu movimento. Muito embora o campo exista
ha mais de um século na Europa ¢ na América do Norte, a denominacao
“Educagdo Somatica” foi criada em 1995 pelos membros do Regroupment
pour I’Education Somatique (RES) em Montreal, no Canada...] E
unanime entre os professores de educagdo somatica de diferentes linhas a
visdo de que o corpo humano ¢ um organismo vivo e indissociavel da
consciéncia. (BOLSANELLO, 2005, p.100)

A condicao de uma pratica de danga concede a técnica Klauss Vianna algumas
especificidades no que se refere ao entendimento de uma pratica de Educa¢ao Somatica, ja
que esta ndo compreende a conscientizacdo do movimento enquanto uma preparacao para a
aprendizagem na danga, e, sim, enquanto aspectos proprios da mesma experiéncia de
pesquisa técnica e criativa. Considera ainda que conceitos sensores € motores sejam
trabalhados com a mesma atencao, permitindo que a pesquisa do movimento em fluxo seja

explorada em constante estado de alerta. Sendo assim, a sensagdo de meu movimento vai
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me informando sobre as mudancas nas condigdes atuais de meu corpo — estrutura Ossea,
articulagcdes e cadeias musculares — das quais emergem também os fluxos de imagens

mentais na relacdo corpo-ambiente:

[...] a técnica Klauss Vianna mostra-se um caminho técnico para
disponibilizar o corpo que danga, ¢ ndo s6 uma preparagdo para fazé-lo.
Nao se trata de negar que essa ou qualquer técnica somatica va facilitar (e
muito) o desempenho de movimento do bailarino, mas de firmar que ela
consiste em uma técnica de danga que inclui o individuo e aborda a danga
de maneira mais aberta, culminando assim, numa técnica de dang¢a com
enfoque somatico que disponibiliza o corpo para a cena contemporanea em
seus diversos caminhos e atravessamentos. (MILLER, 2012, p.29)

A pratica na técnica Klauss Vianna ainda, ndo separa a técnica da criagao: O
processo técnico tem a mesma flexibilidade e necessidade de investigacdo que o processo
de criagdo (MILLER, 2012, p.52). Considerar o aluno enquanto um pesquisador ¢ inseri-lo
em um processo de auto-reflexdo, conferindo autonomia ao processo de cada um. A
questdo da formacdo em dang¢a ¢ uma importante discussdo sobre a ética em que se
ancoram as propostas dos diferentes sistemas, métodos e técnicas na multiplicidade de
praticas que se apresentam na cena contemporanea da danca. A pesquisadora Isabelle
Launay (in GREINER e AMORIM, 2010), a partir de estudos de caso que realizou durante
anos de pesquisa em seu nucleo de estudos na Universidade Paris VIII, analisa a questao de
forma critica a partir dos discursos de diversos coredgrafos e bailarinos que atuam na
contemporaneidade, a fim de trazer a tona as implicagdes dos treinamentos em danca no

corpo dos bailarinos:

[...] tudo concorre massivamente, na aula de danga, na institui¢dao
de uma organicidade disciplinada. A pedagogia do movimento permanece
amplamente tributaria a um esquema ‘“anatomo-cronoldgico” que,
dividindo o corpo, o gesto ¢ o tempo, fixa um emprego do tempo no corpo
em vez de escutar seus ritmos [...]. Este organiza uma hierarquia a partir da
sacrossanto “posicionamento” de seus segmentos (cabega, ombros, peito,
bacia, joelho, pés) em lugar de trabalhar sobre os espagos que os ligam, o
que fetichiza “posi¢des” ou “posturas” e forga uma compatibilidade dos
“passos” e impede de aprendé-los em termos de movimento ou canta-los.
(LAUNAY in GREINER e AMORIM, 2010, p.98).
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Essa divisao a que se refere Launay implica, também, um distanciamento dos
processos subjetivos que acompanham toda a pratica do movimento, “amputando” muitas
possibilidades de explora-lo em detrimento a posi¢des e direcdes espaciais ja estabilizadas.
Ao fetichizar algumas estabilidades, o que se restringe nao € s6 a possibilidade de criagao
implicita a pratica da danga, mas também o pensamento que o corpo vai assumindo ao
simplesmente repetir sequéncias de movimento sem incorporar também a logica que as
constituem. Nao se reflete sobre os porqués de algumas organizagdes estéticas afirmarem-
se mais do que outras; assim, o que se evidencia, na maioria das vezes, ¢ a fria distancia
entre técnica e criagdo, e, ainda, entre composi¢do coreografica e o pensamento em que se
ancora.

A pesquisadora do Movimento e Educagdo Somatica da Universidade de
Montreal (Canadd), Silvye Fortin, também aponta que o assunto da formagao em danca ¢ de
imensa importancia, j& que demonstra também as relagdes de poder implicitas nas praticas
de trabalho e no entendimento de corpo que as constituem. Para Fortin, a Educagao
Somatica pode contribuir para que o bailarino torne-se, em sua formacao, ativo e reflexivo

quanto a sua relagdo com a danga.

Sua pratica da Educagdo Somatica levou-os a se posicionarem de
maneira diferente no mundo da danca, pois para os artistas que querem
refinar seu olhar sobre o mundo, a pratica da educacdo somatica ndo pode
se limitar a uma exploracdo narcisica de si ou a sutis modulagdes de sua
tonicidade muscular. O que se aprende em educagdo somatica &,
primeiramente e antes de mais nada, a capacidade de modular sua
percepgdo. A criagdo coreografica ¢ um assunto de percepcdo. Antes da
obra ¢ toda a experiéncia perceptiva dos artistas que deve ser desenvolvida.
Uma nova consciéncia/percepcdo de si ndo resulta somente na
reorganizacdo dos musculos posturais profundos, mas resulta também em
uma nova maneira de ver o mundo. (FORTIN, 2012, p 134).

A questdao do treino sobre a percep¢ao que a Educacdo Somatica, entre outras
praticas, pode proporcionar ao bailarino ¢ parte de um processo do qual a danca nasce. A
Educagdao Somatica pode ser uma das estratégias para que a danca nasca a partir de uma
percepcao refinada do corpo em seu ambiente, j& que propde o estudo do movimento a
partir da sensibilizagdo do corpo e do movimento de cada um. Essa potencializacdo do
estudo do movimento a partir da percepgdo, sensibilizagdo do corpo e consequente

diferenciagdo do movimento na danca pode ser considerada uma atitude politica em favor
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da descentralizagdo de um ideal de movimento que ainda € impregnado, muitas vezes, pelos
rastros de ideais estéticos do corpo € do movimento de outros periodos historicos, e,
mesmo, de um engessamento modelar e estético a partir dos quais, ainda na
contemporaneidade, corre-se sempre o risco de exclusdes e de afirmacdes de padroes.

A questdo da formagdo em danca, inserida no contexto das Artes da Cena
contemporanea, merece, de fato, um olhar atencioso, ja que sdo inumeras as possibilidades
de contato com a linguagem. A opg¢do por determinada pratica varia de acordo com o
desejo, e a “colecao” anterior do individuo sobre o que considera enquanto danga e, ainda,
sobre a necessidade que cada obra artistica especifica requisita. Fortin (2012, p.134) afirma
que Hoje aprender a negociar as tensoes que existem entre os diferentes discursos é o que
¢ pertinente para os artistas em formagdo. Porém, ¢ dificil imaginar esse tipo de reflexao
em inumeros exemplos que atuam desde muito cedo na formagdo de bailarinos e
permanecem a considerar a pratica da danca enquanto um conjunto de praticas que tém
como Unico objetivo um horizonte modelar de exploragdo do movimento e o utdpico ideal

de um corpo também modelar, o qual todos os outros devem buscar “alcancar’:

Esse retalhamento do corpo, fruto da mentalidade do movimento
como decomposi¢ao/ recomposicao e ndo como sistema de relagdes ligando
uma corporeidade ao seu contexto (geografico, historico, afetivo), lucra
com o refortalecimento das figuras do poder. E exatamente o outro, esse
corpo ideal e irreal da utopia do “dangarino”, quer ele se encarne ou nio na
figura do professor, quem reunifica o sujeito que danca e quem dita sua lei
a partir do espelho, onde os alunos, os professores, os espectadores se
miram. As drenagens dos fluxos de alimento real e imaginario, o
fechamento e rigidez dos orificios, dos diafragmas, da redugdo dos
movimentos do imaginario. Esse sdbio sadismo anatdmico, erotismo de
uma sociedade disciplinar, por mais intensa que seja, produz “corpos
dangantes” cujo imagindrio congelou, fossilizou, “se docilizou” nas
relagdes de poder instituidas. (LAUNAY, 2010, p.99).

Acima de tudo, a questdo principal que cerca toda esta argumentacdo da-se a
respeito da conscientizagdo dos valores que guiam nossas praticas de trabalho em danga.
Torna-se cada vez mais necessario que o bailarino contemporaneo assuma que, tanto
enquanto criador ou intérprete e professor, o que se passa quando criamos informacdes em
movimentos de danga ¢ que estamos criando redes de produgdo de subjetividades e visoes

de mundo. A responsabilidade em se tornar presente e ativo no processo de construgdo de
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conhecimento na danca da-se em todas as suas instancias, desde a forma como penso o
movimento em sala de trabalho e no palco e até mesmo na forma como nomeio meus
procedimentos. Nao ha como se excluir de um movimento de danga. A informagao que esta
sendo compartilhada por e com aquele corpo serd sempre de responsabilidade de quem o
executa, compartilhando determinada qualidade de informagdo. E bvio que nunca teremos
controle sobre o que se passa quando essas informagdes sdo incorporadas por outras
subjetividades; porém, ¢ em busca de uma postura ético-reflexiva que € necessario que se

mantenha uma atenc¢ao cuidadosa e constante:

Em que implica de fato “perceber” ou compreender o gesto de
outro? De “ensinar” seu gesto a uma pessoa? Certamente ndo ensinar o
“movimento” a um ‘“corpo”, mas sim um gesto a uma pessoa. “Pegar” o
gesto de uma outra pessoa ¢ inevitavelmente pegar uma parte essencial do
que o acompanha. E ter acesso, por um momento, em um dado contexto, a
atitude ou a relacdo com o mundo que fabrica lentamente a postura de um
individuo; significa trabalhar em se alterar, em alterar as coordenagdes
motoras que nos constituem, em se articular, se reconfigurar, se sonhar ou
se fruir de outra maneira. (LAUNAY 2010, p.100).

Tudo isso estd implicito em um ato de danga. De fato, o controle sobre o que
produzimos quando compartilhamos uma informacdo com outras pessoas dependera
sempre de sua propria experiéncia de vida; porém, a busca ética em relagdo a produgdo do
conhecimento em dan¢a ¢ uma maneira de atuar na danca que pode fazer permanecerem
determinados aspectos de um pensamento, € propor outros. Assim, Fortin (2012, p.135)
propoe que Como professores/ pesquisadores é preciso aumentar a consciéncia dos
diferentes discursos em danca através de prdticas de formacdo reflexivas e criticas. E
preciso desenvolver imaginarios do corpo e da danga que alimentam uma criagdo artistica
ética.

O pensamento do meu corpo, treinado na danca, foi se especializando em
determinados processos em detrimento de outros, ja que escolhas contém exclusdes. E essas
escolhas afirmam-se a cada encontro que ofereco a meu corpo em treinamento na danga,
acompanhado pela reflexdo. Esse processo de reflexdo e atualizagdo da informacgao afirma-
se assim enquanto ética de pesquisa em danca. Considerar a inteligéncia do corpo de um
dancarino pode ser também considerd-lo em sua diferenga, em constante saber-fazer-

experimentar, o que singulariza cada movimento de danca como pertencente a seu dono:
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Inteligéncia, enfim, que se propoe como expert do trabalho da sensagdo e da percep¢do
ligando, sem parar, o gesto ao seu projeto singular (LAUNAY, 2010, p.101). Klauss
Vianna insistiu muito nesse aspecto ao se referir a sala de aula de danga como um espago
que pode levar o aluno a distanciar-se de seu processo de pesquisa € ndo acompanhar com

atenc¢do o que o leva a mover-se:

Uma sala de aula ndo pode ser esse modelo que vemos, no qual a
disciplina tem algo de militar, ndo se pergunta, ndo se questiona, ndo se
discute, ndo se conversa. [...] Essa desatengdo passa para o aluno, que, em
vez de estar presente € ouvir a musica, inicia um processo de auto-hipnose
e, em pouco tempo, ndo esta mais na sala de aula: estd nas nuvens, no
espelho, nas notas do piano, mas consigo mesmo. A sala de aula, dessa
forma, torna-se apenas uma arena para competi¢do de egos, onde ninguém
se interessa por ninguém a ndo ser como pardmetro para comparacao. |[...]
A sala de aula massificada tira a individualidade do aluno e, se as pessoas
nao se conhecem nem possuem individualidade, ndo ha como participar do
coletivo: o corpo de baile tem de ser construido por pessoas completamente
diferentes, para que os gestos saiam semelhantes; a intengdo € o que
importa. (VIANNA, 1990, p. 32)

Cada pessoa relaciona-se de maneira Gnica com seu ambiente, a partir de sua
constituicdo genética somada a sua experiéncia no mundo, em fluxo de transformacgao
constante. Assim, mesmo que um processo de aprendizagem na danca exija que o
movimento seja apreendido a partir do modelo do professor, ha que se considerar que cada
corpo-soma se relacionara de maneira diferente ao que lhe foi proposto. Toda a discussao
que realizo no capitulo 1 sobre o conceito de Mimese foi feita também com o intuito de
refletir sobre uma maneira de operacionalizar esse tipo de processo sem que,
necessariamente, se anule sua condi¢do de poténcia de diferenciagdo. O que se evidencia a
partir de um olhar contemporaneo sobre esse tipo de operagdo € sua acao de recriacdo no
corpo a partir da observagdo. E assim que também observo a poténcia do procedimento de
Mimese corporea do LUME Teatro enquanto um treinamento na danga, como uma
qualidade de observagdo e recriacdo que se redimensiona no encontro. Nesse sentido,
pretendo apenas refletir sobre maneiras de operacionalizar processos que acredito terem
importancia na aprendizagem da danca; porém, ¢ também refletindo sobre o como um

processo desse tipo pode ser operacionalizado que podemos acompanhar com atengdo e
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recriar maneiras de fazer-pensar a danga. Sem restringir esse como Unico ou “verdadeiro”
caminho, mas apontando uma qualidade de relacionamento possivel.

Em uma experiéncia no curso de Mimese corporea, oferecido por Raquel Scotti
Hirson, em fevereiro de 2013 no LUME Teatro, pude experimentar um tipo de proposta que
em muito se assemelha ao processo de incorporagdo de informagdes de uma pratica de
danga que exige que o bailarino repita a movimentagdo do professor ou do coredgrafo.
Porém, uma diferenca radical deu-se, mais uma vez, no como proceder esse tipo de
relacionamento. Ao pedir para que nos aproximemos da corporeidade de outros integrantes
do curso e, assim, do movimento que realizavam, Raquel pedia que nos atentassemos aos
inimeros aspectos que compdem sua agdo, como a respiracdo, a regulagdo do ténus, o
ritmo de seu movimento, etc., €, a partir dai, apoidssemo-nos em seu corpo € movimento
para recria-lo no nosso. Novamente, a qualidade da observacao que ¢ aqui considerada
sempre enquanto relacio permite que o que se incorpore seja a corporeidade’® do outro e
ndo sua fisicidade somente. Sabemos que a corporeidade comporta a fisicidade; porém,
nesse tipo de operagdo, se nao se consideram os diferentes aspectos da vida de cada corpo,
0 que se reproduz ¢, muitas vezes, € tdo somente, 0 aspecto mecanico do movimento,
reduzindo, e muito, sua poténcia de recriagdo. Nao pretendo, com essa colocacao, afirmar
um dualismo entre fisicidade-corporeidade, esse nem ¢ o foco desta discussdo, e muitos
outros pesquisadores ja se debrugaram sobre essa questao (ver FERRACINI, 2009). Porém,
¢ sobre a qualidade de relacionamento em que estdo implicados procedimentos de
aprendizagem por “imitacdo” que quero me ater. Considerando os detalhes na apreensdo do
movimento do outro, e, ainda, relacionando meu corpo ao de outra pessoa, ¢ que, acredito,
a Mimese corporea tenha muito a contribuir na aprendizagem da danca. Ao observar e
relacionar-me ao peso, ao apoio do outro, a forma como apoia o olhar no espaco, a sua
frequéncia respiratoria, etc., possibilito um encontro sensivel e potente, ja que ainda posso,
a partir da incorporagdo da diferenca do outro, perceber melhor minha propria diferenca. A
Mimese corpérea do LUME Teatro nao consiste na pura imitagao da acao do outro, mas em
sua recriagdo no corpo de quem observa: A corporificagdo e a codificagdo de agoes
observadas ndo pode ser confundida, em hipotese alguma, com uma possivel tentativa de

pura imitagdo dessas agoes (FERRACINI, 2009, p.224). Acredito que, incluindo a pessoa

% Ver BURNIER (2009).
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do outro no ato da observagdo e reproducdo do movimento dangado, a qualidade do
encontro altere-se, possibilitando um estudo do movimento que ndo se encerra na imitagao,

e, sim, amplia-se em sua poténcia de recriacao:

O colapso dos entendimentos do corpo a partir dos treinamentos
nascidos das experiéncias de meados do século XX, trouxe a luz discussoes
que indagavam o que é e como se experimenta o estado de ser vivo. O que
colapsa do corpo, neste viés, sdo as formulas prontas como um
engessamento do saber descolado do fazer. Esta me parece a chave das
experiéncias do Lume e a propria nog¢do de mimese corpérea que nunca foi
a imitacdo de algo pronto, mas a constru¢do de um estado. (GREINER,
2011, p.132).

Sugiro, por meio da proposi¢do acima, que nao pretendo, de maneira alguma,
reduzir a pratica da danga a uma simples reprodu¢dao de movimentos - ja que € sabido que o
corpo ¢ o conhecimento dao-se em uma complexa rede de experiéncia -; porém, ¢
importante considerar que o processo de aprendizagem que se pauta na simples imitacao de
movimentos ¢ uma realidade ainda presente na danca. E sobre esse tipo de processo que
estou me referindo, € o que aponto acima como um relacionamento entre a agdo da Mimese
corporea e a aprendizagem a partir do movimento do outro ¢ também apenas uma possivel
entrada para a discussdo, e ndo se pretende, de maneira alguma, como Unica saida. E,

ainda, muito mais um redirecionamento do foco de atengdo em um processo que permite

um olhar atento as qualidades de relacionamentos:

Esse trabalho fisico de interpretagdo da corporeidade de outro
supde a0 mesmo tempo uma suspensdo de seu julgamento a fim que
ressoem em si os efeitos dessa relagdo (aceitar ser tocado por outro para
entrar em seu jogo, sem para isso, fundir-se com o outro; em outros termos,
aceitar sonha-lo), um reconhecimento analitico de suas coordenagdes
privilegiadas em dado contexto, a fim de ndo os corrigir, mas de se apoiar
ai para estar em condi¢des de desprender do jogo as suas possibilidades.
(LAUNAY, 2010, p. 102).

A Técnica Klauss Vianna também privilegia o trabalho sobre o refinamento da
percepcao do outro, j& que atua essencialmente na conscientizagdo e flexibilizacdo do
movimento no corpo presente. Considera, ainda, e sempre, que cada corpo relacione-se a

sua maneira com a mesma. Quando a sensacdo do movimento € presente, mesmo em
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praticas de observacao e reproducao do movimento alheio, € possivel que esse processo dé-
se em relagdo. A partir da auto-observacao atenta e da observagao atenta as qualidades que
compdem o espago em que o corpo insere-se, o que ¢ absorvido do movimento do outro da-
se sempre também em uma relacdo sensivel. Na pratica da Técnica Klauss Vianna, a
atenc¢do ¢ acordada sempre em trés niveis: o primeiro diz respeito ao proprio corpo em
movimento; o segundo, no movimento em relagdo ao espaco; € o terceiro, em relacdo ao
espacgo e ao outro. Esses trés niveis de atencao sempre sdo abordados paralelamente, sendo
que sua divisdo ¢ feita somente enquanto uma estratégia didatica de refinamento da
percepcao. A Técnica Klauss Vianna, portanto, considera e inclui permanentemente a
diferenca do outro como parte do aprendizado constante que a presenca da diferenga cria.

Tomo o cuidado, portanto, de localizar o que aqui considero enquanto possiveis
maneiras de operacionalizar um tipo de aprendizado na danca que se vale da observagao e
recriagcdo do movimento alheio, como uma reflexdo que nasce de minha experiéncia
também localizada de danga. Insisto: ndo pretendo, de forma alguma, “resolver” um
“problema”, ja que toda a discussdo acima, em outro contexto, transforma-se radicalmente.
Pretendo, sim, e somente, problematizar ainda mais os modos como acionamos esse tipo de
operagio. E sempre sobre minha experiéncia que danco este texto e sobre como minha
relagdo com as praticas de trabalho que menciono aqui alteraram a maneira como observo e
pratico a danga. Posso agora observar e refletir sobre aspectos do ensino e aprendizado da
danga que, antes desses encontros, ndo podia.

A pratica da danca ¢, entdo, um dos elementos que constituem meu processo
cognitivo. As especializagdes do pensamento em certos tipos de treinamento passam a
compor com a maneira com que me relaciono com meu contexto historico, social e cultural,
além de fazerem parte dele. Quando me movo na danga, movo comigo todo um universo de
percepcoes, sensagoes e forcas que atravessam a historia da danga e mesmo da humanidade
e avangam em direcdo ao que podera ser pensado sobre isso daqui para frente. Parece
bastante; e, de fato, €. No contexto em que meu corpo insere-se, essas palavras sdo parte de
uma rede, na qual as suas extensdes fogem ao meu alcance, o que ndo me exclui de uma
busca ética na danca. O que o artista do corpo faz muitas vezes, em suas varias maneiras de

atuar — como dancarino, pedagogo, pesquisador—, ¢ especializar-se em explorar

159



possibilidades de existéncia do corpo e do movimento, e tudo o que isso implica, ou seja,

conhecimento, criagdo de outras realidades, imaginacao:

[...] um “bom” pedagogo, ou um “bom” dangarino, ¢ antes de tudo
aquele que faz uso apropriado do rir, da brincadeira e do jogo para melhor
sonhar e desgrudar o gesto do outro. Eles pdem em relacdo operacdes
consigo que desfazem subterraneamente as formas do saber como as forcas
do poder. [...] Se “o homem tem dentro dele mesmo o lugar de uma
histéria” e de uma histéria de suas praticas corporais, o lugar onde se
inscreve e se dissolve o peso de uma historia individual e coletiva, onde se
abre ¢ se fecha um potencial de gestos, gestos possiveis, proibidos ou
ausentes, modificar essa ordem de identificacdo ¢ também esperar tocar na
ordem politica como um todo. (LAUNAY, 2010, p.103).

A danca possibilita, entdo, que se exeperiencie 0 corpo em movimento que se
inscreve em determinado contexto. Que se coloque em fluxo, em imanéncia, toda a
estrutura fisica (e conceitual) singular, fazendo com que se atualizem e recriem-se, na
materialidade do corpo, diferentes intensidades, estados e qualidades de consciéncia” A
questdo, novamente, ndo estd no treinamento da danga como aprendizagem e repeticdo de
movimentos, mas em como 1sso € feito, quais principios e consequentes agdes cognitivas
estdo em relacdo no momento. Ao passo que se percebe que repetir ¢ sempre criar
novamente em algum nivel, cabe também a discussao de que a qualidade da presenca pode
ser relacionada a atengdo e a potencializacao da diferenca de cada corpo-soma que danca.
Essa ideia ¢ permeada por algumas discussdes contemporaneas sobre 0s processos
cognitivos do corpo, como ¢ o tema dos estados do corpo em Damadsio, ou o pré-
movimento em Hubert Godard’ 9, além do insistente tema da Mimese a luz dessas
concepgoes. Os filosofos Alva Noe e Alain Berthoz, ainda, vao além, ao propor a percepgao
como uma agdo que emerge de uma situagdo. Nao héd percep¢do sem sistema sensorio-
motor, ndo ha percepcao sem corpo. A percep¢do (que € base do processo cognitivo)
acontece em um corpo que age constantemente sobre o ambiente, € a propria experiéncia do
movimento ja ¢ um processo cognitivo. A percepcao €, entdo, um tipo de acdo. A agdo nao

¢ sempre intencional e nem sempre visivel. O movimento ¢ entendido aqui como um sexto

% 0 pesquisador Hubert Godard propde uma reflexdo acerca da organizagdo postural de cada pessoa em
relagdo a gravidade, que se da de forma singular e, portanto, imprime ao movimento dangado caracteristicas
também singulares. Estas dependem também de variagdes como estados de humor, etc... O pré-movimento em
Hubert Godard ¢ uma invisibilidade que esta proxima ao inicio (sempre provisério) do movimento no corpo.
Retorno ao assunto na Entrada 3.

160



sentido que cria proto-conceitos na relagdo com o mundo. Ancorada nesses principios € que
busco problematizar ainda mais a experiéncia do corpo que dancga, desde sua formagdo até
sua atuacdo. E, ainda, mapear no corpo que deseja danca possibilidades de agenciar as
forgas de diferenciacdo e potencializacdo de sua agdo imaginativa. Habitando o territorio da

danga, podemos considera-la como um modo de existir:

O que vemos, no entanto, ¢ que o dominio da arte da danga, em
nossos dias, obedece a certas regras e convengdes em fungdo de um ideal
estético antecipadamente suposto e proposto. Mas ¢é possivel pensar a danga
para além desses limites, como uma das raras atividades em que o ser
humano se engaja plenamente de corpo, espirito e emogdo. Mais do que
uma maneira de exprimir-se por meio do movimento, a danga € um modo
de existir — ¢ é também a realizagdo da comunhdo entre os homens.
(VIANNA, 1999, p.105).

Considerar a danga como um modo de existir ¢ considera-la em toda sua rede
de acdes, habitando a vida em movimento € o movimento em vida. E ¢ assim que a danga
atua como pratica ética de agdo politica que o corpo exerce no contexto que habita. E ¢ na
acdo politica que o estudo do movimento enquanto poténcia de criagdo de realidades, que
podemos compor com as discussdoes contemporaneas sobre o poder, e, ainda, sobre o
biopoder - ou poder sobre a vida - e a biopoténcia - poténcia de vida sobre o poder -
derivagdes do conceito de biopolitica, forjado inicialmente pelo filosofo Michel Foucault
para designar uma das modalidades de exercicio do poder sobre a vida (PELBART, 2011,
p.25):

Centrada prioritariamente nos mecanismos do ser vivo e nos
processos biologicos, a biopolitica tem por objeto a populagdo, isto €, uma
massa global afetada por processos de conjunto. Biopolitica designa, pois,
essa entrada do corpo e¢ da vida, bem como de seus mecanismos, nos
dominios dos calculos explicitos do poder, fazendo do poder-saber um
agente de transformagdo da vida humana. Um grupo de tedricos
majoritariamente italianos prop0s uma pequena inversao nao s6 semantica
mas também conceitual e politica. Com ela, a biopolitica deixa de ser
prioritariamente a perspectiva do poder e de sua racionalidade refletida
tendo por objeto passivo o corpo da populacdo e suas condigdes de
reproducdo, sua vida. A prépria nogdo de vida deixa de ser definida apenas
a partir dos processos biologicos que afetam a populacdo. Vida inclui a
sinergia coletiva, a cooperagdo social e subjetiva, no contexto de produgao
material e imaterial contemporanea, o intelecto geral. Vida significa
inteligéncia, afeto, cooperacdo, desejo. [...]. Aquém da divisdo corpo-
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mente, individual-coletivo, humano-inumano, a vida ao mesmo tempo se
pulveriza e se hibridiza, se dissemina e se alastra, se moleculariza e se
totaliza. [...] Dai a inversdo, em parte inspirada em Deleuze, do sentido do
termo forjado por Foucault: biopolitica ndo mais como poder sobre a vida,
mas como a poténcia da vida. (PELBART, 2011, p. 25)

Ainda segundo Pelbart (2011) nunca o poder esteve tao atrelado ao corpo como
agora. E sobre a singularidade-subjetividade, sobre os modos de vida, sobre a imaginagio
que as relagdes de poder assentam-se no corpo contemporaneo. Acompanhando a
cartografia da criacdo desta pesquisa, observo que o assunto da imaginacao do corpo, €
ainda, de poténcia da imaginagdo, da forma como a mesma ¢ concebida na no¢ao de mente
incorporada ¢ que a discussdo sobre a biopolitica colabora com esta pesquisa.
Compreendendo a imaginagdo enquanto uma poténcia incorporada, as praticas de trabalho e
treinamento podem ser consideradas como agdo de biopoténcia. E na exploragio do
movimento enquanto poténcia de criacdo de novos modos de fazer-pensar que podem criar
realidades e subjetividades que a danca apresenta seu carater transformador e
“indisciplinar”®.

Observo na pratica continuada de pesquisa na Técnica Klauss Vianna e em
procedimentos do LUME Teatro a possibilidade de ampliar a acdo criativa do corpo em
processo de recriacdo da vida. A maneira como passei a observar as composigdes espaciais
do ambiente que me cercam, assim como as qualidades dos diferentes objetos e encontros,
compde minha percepgao de bailarina e diretora. Quando estou em um processo de criagao,
observo o mundo de uma maneira diferente, e isso, sem duvida, estd presente na maneira
COmMoO meus processos cognitivos organizam-se na vida em geral. Essa ¢ uma das qualidades
significativas que esse territorio de danca foi permitindo: a atengdo, a escuta e a observagao
refinada como premissas para um corpo presente. Essa ¢ uma especializagdo do processo
cognitivo que considero fundamental para que os nortes dos processos de criagdo ampliem-
se, possibilitando, assim, emergéncias e associagdoes que dependem de um olhar sensivel e
questionador sobre os processos que compoem a vida. Como afirma Fortin (2012, p. 137):
Cada escolha de formagdo é portadora de ideologias e saberes culturais sobre o corpo e
sua relagdo com o mundo. Investigar o movimento da diferenciagdo na danga, incluindo o

outro enquanto relacionamento que permite a conscientizacdo do proprio movimento e

0 GREINER, 2005.
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emergéncia do novo a partir da qualidade tinica de cada encontro. O corpo artista que se
cria nesses relacionamentos aprende a observar-se em estado de transicdo. O estado de
consciéncia que se cria aqui pode ser considerado o estado de alerta a composi¢cdo dos
afetos. A especificidade desse encontro e da especializacdo que permite ao corpo artista
treinado nele parece privilegiar a criacdo de um estado de atengado as diferentes qualidades
presentes em cada relacionamento entre corpo-ambiente, entre corpo e corpo. Nesse
sentido, o corpo aprende a aprender o transitorio. O fluxo do movimento na danga inclui,
portanto, ndo s a passagem de um movimento para outro, mas também a passagem de uma
qualidade de relacionamento para outra. E ¢ nesse sentido que observo a danca: como
poténcia de imagina¢do, de criagdo de fluxo de imagens mentais, que se recriam em
movimento a partir de diferentes qualidades de relacionamento. Potencializar a imaginagao
¢, nesse sentido, potencializar o refinamento da percep¢ao do corpo aos encontros,
lancando-os em movimento, em fluxo, em uma qualidade de pensamento do que ¢
eminentemente corporal, e, portanto, criador de novos devires: Dangar é criar a imanéncia
gracas aos movimentos. (GIL, 2000, p.11). E ai que a possibilidade de criar subjetividade,
imaginag¢ao e realidade imprime-se na agdo do corpo que danga. Em seus encontros, que se
recriam em fluxo, permitindo tanto a quem faz, quanto a quem assiste danca, que o
movimento assuma a qualidade de imaginacao, de fluxo de criagdo e recriagao de diferentes
qualidades de imagens mentais.

Talvez uma especificidade da exploracdo do corpo artista desta pesquisa
instaure—se inicialmente sobre a constante investigagao do problema da autonomia criativa
do corpo na pratica de sala de trabalho. Quando Burnier procura na representagdo (e nao na
interpretagdo) um caminho para a criagao na Arte do ator, ¢ quando Klauss Vianna propde
a pratica da danca a partir da conscientizacdo e exploragdo do movimento de cada um,
temos a sugestao de que eles parecem abrir caminho, acima de tudo, para a discussao sobre
0o como operacionalizamos os conteidos inerentes ao trabalho e consequente acdo no
mundo, do ator e do bailarino. O treinamento que se organiza em praticas que emergiram
dai, regidas pelo ideal de potencializar a acdo criadora do corpo do ator e do bailarino em
diferenciagdo, permitem que o mesmo tome as rédeas de seu labor, abrindo, assim, espaco

para a reflexdo continuada que uma pratica autoral exige:
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Para M. Foucault, ndés evoluimos num discurso dominante com
“regras do jogo”. Tornamo-nos mais ou menos sem nosso conhecimento,
corpos doceis. Mas temos a possibilidade de nos tornarmos ‘“sujeitos
éticos”, isto ¢é, pessoas que se criam sob uma forma ndo normalizante. Uma
pessoa pratica e ética, diz ele, assim que ela toma consciéncia da maneira
pela qual os discursos dominantes impde-lhe limites ndo desejados,
problematiza esses discursos e se recria. (FORTIN, 2012, p.137).

Entendo a pratica na Técnica Klauss Vianna e em procedimentos do LUME
Teatro como uma agao ética que considera a diferenca de cada pessoa e potencializa sua
acdo criadora a partir da pesquisa e exploracdo do movimento em suas sutilezas de
relacionamentos. Isso também permite que, em uma pratica de criagdo coletiva, se torne
possivel acolher as diferencas e lanca-las em jogo, redimensionando nossa agdo a partir da
acao do outro e compondo um espago de troca e compartilhamento de saberes. As escolhas
que fazemos sobre nossas praticas e treinamentos comportam modos de fazer-pensar a
danga que inserem em um determinado contexto uma qualidade de pensamento sobre o
fazer artistico. Impossivel mesmo ¢ ausentarmo-nos de nossas escolhas. Acredito, portanto,
que a escolha e a permanéncia neste modo de fazer-pensar a danga ¢ um ato ético que
consiste na observacdo de sua agdo potencializadora do carater criativo do movimento
dangado, que também ¢ parte de todo processo singular do ser no mundo. Nao separando
técnica e criacdo e operando por principios que permitem que cada um se relacione a sua
maneira em constante processo de auto-investigacdo, temos que a reflexdo acompanha todo
o processo, desenvolvendo, assim, em cada praticante, a nogdo de responsabilidade ética

que deve permear nossas escolhas € o que estas implicam enquanto criagdo de realidades:

O ato ético, portanto, possui um poder de amplificacdo, de
propagacdo e ressonancia que o inscreve na rede de outros atos. [...] Agir
eticamente significa se colocar como ponto singular de uma infinidade
aberta de relagdes, sem que sua acdo se ampare em normas que funcionam
como normas a priori, impostas do exterior a agdo. A reticularidade do ato
ético é o que permite passar de uma dimensdo normatizante para uma
dimensio de amplificagio do agir. (ESCOSSIA, KASTRUP e PASSOS,
2010, p.106).

Agir eticamente, nesse sentido, ¢ também acompanhar com atengdo a
cartografia de nossos desejos e agdes como artistas, pesquisadores, professores. Essa parece

a unica maneira de agir eticamente em um contexto: partir sempre de nosso contexto de
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atuacdo, acompanhando com atenc¢ao as qualidades de pensamento que nossas acoes geram.
Atengdo que requer espago de escuta. Escutar agindo, aqui e agora. As imbricagdes entre
imagina¢do e desejo como poténcias —o desejo enquanto esfor¢o € movimento levaria a
imagina¢do a dancar em busca de atualizagdes. Ao mesmo tempo, a imaginagdo pode nutrir
o desejo de fissuras (e duavidas) que aceleram seu fluxo e o recriam. Na
contemporaneidade, pesquisadores apontam que: Tanto o biopoder como a biopoténcia
passam necessariamente, e hoje antes do que nunca, pelo corpo (PELBART, 2007, p.58).
Se nosso campo de atuagdo enquanto artistas do corpo di-se intrinsecamente em
operacionalizar formas de fazer-pensar o corpo € o0 movimento, as Artes da Cena t€ém muito
a refletir sobre a ética que envolve esse tipo de processo, e, ainda, sobre como a produgdo

de conhecimento € potencializada (ou ndo) no interior de nosso contexto atual:

A partir dai seria preciso perguntar-se de que maneira, no interior
dessa megamaquina de producdo de subjetividade, surgem novas
modalidades de se agregar, de trabalhar, de criar sentido, de inventar
dispositivos de valorizagdo e de auto-valorizagdo. [...] De que recursos
dispde uma pessoa ou um coletivo para afirmar um modo préoprio de ocupar
o espaco doméstico, de cadenciar o tempo comunitario, de mobilizar a
memoria coletiva, de produzir bens e conhecimento e fazé-los circular, de
transitar por esferas consideradas invisiveis, de reinventar a corporeidade,
de gerir a vizinhanca e a solidariedade, de cuidar da infancia ou da velhice,
de lidar com o prazer ou a dor? (PELBART, 2011, p.22).

E articulando o desejo de exploragio do movimento e sua agdio enquanto
poténcia de imaginacdo incorporada que, acredito, dentro do meu campo de atuacdo e a
partir da minha experiéncia na danga, poder criar uma reflexdo ativa e constante sobre os
modos de fazer-pensar que sdo inerentes ao meu trabalho. Enquanto artista e professora de
danga, ¢ na criacdo do movimento e na forma como transmito o conhecimento que posso
atuar concretamente na producdo de conhecimento e subjetividade no meu contexto.
Considerando que esse ¢ apenas o passo que o tamanho de minhas pernas comporta, ¢ na
rede de afetos que se criam nos tantos encontros da vida do corpo que as praticas da danga

aceleram novas formas de conhecimento, outras formas de pensar e gerir a vida.

Produzir o novo ¢ inventar novos desejos € novas crengas, novas
associagdes e novas formas de cooperagdo. Todos e qualquer um inventam,
na densidade social da cidade, na conversa, no costume, no lazer — novos
desejos e novas crengas, novas associacdes e novas formas de cooperagao.
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A invencdo ndo ¢é prerrogativa dos grandes génios, nem monopoélio da
industria ou da ciéncia, ela € a poténcia do homem comum. Cada variagao,
por mintscula que seja, ao propagar-se ¢ ser imitada, torna-se quantidade
social, e assim pode ensejar outras invencdes e novas imitagdes, novas
associagdes e novas formas de cooperagdo. Nessa economia afetiva, a
subjetividade ndo ¢é efeito ou superestrutura etérea, mas forga viva,
quantidade social, poténcia psiquica e politica. (PELBART, 2011, p.23).
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Iy

Diane Arbus, Blaze Starr in her living room, July 1964. Nomeio esta imagem no processo criativo
do Exercicio Cénico como "Madalena™ (Cap.3).
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Fotos do processo com a Mimese corpdérea e o Processo dos Vetores
da imagem da "Madalena’”. Foto: Giovana Pellatti.
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Entreato

<

Olhe a sua frente. Observe o primeiro objeto dque
encontrar. Ancore seu olhar sobre ele. Observe suas direcodes
espaciais, seu peso, sua densidade, suas dimensdes. Tateie com o
olhar. Incorpore essas informagdes e transforme-se no objeto, em
uma relagdo mais direta da materialidade de seu corpo com a do
objeto. Direcione sua ossatura no sentido das direg¢des do objeto.
Ancore o objeto em seu corpo. Recrie a matéria pela imaginacao e a

imaginacao pela matéria.
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Capitulo 3 - Nucleo Fuga!: abordagens e recriacoes

Nunca a vida foi tdo atual como hoje: por um triz é o futuro.

Clarice Lispector.

No presente capitulo, pretendo mapear o processo de treinamento atual do
Nucleo Fuga! e a consequente criagao do exercicio cénico solo de danga "O Presente”, com
o objetivo de refletir diretamente sobre o percurso, os desvios e as emergéncias do corpo
artista nessa qualidade de exploracdo de movimento € na consequente organizacao do
pensamento na obra criada. Para tanto, mapeio a principio como se configura atualmente o
Nucleo Fuga!, evidenciando qual ¢ o seu foco de investigagdo. Sigo em diregdo a um
mapeamento mais direto de minha pesquisa solo, que parte especificamente de conceitos
praticos que norteiam tanto a Técnica Klauss Vianna, quanto o LUME Teatro. Discuto, na
sequéncia, o que, dentro deste grande mapa, evidenciou-se como caminho para a criagdo
do solo, considerando, assim, as apropriacdes e as transformagdes que o processo foi
exigindo. Por fim, exponho o que percebo enquanto meu projeto poético na danga,
considerando-o também como um mapa que me permite o acesso a uma reflexdo sobre uma
maneira de fazer-pensar a danga que vem se transformando no tempo a partir de diferentes
encontros que evidenciam, acima de tudo, a empatia desses principios € acabam por

compor o estado atual de minha pratica artistica.
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3.1) Nucleo Fuga!

O Nucleo Fuga! ¢ um nucleo de pesquisa de linguagem vinculado ao LUME
Teatro, ativo desde o ano de 2006. O Nucleo Fuga!/ ¢ um espago de experimentagao
transdisciplinar que explora relacionamentos praticos entre as linguagens cénicas do teatro,
da danca e da performance. Em especial, relacionamentos entre procedimentos do LUME
Teatro e outras linguagens cénicas. Torna-se linha de pesquisa do Lume junto ao CNPq, em
2011.

O Nicleo tem por principio primeiro a ideia de abertura a encontros potentes. E
sobre os relacionamentos entre as diferentes linguagens cénicas que nossa pesquisa
estrutura-se. Nasce de um encontro pratico-reflexivo e generoso entre meus desejos na
danga e os de Renato Ferracini, no teatro —que sempre esteve atento as permeabilidades

entre as praticas do Lume e outras linguagens cénicas. A primeira experiéncia do Nucleo

. . . 1 , .
configurou-se com a presenca de mais seis pesquisadores®’ que também compartilhavam do

61 Carolina Laranjeira, Eduardo Albergaria, Evelyn Ligocki como atuadores; Jussara Miller e

Renato Ferracini como provocadores cénicos; Jodo de Ricardo como assistente de dire¢do e
ensaiador e Norberto Presta como diretor. A pesquisadora Juliana Schiel acompanhou o processo e
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desejo de experimentacdo sobre a propria linguagem e em sua poténcia de recriagdo no
encontro das diferentes experiéncias do corpo artista. Focamos nossa aten¢cdo nesse
primeiro momento sobre a memoria ¢ a atualizagdo da experiéncia nas linguagens em danca
ou teatro dos participantes, € nas recriagdes que esse encontro sugeria. Trabalhamos com o
corpo de atores e bailarinos, criando um ambiente de pesquisa sobre os “assentamentos” da
memoria que a experiéncia nas linguagens foi desenvolvendo no corpo. Foi um trabalho
pratico-reflexivo, com o qual se pesquisava a relagdo das pessoas envolvidas com a pratica
de sua linguagem artistica, reconhecendo, nas memorias das experiéncias de cada um no
teatro ¢ na danga, uma possibilidade de gerar presencas sensiveis a atualidade dos
encontros. Trabalhamos, sobretudo, sobre nossos desejos na danga e no teatro. O
treinamento pratico ja se delineava na relagdo entre alguns procedimentos do Lume —em
especial, sobre os focos de interesse principais de Renato Ferracini — e alguns temas da
Técnica Klauss Vianna — também sobre os recortes e o olhar cuidadoso da pesquisa de
Jussara Miller. O ator Jodo de Ricardo acompanhava nossa pesquisa-criacdo, fazendo
pontes e recriagdes das experiéncias e transformando-as em possiveis paisagens
dramatargicas. O ator e diretor Norberto Presta foi convidado para dirigir a montagem e
trabalhou sua presenca de diretor, configurando toda a dramaturgia a partir da criacao de
nosso ‘“corpo coletivo”. Todo o espeticulo assentou-se sobre sua qualidade de olhar
receptivo, sempre atento a poténcia de nosso encontro e as emergéncias da pesquisa do
corpo. A obra “Amor Liquido”, de Zygmunt Bauman, e algumas obras da fotografa
americana Diane Arbus foram incorporadas ao processo a partir de certo pensamento que
foi se delineando em nossas criacOes fisicas. A consequente montagem foi também
nomeada “Fuga!”, e recebeu o Prémio Funarte de teatro Myriam Muniz 2007. Esse
processo foi também o tema de minha pesquisa de Mestrado® e apontou o inicio de um
mapa que agora se refaz, abrindo-se a um novo caminho. Mapas potentes, acredito, contém
a abertura para que os caminhos refacam-se, permitindo que as novidades surjam, nao de
escolhas metodologicas sempre novas, mas, sim, € justamente, pelos detalhes e

relacionamentos que praticas complexas so evidenciam no tempo da experiéncia.

o analisou em sua pesquisa de Pds doutoramento, intitulada: FEtnografias da cria¢do corporal
(2009).
62 Ver BRASIL (2009).
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Fui apresentada as fotografias de Arbus no momento da criagdo do espetaculo
Fuga! (2007). Em um dos laboratérios praticos, Ferracini prop0s que experimentassemos o
que nomeou como “Mimese corporea da memoria”. Trabalhamos com o procedimento de
Mimese sobre uma imagem de uma fotografia de nossa infancia, que foi escolhida de
maneira afetiva € no momento da criagdo; ou seja, um trabalho de pesquisa e agdo sobre a
memoria-imaginacao incorporada. Jodo de Ricardo associou as criagdes do corpo que
emergiram desse processo a composicao estética de algumas fotografias de Diane Arbus,
que passaram, assim, a compor o processo, como consequéncia da criacdo do corpo e
inspiracdo para compor nossas paisagens dramatirgicas. A relagdo com as imagens de
Diane Arbus em meu trabalho de danca, de alguma maneira, emergiu como uma
consequéncia da criacdo de meu corpo. A empatia entre a estética de algumas de suas obras
e a estética que se configurava em nossas criacdes foi, para mim, o reconhecimento de uma
vizinhanga de assuntos. Uma vizinhanga de interesses e desejos. E por isso que sustentei
esta pesquisa até hoje, invertendo agora a posicao de suas fotografias: o que se iniciou
como uma consequéncia da criagdo passa a ser o objeto de observagdo para a criagao.
Realizei a pesquisa sobre a escolha das fotografias que compdem o campo de observagao
de Mimese corporea, seguindo a logica da sensacdo que causavam em meu corpo. A
escolha foi feita com o afeto do encontro. Encontro entre o seu olhar e o meu. Entre os
corpos que fotografou e o meu. Atento-me, assim, ao desejo de viver as imagens que Arbus
capturou em meu corpo, desejo que me acompanha durante os anos que se seguiram a

montagem em questao. Como Lispector (1980, p.10):

Quero apossar-me do € da coisa. Esses instantes que decorrem no
ar que respiro: em fogos de artificio eles espocam mudos no espaco. [...]
Procuro estar a par dele, divido-me milhares de vezes em tantas vezes
quantos os instantes que decorrem, fragmentaria que sou...

Quero apossar-me das imagens de Arbus que, de alguma maneira, ja se
tornaram parte de minha danga. Incorporando suas imagens, meu corpo acalma-se,
impulsionando o desejo de recriagdo da vida. O objeto de observacdo da Mimese corpdrea

para a montagem do exercicio cénico solo “O Presente” ¢ sobre algumas imagens da obra
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de Diane Arbus. O solo tem dire¢do do ator Eduardo Brasil, que acompanha esta pesquisa
desde o ano de 2010.%

A atualidade da pesquisa do Nucleo Fuga! da-se sobre relacionamentos
criativos entre o procedimento de Mimese corpdrea do Lume e a danga contemporanea —e
consequéncia direta do primeiro processo e especializagdo do que se evidenciou ja no
primeiro momento como uma poténcia que merece verticalizagao. O corpo de pesquisa do
Nucleo ¢ composto atualmente por mim e pelo Grupo Vao — Carolina Minozzi, Isis
Andreatta®, Juliana Melhado e Patricia Arabe— que passa a integra-lo a partir do interesse
em também experimentar a danga relacionada a pesquisa do Lume. Renato Ferracini
participa como provocador de diversos processos criativos € montagens do Grupo Vao
desde 2009. Nessa configuracao, trabalhamos de forma conjunta em alguns laboratdrios
praticos e seguimos nossa pesquisa em separado. Essa ¢ uma estratégia atual da pesquisa do
Nucleo Fuga!: realizamos laboratdrios coletivos a partir dos quais os artistas seguem para
suas pesquisas e interesses individuais, compartilhando, em encontros reflexivos, as
diferentes formas como nossas praticas refletem esse trabalho coletivo. Os laboratérios
comportam também, assim, a presen¢a de outros pesquisadores que pontualmente desejam
compartilhar de determinada experiéncia, como ¢ o caso dos laboratorios de Mimese
corporea ¢ danca conduzidos por Renato Ferracini em agosto de 2010, na sede do LUME
Teatro. Desses, participaram, além de mim e do Grupo Vao, o ator-pesquisador Eduardo
Brasil e as atrizes-bailarinas-pesquisadoras Ligia Tourinho, Marina Elias e Patricia
Leonardelli, que me ajudaram a compor a reflexdo sobre a especificidade do
relacionamento da danga a Mimese corpoérea, realizando relatorios, Diarios de laboratorio

e encontros de reflexdo sobre essa pratica.

63 Nao pretendo me ater & questdo do processo de criagdo dramaturgica do trabalho, j& que este
encontra-se ainda em processo de criagdo. Este Exercicio Cénico €, entdo, uma mostra do estado
atual da pesquisa em dancga. Pretendo continuar trabalhando na criagcdo do que podera vir a ser um
espetaculo e a partir dai retomar a discussdo a respeito da dramaturgia que emerge nessa qualidade
de processo em uma futura pesquisa, que contara com a colaboragdo do diretor Eduardo Brasil.

A bailarina Isis Andreatta, do Grupo Vo, realiza uma pesquisa de Mestrado em que aborda os
relacionamentos entre a danga ¢ Mimese corporea a partir de sua experiéncia no Nucleo Fuga!,
colaborando ainda mais para com o aspecto pratico-reflexivo que permeia a pesquisa no Nucleo e o
afirma como um territério que ndo s6 converge em experimentagdes artisticas, mas também de
pesquisa académica.
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Nao me atenho, neste texto, portanto, a pesquisa do Grupo Vao. Nossa parceria
da-se nos laboratorios praticos do Nucleo, a partir dos quais seguimos nossa pesquisa em
separado, acompanhando os mapas que se formam nas diferengas dos desejos e interesses
de cada um. Porém, este texto ¢ também composto de uma reflexdo coletiva que
contribuem, de forma direta, para a construcao deste texto.

Essa ¢ uma maneira que encontramos de compartilhar nossas experiéncias €
lanca-las em um campo reflexivo mais amplo. O Nucleo Fuga/ —que ¢ um espago que ja
nasce do desejo do encontro— segue, assim, seu caminho enquanto um territorio de
experiéncia e reflexdo continuada e compartilhada. O Nucleo €, entdo, ndo s6 um territorio
aberto, que cria uma rede de atencdo sobre determinado assunto, mas também que abre
espago para as apropriacdes necessarias a especificidade de cada pesquisa que o compde. O
Nucleo Fuga! ¢ como um ponto de encontro, de convergéncia, de experiéncia e

contaminagdo, de onde fluem diferentes bragos deste grande rio.

3.1.1) Emergéncias e reflexdes sobre os laboratodrios praticos em
Mimese corpodrea e danca do Nucleo Fuga!

A Mimese corporea ¢ um procedimento do LUME Teatro que se baseia na
observagdo e posterior teatralizacdo de pessoas e objetos encontrados no cotidiano —
considerando objetos obras de artes visuais, fotografias, e, recentemente, a partir da
pesquisa de Raquel Scotchi Hirson®, poemas e poesias. Possibilita ao ator-dancarino que
sua criacdo emerja da relagdo entre o corpo-soma do artista e diferentes qualidades de
informagdes coletadas do ambiente por meio de uma observagdo atenta. E sobre a relagio
entre a materialidade do corpo e de objetos, acdes fisicas e vocais de pessoas, quadros ou

fotos, que iniciamos um processo de recriagdo dos mesmos:

Mimeses corporea ¢ uma metodologia que permite ao ator ampliar
o seu repertorio de agdes fisicas e vocais por meio da observagdo e
imitacdo de corporeidades e dindmicas vocais do cotidiano. Posteriormente,

65 Ver HIRSON (2012).
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estas agOes sdo codificadas, teatralizadas e transpostas para a cena.
(FERRACINI, 2006, p.256).

Nesse sentido, ¢ um procedimento que nasce da necessidade do encontro do
corpo com as informagdes do ambiente como poténcia de recriacao, possibilitando que o
ator ou o dangarino lance uma qualidade de olhar para o outro que ja determina um
processo de transformacdo em ambos — observador e observado. Carlos Simioni, ator do

LUME Teatro, comenta a criagdo dessa metodologia de trabalho do Lume:

Depois de aprofundar este tema, percebemos que faltava, ainda,
mais um elemento para podermos avancar. Temos o “ator pessoal”; ele
desenvolveu e codificou suas energias pessoais, seus movimentos pessoais,
seus gestos, seu modo de agir, sua logica, recolhendo, assim, um universo
de materiais e de composicdes. Esta é a sua logica. Para avangar, ele
precisa descobrir o universo do outro. Surge, entdo, no Lume, a “Mimese
Corporea”, [...] que se desenvolve por si s, para a qual ¢ elaborada uma
técnica propria, mas com destino marcado, que é o avanco da técnica de
ator a que nos propomos.*

O procedimento de Mimese corpérea ndo se trata entdo de uma simples
operacdo de imitacdo, mas, sim, de uma busca de recriacio do material observado: A
mimese, se ainda cabe insistir, ndo é imitagdo exatamente porque ndo se encerra com o
que a alimenta (LIMA apud FERRACINI, 2006, p.226). O conceito de Mimese varia na
Historia da Filosofia, mas interessa a esta pesquisa enquanto poténcia de recriacdo da
natureza. Além disso, o conceito esteve sempre vinculado a linguagem teatral, como analisa

Josette Ferral:

O teatro leva em seu coragdo a nogdo de mimese. Analisada por
Aristételes e Platdo, Diderot e Brecht, Stanislavski e Artaud, a mimese esta
no coracdo do processo da cena, como texto € como jogo.
Indefectivelmente ligada a nocdo de “representacdo”, como o mostrou
Derrida, a mimese inscreve o fendmeno teatral em uma “metafisica da
representagdo”, que as praticas da segunda metade do século XX (a
performance, o teatro de Artaud ou o de Grotowski) trataram de desfazer-se
com mais ou menos éxito.[...] Isto é, existe no teatro uma dupla mimese:
uma mimese textual fundada na no¢do de representacdo na linguagem,
no¢do que Aristoteles foi um dos primeiros a afirmar, ¢ sobre a qual as
investigacdes de Saussure iluminaram particularmente. Além disso, Derrida

66 SIMIONI, Carlos Roberto. Mimeo, 1998.
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comentou largamente esta nocdo de representacdo baseada nos
fundamentos da lingua e do pensamento ocidental. Existe também uma
mimese que se ocupa da “representacdo” e, por conseguinte, do jogo do
olhar, que ¢ o fundamento do jogo do ator e da cenografia. A mimese tem
sido abordada segundo diversos enfoques: a) de maneira onto-
epistemolégica (Girard); b) bio-antropoldgica (Benjamin e Adorno); c)
psicoanalitica (Freud); d) linguistica e literaria (Derrida). (FERRAL, 2000,
p-33).

Segundo Ferracini, a concepcao do procedimento de Mimese corporea no Lume

apoia-se na poténcia de recriagdo da arte, que, assim como a natureza, vale-se dos

relacionamentos para seguir diferenciando-se:

7

A arte busca a mesma poténcia de criagdo que a natureza, em si,
possui — e porque ndo dizer vice-versa? E € nesse sentido, e dentro desse
conceito, que a mimese corpérea, como entendida no Lume, se coloca: ndo
como mera tentativa de copia, reproducdo ou mesmo representacdo do que
foi observado, mas como busca de recriagdo que tem, como ponto de
partida, as observacdes de agdes fisicas e vocais encontradas no cotidiano.
(FERRACINI, 2006, p.226).

E nesse sentido que a pesquisadora Christine Greiner, ao se referir ao

procedimento de Mimese corpérea do Lume®’, afirma-o como processo que rompe

dualidades como arte e vida, sujeito e objeto, universo real e universo simbolico, corpo e

corporeidade:

[...] Quando um corpo se encontra em estado de crise, sem
verdades dadas, rompe a membrana imaginaria que, de algum modo,
separava os sistemas arte e vida. Tais fronteiras eram, na verdade, um
alivio necessario para historiadores da arte, criticos e para o publico em
geral. Por isso a crise, que ndo ¢ apenas tematica, fere e perverte a
materialidade do sistema no qual se encontra, exigindo uma configuragdo
distinta para ser observada. Os limites s3o de uma plasticidade intoleravel,
sacrificando dualidades do tipo sujeito e objeto, universo real e universo
simbodlico, corpo e corporeidade. (GREINER, 2011, p.130).

Ainda, a Mimese corpérea comporta a ideia de recriacdo no e pelo corpo,

desencadeando um processo que aciona e potencializa o devir: /...] a mimese corporea ndo

tem outro objetivo: desencadear esse devir-outro, devir-particula para, dentro desses

" Em artigo publicado sobre o trabalho do LUME teatro, na Revista Sala Preta, 2011.
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devires e campos intensivos, gerar uma zona de turbuléncia em cena (FERRACINI, idem,
p. 230). O Nucleo Fuga!, ao relaciona-la a linguagem da danga, faz abrir um campo de
investigacdo de qualidade de observagao-recriacdo-devir que compreende a especificidade
do pensamento da danga. Ainda, e mais diretamente, verticaliza um campo de pesquisa e
estudo do movimento na apropriagdo que estabeleco com a pratica da Técnica Klauss
Vianna. O Grupo Vao propde-se investigar, na danca contemporanea, relacdes entre corpo
e ambiente, corpo e espago, corpo e cidade partindo do procedimento da Mimese corpoérea.
Nesse sentido, a Mimese torna-se uma estratégia eficiente de incorporacdo e recriacao
direta do ambiente em que se insere o corpo, o que interfere também diretamente tanto na
maneira como o movimento dangado emerge e organiza-se novamente no espago, COmo na
recriacdo que o espago sofre ao receber o corpo que o danga, como cita o arquiteto JO

Takahashi:

No momento em que a mimeses ¢ utilizada como pressuposto de
revolugdo, reordenando valores e icones da realidade visivel, e fornecendo
outros valores, recondicionando leituras e interpretacdes, ela se torna um
poderoso instrumento de criagdo artistica. O corpo mimético pode estar
justamente buscando este resgate da consciéncia da pele e da carne,
idealizando uma cidade que é em si uma extensdo do proprio corpo, em
seus fluxos, correntes e esqueletos, convocando as cidades a reconhecerem
na trama mimética dos arquétipos e dos mitos, a arquitetura possivel entre a
cidade e o corpo. (TAKASHI in GREINER e AMORIM, 2010, p.140).

Acredito que o olhar do dancarino sobre o objeto observado na Mimese sera,
em algum nivel, diferente do olhar do ator, dadas as especificidades do treinamento
continuado que cada linguagem explora e vai investindo na organiza¢do de pensamento do
corpo. E evidente que o olhar de cada corpo-soma sobre determinado objeto sera sempre
diferente, independentemente se esse € especialista em danca ou teatro. Porém, como todo o
raciocinio deste texto apoia-se no treinamento continuado enquanto uma especializagao de
pensamento do corpo artista, parece-me interessante voltar minha atengdo a certa qualidade
do olhar para a Mimese corpdrea propria da dangca, mesmo que esta exija uma
generalizagio que se sabe precaria. E por isso, inclusive, que busco localizar, sempre que
posso, a reflexdo sobre minha experiéncia na danca, mas, evidentemente, em muitos
aspectos da reflexdo, € preciso valer-me do que ¢ considerado atualmente como

pensamento do corpo especifico de danga. Assim, aproprio-me principalmente do olhar de
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Christine Greiner e Helena Katz, para, a partir dai, poder discutir possiveis diferencas
intrinsecas do fazer-pensar de danca na relacio com a Mimese, € no que esta pode
singularizar novamente enquanto qualidade de pensamento no corpo artista. O foco de
nossa atenc¢ao na pesquisa do Nucleo Fuga! esta entdo em como lancar as configuragdes
consequentes da observacao da Mimese em fluxo de movimento dancado no espago; ou,
ainda, em como incorporar as informag¢des do objeto observado a partir da qualidade em
movimento que a danca investiga. Refinando a questao: como nos apropriamos € recriamos
0 objeto observado pela danga?

A danca tem por cardter intrinseco a exploragdo do movimento fora da
exigéncia funcional do cotidiano. Outra caracteristica intrinseca a linguagem ¢ a qualidade
de fluxo que o movimento assume, encadeando informacgdes e reconfigurando em tempo o
espago em que se insere. A danca recria tempo e espaco, inverte seus sentidos, tornando
tempo o que era apenas espaco e espacializando o tempo. E o faz ndo de forma a controlar
tempo e espago a partir de mecanismos cronologizantes aos quais nos empenhamos
cotidianamente no sentido de moldar nossa percep¢ao; mas o faz, sim, acentuando o ritmo
da respiracao de cada corpo como o ritmo de pulsacao e recriagdo de vida em movimento.
A qualidade dessa organizagdo do pensamento ¢ inerente a qualidade de pensamento do
corpo. O movimento exige que seja sobre a respiragdo que o tempo do corpo experiencie o
espago. Quando hé desejo de danga, ndo hd como fugir do corpo; e da diferenca de cada
corpo, se ¢ este que, de fato, contém em poténcia a danga. A danca exige, portanto, que o
corpo seja experienciado e que a sensagdo do corpo em movimento presentifique-se, ja que
¢ s6 no e pelo corpo que o pensamento da danga passa a existir. A exigéncia da linguagem
do corpo em movimento de danca especifica-se ao iluminar as infinitas possibilidades de
um corpo em movimento. E ¢ a partir movimento dangado que todo o espago € o tempo
podem também diferenciar-se em danga. A danga torna danca tudo o que poderia conté-la.
Se Jos¢ Gil (2000) considera que Dangar ¢ fluir na imanéncia, € porque, em danga, ¢ a
materialidade do corpo em fluxo de movimento que atualiza o tempo € o espago ¢ faz
flutuar, também em fluxo, novos devires. A danca tem em poténcia o carater de
movimentar o movimento/ pensamento humano.

E evidente que essas consideracdes encontram-se em estado de poténcia na

exploracdo do movimento que a danca pode permitir. A danca também pode,
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evidentemente, fazer, e muito bem, o contrario disso, ao “fetichizar” o movimento dangado,
afirmando padrdes de pensamento e diminuindo em muito a potencialidade da investigacao
de diferentes qualidades de pensamento intrinsecos aos assuntos que a caracterizam como
linguagem artistica. Por isso, no Nucleo Fuga!/, buscamos acompanhar com atenc¢do a
qualidade de fazer-pensar a danga que desejamos criar, fazendo da reflexdo constante e da
abertura a processualidade da pesquisa uma ética que acompanha o sentido da permanéncia
e atividade do Nucleo.

O estado de dan¢a®™ a que se refere Miller (2012, p.117), ou o estado de
consciéncia na dang¢a, como discuto no capitulo 1, interfere entdo em muitos sentidos na
forma como as informacdes do procedimento da Mimese corpdrea organizam-se no corpo
artista. Desde a qualidade da observacdo do objeto, passando pela incorporagdo das
informacdes, até a configuracdo que a recriacdo assume no corpo. O enfoque do
relacionamento da linguagem da danca a Mimese, no contexto desta pesquisa, tem
necessariamente que considerar a especializagdo que a percepcao e a conscientizacao do
movimento podem organizar no corpo artista. Serd, entdo, a partir da qualidade de certo
“olhar de dan¢a”, que o objeto passara a compor com o corpo. O fluxo do movimento,
nesse sentido, € também parte de um tipo de encadeamento de informacdes que pode fazer
0 objeto de observagdo da Mimese desdobrar-se e estender-se no tempo e no espago,
criando uma rede de acontecimento de danga sobre a observagcdo de um unico € mesmo
objeto. E, portanto, essencialmente sobre esse aspecto que relaciono o movimento dangado
a imaginacao: considerando o fluxo de imagens mentais que se movimentam a partir da
qualidade da percepcao presente no momento de observacdo da Mimese e os consequentes
desdobramentos-recriagdes que o fluxo do movimento faz no espaco-tempo do
acontecimento. O que se mapeia, entdo, na reorganizacdo do corpo que danca que a
Mimese corporea permite sdo qualidades diferentes de percepcdo- imaginacdo em
movimento. Sao inumeras as possibilidades de investigar esses relacionamentos; o que se
mapeia aqui € somente o que a experiéncia do encontro entre os pesquisadores do Fuga!
permite atualmente; e, sobretudo, o que minha experiéncia de danca permite-me considerar

e observar.

8 0 estado de danga abordado aqui remete ao corpo cénico que dancga. Tal estado é gerado pelo praticante
com base em estratégias e procedimentos variados e pode sofrer modificacdes conforme a rede de percepgdes
do soma em sua agdo cénica. (MILLER, 2012, p.117).
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Alguns aspectos do relacionamento Danca-Mimese corpdrea que nossas
experiéncias permitiram-nos considerar dizem respeito especialmente a uma qualidade
bastante refinada de percepcao do corpo e do movimento. Percepgao sobre o proprio corpo,
sobre o corpo do outro ou sobre o corpo do objeto. A consciéncia do movimento que a
experiéncia no tempo na danga vai permitindo cria condi¢des para que a sensagdo sobre o
proprio corpo evidencie detalhes e possibilite que o fluxo macroscépico do movimento que
trans-forma o espaco contenha, em poténcia, os detalhes que compdem a percepcao. O
corpo que danga encontra, na relacio com a Mimese, igni¢cdes para a diferenciacdo e a
imagina¢dao do movimento a partir da observagao e da recriacao de detalhes no corpo como:
mudangas de eixo e de relagdo com a gravidade, de organizagdo de peso e apoio, etc.
Sabendo que algumas dessas informagdes sdo insistentemente trabalhadas na danga, tendo
como referéncia de pesquisa o proprio corpo do dangarino, quando acionamos a qualidade
de observagdo e incorporagdo de informagdes “de fora” da Mimese corporea, estamos
interferindo diretamente na forma como o corpo ¢ sentido pelo dangarino. Quando
interferimos na organizagdo do corpo, estamos interferindo em todo um nivel de
pensamento —subjetividade-memoria-imaginagdo. Consequentemente, se a atengdo estiver
colada ao processo, o que ird emergir como qualidade de movimento dependerad dessa nova
organizacdo do corpo ¢ do pensamento. A Mimese corporea permite, assim, a danga,
desviar o eixo principal da pesquisa do movimento do corpo préprio do dangarino para a
relagdo entre o corpo € o objeto observado —o que, paradoxalmente, faz com que o corpo
reconheca sua propria organizacao —criando condi¢des para que o corpo diferencie-se na
relacdo e propicie a emergéncia de qualidades de movimento referentes também a
qualidade unica da relacao estabelecida. A danga nasce, assim, de diferentes qualidades de
relacionamentos. Oferecendo diferentes qualidades de informagdo a percepcdo e sendo
estas experimentadas pela materialidade do corpo em movimento, acredito alimentar a
imagina¢ao do corpo que danga.

O pesquisador e professor de danga Hubert Godard problematiza a questao do
inicio (provisorio) do movimento no corpo, referindo-se a organizacao postural de cada um
presente mesmo em pausas aparentes —o que nomeia de “pré-movimento”: Chamaremos de
pré-movimento essa atitude em relagdo ao peso, a gravidade, que existe antes mesmo de se

iniciar o movimento, pelo simples fato de estarmos em pé. Esse pré-movimento vai produzir
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a carga expressiva do movimento que iremos executar (GODARD, 2001,p.13). Cada corpo
possui certa organizagdo que preexiste a0 movimento aparente ¢ que determina também a
diferenca do corpo ¢ do movimento de cada um. E sobre a organiza¢io tnica que cada
corpo vai encontrando na sua relagcdo com a gravidade que se pronuncia entdo a diferenca
de cada corpo-soma. Essa ‘“coordenacdo estabilizada” (LAUNAY in GREINER e
AMORIM, 2010, p.102) j& define também a diversidade do movimento que cada corpo
poderé organizar, em relacdo ao contexto em que se encontra em cada momento — também
sempre unico— de sua vida. O filésofo José Gil (1999, p.15) também observa que o repouso
¢ apenas uma pausa aparente, € completa o raciocinio referindo-se a percepcao do universo
microscopico da percepgdo que compdem o macroscopico: £ antes uma questio de escala
de percepgdo: o repouso (ou o primeiro movimento) oferece-se numa macropercep¢ao, ao
passo que a micropercepgdo ndo encontra sendo, movimento. Problematizando também a
noc¢ao de “comecgo”, ao discutir o inicio da experiéncia humana na Terra, observa ainda que

0 movimento € a unica referéncia que sempre se fez presente na vida:

No comego era o movimento. Nao havia repouso, pois ndo havia
paragem do movimento. O repouso era apenas uma imagem demasiado
vasta daquilo que se movia, uma imagem infinitamente fatigada, que
afrouxava o movimento. Crescia-se para repousar, misturavam-se o0s
mapas, reunia-se o espaco, unificava-se o tempo num presente que parecia
estar por toda parte, a0 mesmo tempo, para sempre. Suspirava-se de alivio,
pensava-se ter alcancado a imobilidade. Era possivel enfim olhar a si
proprio numa imagem apaziguadora de si e do mundo. Era esquecer o
movimento que continuava em siléncio no fundo dos corpos.
Microscopicamente. Ora, como se passaria do movimento ao repouso se ja
ndo houvesse j& movimento no repouso? No comeg¢o ndo havia, pois,

comego. (GIL, 1999, p. 13).

Cada pessoa possui entdo certa organizacao fisica que existe antes mesmo de o
movimento tornar-se visivel, que se refere também ao estado do corpo ainda em pausa
aparente. Uma das constatagdes que podem ser encontradas em diversos relatdrios dos
laboratodrios praticos do Nucleo Fuga! da-se sobre a conquista de um estado acordado da
percepcao em niveis de atengdo que podem acompanhar os detalhes que compdem as
experiéncias. Nesse sentido, percebemos, de forma coletiva, que uma importante referéncia
para o estudo da danca e Mimese corporea da-se sobre a percepcdo dos impulsos que

emergem da aten¢do e da escuta do corpo aos detalhes que compdem a relagdo corpo-

187



objeto. A bailarina Ana Maria Krein, que integrava o Grupo Vao no periodo dos

laboratodrios praticos de Mimese, observa:

A partir de trabalho corporal intenso como preparacdo, noés
paramos e observamos atentamente a imagem escolhida, e, em seguida
comegamos a identificagdo de projecdes, retragdes e vetorizagdes da
imagem em nossos proprios corpos através de impulsos de movimento, até
que estes impulsos foram diminuindo ficando presente no corpo o estudo
da corporificagdo da imagem em movimento, da recriacdo dessa obra no
corpo. (ANA MARIA KREIN - Diério de laboratério, junho de 2010).

Para a pesquisa do Nucleo Fuga/, o que importa, principalmente, ¢ a
possibilidade de encontrar em algum outro corpo (objeto, imagem, fotografia, pessoa) as
ignicdes para a criagdo do movimento no espago, acompanhando, com atengdo, também o
fluxo de imagens mentais que emergem neste processo. A bailarina Isis Andreatta observa
que uma chave para o movimento nesse processo pode estar na aten¢do aos impulsos que se

criam no corpo:

A partir de uma interrupgdo brusca (com o comando: - Parou!) a
atencdo passou a ser direcionada para o fluxo de movimento e impulsos
internos gerados pelo exercicio. Acentuando e aproveitando desses
impulsos no corpo, de modo a deixa-los “escapar” gradativamente, cada
um de nds deveria comecar a resgatar as nuvens conquistadas pelo processo
de mimese da foto, quadro e objeto. (Diario de laboratdrio, junho de 2010).

Criamos condic¢des de treinamento para que possamos observar com atengao os
detalhes, as pequenas poténcias criativas que compdem a relagdo corpo-objeto que poderao
se desenvolver em movimento no espaco. Recriando objetos no corpo a partir da Mimese
corporea, estamos materializando outras tendéncias de movimento para além das habituais,
J& que temos que permitir que o corpo entre em fluxo a uma informagao que nao €, a priori,
propria de seu pensamento. Podemos mapear, a partir do jogo entre corpo e objeto, novos
impulsos que nos levem ao movimento. O corpo, entdo, receptivo € ativo nesse caso,
reorganiza-se constantemente na relagdo com o objeto observado, o que gera impulsos que
podem também ser acompanhados com atencdo e apontar os inicios (provisorios) do
movimento dangado. Segundo o dicionario Aurélio (1975, p.926), a palavra impulso

significa: [-Ato de impelir, impulsdo. 2. V. impeto (2) 3. Abalo, estremeg¢do. 4.Fig.
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Estimulo, incitamento, instigagdo. A forma como experimentamos o trabalho sobre os
impulsos no Nucleo Fuga! pode aproximar-se da ideia de “Sats” de Eugénio Barba, como

aponta Ferracini:

O equivalente a impulso, nos escritos de Barba, pode ser chamado
de “Sats”.[...] Essa ¢ uma nogdo importante do impulso precedente a agao:
ele cria um “estado” de agdo sem ag¢do, uma acdo imovel, ou ainda uma
“imobilidade em movimento.” ( FERRACINI, p.157, 2004).

Nesse estado de acdo sem acdo, podemos reconhecer os impulsos que contém
cada recriagdo de objetos no corpo e, assim, lancar o movimento no espaco. As mudancas
de estado do corpo em relacdo ao ambiente interferem diretamente na pausa aparente e nas
consequentes qualidades de movimentos que emergem desse processo, j& que a pausa
aparente, como vimos, conttm um fluxo de movimento internalizado, referente ao
movimento da relagdo corpo-ambiente. Se, a partir da observacdo de um objeto pela
Mimese corpoérea, interfiro diretamente na organizagdo postural do corpo a partir da relagao
do meu corpo com o objeto, criam-se, nessa relagao, novos impulsos, que emergem da
relagdo e que podem ser reconhecidos se acompanhados pela atengdo, servindo como
igni¢des para o fluxo do movimento no espaco. E no detalhe do impulso que emerge da
relagdo corpo-objeto, que pode estar contido, em poténcia, o desenho espacial do
movimento dangado.

Klauss Vianna referia-se em suas aulas ao acesso a determinadas cadeias
musculares que nomeava de musculatura da emog¢do, como citam alguns professores da
Técnica Klauss Vianna que o acompanharam em sala de aula®. Considera-se, atualmente,
na Técnica Klauss Vianna, que esta era uma metafora de trabalho de que Klauss se valia
para talvez abordar o que hoje entendemos como “pré-movimento” em Godard, ou
“coordenacdo estabilizada” em Launay. Klauss considerava que, ao trabalharmos o
reconhecimento dessa organizacdo, poderiamos atuar sobre nossa postura, fazendo com que
algumas tensdes e rigidez musculares se dissolvessem, permitindo que algumas emogoes

também se transformassem. Considerando o que propde Damasio (2004) sobre a ideia de

0 professor Jodao de Brucé e a professora Zélia Monteiro referiram-se - durante o Curso de Especializagao
na Técnica Klauss Vianna (PUC-SP) no segundo semestre de 2013 - a este termo, utilizado por Klauss Vianna
em suas aulas.
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emo¢ao enquanto um mapeamento dos diferentes estados do corpo, a concepgao de Klauss
sobre a “musculatura da emocao” faz todo sentido. Nao se trata, entdo, de localizar alguma
cadeia muscular especifica que se refira a determinada emocdo (como talvez fosse
concebido na época, ja que ainda ndo haviam sido realizados estudos aprofundados sobre
neuroanatomia), mas, sim, a partir de um trabalho de reconhecimento e liberacdo das
tensdes - favorecendo a conquista dos espagos articulares — os diferentes estados do corpo
fossem também reconhecidos e transformados, o que constituiriam também a emergéncia

de diferentes qualidades de emogao:

[...] o coredgrafo percebeu a importancia das articulagdes, que
possibilitam os movimentos, funcionando como alavancas, o que originou a
terminologia dos apoios e alavancas (dire¢cdes Osseas), organizado por
Rainer Vianna em oito vetores do movimento. Do estudo sobre o sistema
muscular Klauss elaborou, entre outros, os conceitos de “musculatura da
emog¢do”, que remete a “musculatura afetiva” de Artaud; e o conceito de
“musculatura neurdtica” (VIANNA, 1987). [...] Klauss localizava nas
cadeias musculares mais profundas, ou seja, aquelas abaixo dos musculos
superficiais, mais proximas dos 0ssos, e portanto, responsaveis pelo correto
alinhamento postural, o que denominava simbolicamente de “musculatura
da emogdo”. Nesse sentido, para cada emogdo existiria um grupo muscular
e articular correspondente. Logo, quando um artista pretendia transmitir
uma determinada emogao, deveria acionar o grupo especifico. (TAVARES,
2010, p. 49).

A pesquisa do Processo dos Vetores da Técnica Klauss Vianna atua diretamente
sobre cadeias musculares mais proximas a estrutura Ossea, o que ¢ nomeado
anatomicamente como “musculatura anti-gravitacional”.’”” Nas atividades cotidianas,
acessamos com maior frequéncia as cadeias musculares mais periféricas do corpo, o que faz
com que se criem tensdes em determinadas regides que poderiam estar mais livres ao
movimento. Klauss Vianna considerava que A origem do movimento expressivo esta nas
musculaturas mais sutis e profundas que, uma vez captadas e compreendidas, nao devem
ser esquecidas ou perdidas (VIANNA, 1999, p.137). O trabalho de direcionamento dsseo

que o Processo dos Vetores possibilita permite o acesso as cadeias musculares mais

7 Ferracini (2013) discute esta questao apontando diferentes abordagens praticas que remetem a utilizacao
dessa musculatura: Na prdxis esse territorio micro pode ser de certa forma gerado e trabalhado com o auxilio
de um mergulho concreto na musculatura sutil do corpo. [...] A danga da musculatura sutil que mantém o
corpo em pé mesmo em estado de relaxamento. Klauss Vianna chamava essa ‘pequena danga” de
musculatura antigravitacional. (FERRACINI, 2013, p.107).
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profundas, o que gera uma conquista de liberdade de movimentos, permitindo menor
desgaste fisico no movimento, ou seja, menor gasto de energia e maior qualidade de
presenca. Consideramos, na Técnica Klauss Vianna, que o trabalho sobre o Tema “Eixo
Global”, ultimo do Processo Ludico que trata do reconhecimento da organizagdo postural
em movimento e atua sobre o corpo de forma a flexibilizar tensdes e conquistar espagos
articulares — ¢ um trabalho que atua na organizacao do “pré-movimento” ou “coordenagao
estabilizada”, que permite a entrada ao Processo dos Vetores. Nesse processo, o que se
evidencia sdo as diferencas. Reconhecendo o Eixo Global, reconhecemos também toda a
organizacdo que cada corpo vai construindo como forma de lidar com seu peso e apoio, ou
seja, como lida com a acdo da forca da gravidade em movimento, o que vai estabilizando
certa organizacao postural e consequente maneira de este corpo ser-estar no mundo.

Esse trabalho refinado de auto-percep¢do na Técnica Klauss Vianna considera
sempre trés niveis de atencdo — eu € meu corpo, €u € 0 espago, eu € o outro — o0 que aciona o
estado de atengdo nao so a percepcao da propria organizagdo do corpo, mas a0 movimento
e ao contexto em que este se insere. No movimento da vida, a Gnica coisa que se repete € a
diferenca’' (DELEUZE, 2007). Em cada diferenca de acontecimento, o que repete entio
sdo também diferentes qualidades de encontros. E do transito entre as informagdes “dentro-
fora” (essa divisdo ¢ feita aqui apenas de forma didatica) do corpo que a qualidade do
movimento pode diferenciar-se, pertencendo a qualidade daquele determinado encontro. A
partir do momento em que a consciéncia refina-se no reconhecimento e trabalho sobre o
“Eixo Global”, o reconhecimento dos diferentes estados do corpo e as consequentes
emocdes mapeadas pelo cérebro também podem tornar-se mais presentes, fazendo com que
a experiéncia do movimento seja também uma experiéncia de reconhecimento e “trans-
formacao™ de emog¢des. Quando atuamos sobre determinadas tensdes, estamos também
atuando sobre padrdes de pensamento do corpo, que permitem, mais ou menos, a qualidade
do estado de presenga do corpo. Como exemplo, o Oitavo Vetor da Técnica Klauss Vianna,
localizado na Sétima Vértebra Cervical, quando conquistado, permite que a forma como

observamos o mundo também se reorganize. Como descrevo melhor no seguinte

T Gilles Deleuze, na obra Diferenca e repeticio (1988) evidencia dois tipos de repeticdo: a

repeticdo nua, repeticdo do mesmo - se explica pela identidade do conceito e/ou da representacdo. A
outra ¢ aquela em que podemos localizar o se da repeticdo, a singularidade naquilo que se repete - a
repeti¢io vestida é a que compreende a diferenca e a si mesma na alteridade. E sobre esta qualidade
da repeticdo - diferenca que diferencia - que desejo me ater para realizar esta reflexao.
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subcapitulo, a atuagdo do Oitavo Vetor permite, a partir do ganho de espaco articular nas
vértebras cervicais € a consequente estabilidade do cranio sobre a coluna — que o apoio do
olhar no espago amplie-se, ja que ndo se percebe que nao € necessario que o cranio avance
em dire¢do as imagens do mundo, mas que, sim, as receba. O Processo dos Vetores atua
também, portanto, na qualidade da percepcao e no consequente pensamento do corpo.

E evidente que essa é uma questio presente na Técnica Klauss Vianna. Mas a
danga, quando ¢ trabalhada considerando a consciéncia do movimento, esta, também, de
alguma maneira, atuando sobre esses padrdes posturais € consequentes reorganizacdes do
pensamento. O fluxo de imagens mentais que emergem entdo de um processo de
observagao da Mimese corporea pelo corpo do dancgarino €, também, uma especificidade de
um “olhar de dan¢a”. Além disso, como cito acima, o fluxo do movimento dancado
também ¢ uma organizacdo do movimento que ¢ uma especialidade da danca. Quando a
Mimese relaciona-se com a danca, entdo, ¢ a partir de uma qualidade de consciéncia do
movimento (que me refiro no capitulo 1), do estado de dan¢a, que as informagdes sao
reelaboradas e recriadas no corpo.

Ao atuar sobre padrdoes de pensamento estabilizados, podemos atuar também
na forma como percebemos e lidamos com as emogdes, enquanto modificagao dos estados
do corpo em relagdo ao ambiente. As diferentes qualidades de emocdo emergem do
movimento, € nao se localizam sobre determinada musculatura que seria responsavel por
determinada emog¢do; na verdade, atuam, neste trabalho, sobre os padrdes posturais
estabilizados. Potencializando a liberdade do movimento, estamos possibilitando que os
padrdes do pensamento se desestabilizem, fazendo emergir, do movimento, outras
qualidades de emocdo, imagens mentais € memoria. Luis Otdvio Burnier também
considerava o trabalho da emocdo para o ator como uma emergéncia do trabalho do corpo

em movimento:

Emocao, segundo o proprio Burnier, poderia ser definida como in-
motion, ou ainda, em movimento. Portanto, as emog¢des estdo em constante
movimento dentro de nds. Tentar fixa-las dentro de um suposto cerco
psicolégico, ou defini-la dentro de uma forma muscular preestabelecida,
seria estagnar essa movimentagdo organica da emogdo, realizando assim,
um processo altamente inorganico, falso e estereotipado. Querer interpretar
o medo, a raiva ou um estado de paz ndo seria encontrar equivaléncias
organicas, mas alegorias de emogdes, estereotipando-as. Quando digo
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sentir as emogdes na musculatura, ¢ o mesmo que dizer ao ator para tentar
ndo buscar formas preestabelecidas de mostrar ou representar esta ou
aquela emocdo, mas para descobrir uma maneira de fazer com que seu
corpo psicofisico esteja apto e despojado de todos os bloqueios, e assim,
deixar fluir essas in-motions através de sua musculatura. (FERRACINI,
documento eletronico, p.14).

As imagens mentais que se apresentam a partir do mapeamento dessas
mudancas de estado do corpo (emogdes), ¢ que evidenciam a concepgao de imaginagdo que
considero aqui como emergéncia da pesquisa de movimento na danca. Retomando ainda, e
a partir disso, a discussdo sobre novos impulsos que se criam no corpo em relacao ao objeto
observado pela Mimese, ¢ possivel argumentar que esses podem estar diretamente
relacionados as mudancas de estado do corpo em relacdo ao ambiente. Os impulsos
acompanhados com aten¢ao no corpo do dangarino presentificam, no movimento constante,
os devires que sdao acionados pela relacdo corpo-objeto. O “estado de fluxo”, que sugere
Fabido (2010), vivenciado pelo corpo do dangarino neste processo, pode ser uma maneira
especifica de lidar com os novos impulsos que emergem da qualidade de cada relagao,
presentificando também no corpo, diferentes qualidades de emocgao e pensamento, que sO
sdo possiveis no contato da diferenga daquele corpo com a diferenga daquele objeto. A
qualidade do movimento e a forma que se organiza em fluxo no espago sao, assim, também,
consequéncias de um relacionamento refinado entre corpo e ambiente, permitindo que
outros devires criem-se ¢ que o fluxo de imaginagdo como consequéncia do movimento
potencialize-se. Quando, nesse estado, o corpo presente pode experienciar uma maneira de
organizar seu pensamento que parece se fundir ao meio em que se insere. E, portanto, uma
maneira de reorganizar ndo s6 o corpo, mas também o espago em que o movimento
acontece, j& que o reconhecimento desses novos impulsos pode langar o movimento em
uma experimentacdo do espago também nova. A partir desses impulsos, podemos acionar o
desenho do movimento, partindo de vetores espaciais que desenham o espaco a partir da
qualidade que emerge do relacionamento corpo-objeto. Esse novo jogo entre corpo e
ambiente pode, assim, ampliar a nog¢do de impulso, arrastando deste a ideia de uma simples
“resposta” a determinado estimulo, evidenciando-o enquanto fonte de pesquisa para o
movimento no espago. Um corpo que, sempre inserido em um determinado espaco,
pertenca ao fluxo de informacdes que o atravessa e o recrie também pela atuagdo do

movimento.
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Considero a utilizagdo da nomenclatura “ancora” (abordada na Técnica Klauss
Vianna e em especial, na pesquisa de Jussara Miller) nesta pesquisa, como a maneira que o
corpo organiza as informagdes que emergem do processo de observacdo dos objetos
durante o procedimento de Mimese corporea. Prefiro atribuir essa nomenclatura por criar,
na especificidade do encontro de minha pesquisa na danca a partir da Técnica Klauss
Vianna, algumas especificidades na observacdo que ndo se encontram na pesquisa do
LUME Teatro, como, por exemplo, os direcionamentos 6sseos do Processo dos Vetores. As
ancoras constituem-se do reconhecimento dos principais pontos de apoio fisicos que
emergem da relagdo corpo-objeto de observagdo. Como exemplo, ao observar determinado
objeto, recrio no corpo o direcionamento para cima de minhas escapulas. Esta serd uma
ancora que emerge dessa relagdo, que possibilitara, inclusive, seu acesso no posterior
momento de recuperacdo e trabalho de organizacdo do material criado. As composigdes
fisicas que emergem dos relacionamentos da observacdo de objetos na Mimese, em que o
movimento ¢ reelaborado a partir de uma nova configuragdo do corpo, denominamos
ancoras. As observacdes podem sugerir inimeras ancoras no corpo.

Outros apontamentos emergentes da pratica ddo-se sobre as propostas que
Renato fazia durante as pesquisas do Nucleo Fuga!/, em que buscdvamos sutilizar ao
maximo a exteriorizagdo do movimento enquanto que, paradoxalmente, buscavamos
manté-las em atividade maxima dentro do corpo, pressionando, entdo, o corpo nessa
situagdo, no sentido de perceber os pequenos movimentos € a sensagdo que se cria quando
nao permitimos que o desejo do movimento flua no espaco. Qualquer pequeno impulso ou
movimento reorganiza o todo e transforma-o, mesmo que microscopicamente, a0 mesmo
tempo em que nossa atengdo atualiza constantemente a memoria da grande intensidade
internamente. Ele nomeava esse procedimento, metaforicamente, de grande-dentro e
pequeno-fora. As configuragdes de movimento que emergem das improvisagdes sobre o
grande-dentro e pequeno-fora mantém a caracteristica de contencdo do tamanho do
movimento no espaco, reduzindo a exteriorizagdo dos impulsos e reconhecendo as
gradacgdes do tonus muscular que circulam na experiéncia. Possibilitaram a experimentagao
de qualidades de presenca sutis e extremamente potentes, e, de forma coletiva — em jogo —,
o que se evidencia ¢ que a atencdo ¢ exigida constantemente, ja que as relacdes se

estabelecem, muitas vezes, apenas por olhares ou pequenos movimentos. Isso reverbera no
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outro como uma grande informagdo dentro, mas que precisava ser sutilizada ao ser

exteriorizada novamente, e assim por diante. Como cita Ferracini:

O corpo ¢ langado em desafio de pensamento-criatividade e resolve
essa questdo em ac¢do, em atividade. A percepgdo macroscopica se reduz —
ou se amplia — em micropercepcdo.[...|[Esse possivel corpo da consciéncia —
ou uma consciéncia plastica — estd focado em suas micropercepgdes ¢
microarticulagdes.[...] O corpo que pensa e, portanto, cria, ¢ microscopico.
(FERRACINI, 2007, p.19 e 20).

A possibilidade de incorporar e transformar informacdes do ambiente,
similarizando formas (e subjetividades) ¢ experiéncia de (trans)formacao e experimentagao
de diferentes qualidades perceptivas. As imagens que se tornam carne a partir desse
processo também nascem do desejo de incorporar informacdes do ambiente, langando o
corpo em uma proximidade formal que permite que a relagdo seja transformadora em
muitos niveis. A imaginacgao, nesse caso, corporifica-se a partir dessas relagdes e preenche
de sentidos (ndo “inter/representativos”) os espagos entre meu corpo € o ambiente.
Informagdo que se torna carne em movimento € que, portanto, ja se torna outra coisa. A
capacidade de a mente reorganizar as percepgdes € mesmo as imagens mentais estabilizadas
como memoria podem criar outras possibilidades de existéncia da danca para além das
estabilidades que vao se configurando no corpo do dangarino na exploracdo do movimento
na danca. Minha questdo da-se, mais uma vez, entdao, sobre o desejo de encontrar maneiras
de estimular a imagina¢do no corpo que danga, atualizando o desejo da imaginagdo no
corpo. Percepcdo e criagdo sdo instancias de um mesmo processo de conhecimento do
corpo no mundo. O que pode variar, entdo, sdo as intensidades de reconhecimento e
trabalho sobre o movimento na mente incorporada do corpo artista do dancarino. Entao,
especificamente, a questdo ¢ como estimular a intensidade do processo de imaginagdo do
corpo a partir € no movimento dangado.

Durante esses processos de pesquisa, em terreno de jogo entre corpo €
ambiente, no qual a presenca e a atengdo sao exigidas constantemente, as percepgdes mais

sutis podem lancar o corpo em um territdrio de fronteira ou zona de turbuléncia:

Essa zona de turbuléncia intensiva ¢ uma zona de poténcia
proporcionada pela imanéncia atual e virtual do corpo-em-arte [...]. Gera
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um acontecimento infinito na proépria finitude do corpo, ampliando-o a
possibilidades multiplas: a vida pela vida, os homens pelos homens em
alianca, os corpos pelos corpos em contaminacdo, todos em sua simples
pequenez, infinita finitude, sem qualquer além, aquém, mas com um
absoluto poder de criacdo, de autocriagdo, de revolugdo em si. Poténcia,
poténcia, poténcia, gritava Nietzsche. Uma zona de forcas em relagdo,
poder de afetar e ser afetado, gerando um maior poder/for¢a de ampliagao
de acdo, verificando a possibilidade de linha de fuga e de reconstrugdo e
renovacao de novas possibilidades de vida. (FERRACINI, 2004, p. 189).

Respostas ndo condicionadas podem gerar entdo novas conexdes cerebrais e
também possibilidades de relagdes, ja que nos possibilitam fugir de habitos e padroes que
estdo presentes principalmente nas macropercepgoes. "Microdiferencas™ que interferem nas
“macrorespostas” que, em relacdo a outras “microdiferengas” podem reconfigurar as
qualidades de relagdo, tornando-as também mais sutis, mais sensiveis. As qualidades de
percepcao e consciéncia do corpo artista também podem se aproximar ao conceito de
micropercepcoes, ja que, nesse estado, € possivel acompanhar o processo com atengao aos
detalhes das mudancas de estado do corpo em relagdo e, ainda, experienciar as diferentes

qualidades de imagens mentais que se dao em fluxo de experiéncia com o ambiente:

O que o cérebro registra ¢ a atividade neuronial do cortex motor e
do cortex sensorial durante sua interagdo com qualquer objeto. Tais
registros, padroes de conexdes sinapticas, podem recriar tudo o que define
objetos e fendmenos. A interagdo entre individuo e seu objeto ou sua agdo
resulta de uma rapida e quase simultanea sequéncia de micropercepgdes e
microagdes, que ocorrem em regides diferentes. Um bailarino flexiona sua
perna de base (plié¢) e desloca seu quadril para a esquerda de seu tronco.
Seus cortices somatosensorios responderdo a forma que a perna, o quadril e
o tronco tomam nesse deslocamento, a cada um dos movimentos
implicados neste deslocamento, a temperatura do ambiente onde ele se
encontra, e as mudangas de qualidade (prazer ou desprazer) que tudo isso
produz no seu corpo. O cérebro representa o que estd fora, mas também
registra como o corpo explora o mundo e reage a ele. (KATZ, 2005, p.231).

Nessas interagdes com o meio, portanto, tudo pode ser recriado a partir de
“microdiferengas” nas relacdes. Se nossa atenc¢do estiver colada a esses processos, podemos
talvez experienciar mais as diferentes qualidades que compdem os diferentes encontros a
partir das variacdes dos estados do corpo, o que pode interferir na qualidade de presenga do

corpo artista, na poténcia em afetar e ser afetado pelo que faz e pelo que ¢ feito na zona de
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turbuléncia da cena, criando talvez, assim, acontecimentos em fuga de condicionamentos

corporais € mesmo sociais:

O corpo em criagdo, em danca, em arte, [...] cria uma fenda de
entrada de luz e diz ao outro: venha, nessa fenda iluminada ¢é possivel criar,
¢ possivel jogar e brincar, é possivel se relacionar. Criar essas fendas de
luz, mesmo t3o infimas, significa buscar uma postura positiva de vida, um
dizer “sim” ao mundo. Dizer “sim” ao corpo-em-arte em resisténcia e, ao
mesmo tempo, dizer “ndo” ao corpo inativo, estratificado, disciplinado,
passivo, buscando colocar esse corpo engessado em movimento criativo,
em linhas de fuga e campos de intensividade. Dizer “sim” a troca-em-arte,
a inclusdo, a diferenca, a possibilidade de se relacionar com o outro, em
resisténcia a doxa, a opinido, a frieza, a cristalizagdo dessas mesmas
relagdes, ou seja, resistir a0 Homem individual e centrado em uma
identidade fixa que expurga, através dessa identidade, o outro.[...]
(FERRACINI, 2006, p.6).

Quando encontramos o outro nessa zona de turbuléncia, o corpo presente €
atento pode talvez sensibilizar-se mais aos detalhes que as macropercepcdes nos restringem
muitas vezes. Como cita Ana Francisca Ponzio sobre o processo de experiéncia nas aulas
de Klauss Vianna: De repente, me dava conta de que estavamos redescobrindo o obvio —
ou a nossa incapacidade de, no dia-a-dia, nos fecharmos para as sutilezas (ou a poesia) da
vida. (PONZIO in VIANNA, 2005, p.153). Essa criacao e reflexdo de pensamento artistico
¢ apenas uma entre tantas formas de potencializar a recriacdo da vida. Nesse lugar de
encontro, em que as fronteiras das linguagens dao lugar a experimentacao e a reflexdo, o
que importa € que 0 movimento recrie-se na experiéncia e dé espago para a emergéncia das

pequenas diferenciacdes do pensamento. Experimentar, experimentar, experimentar:

Existéncia como obra de arte: essa ¢ a linha de fuga dos estratos e
relagdes de poder. Criar, gerar e pressionar um espaco de desejo, um modo
de existéncia criativa e o corpo cotidiano possui, virtualmente, na dobra
desse Fora, essa forca de criagdo, forca de fuga, de reorganizacdo e
desautomatizagdo. [...] E, se pensar é uma forma de criar (Deleuze), entdo ¢
nesse campo que encontramos, finalmente, o poder de criagdo em estado
virtual. (FERRACINI, 2006, p.8)

Sigo acompanhando, em meu mapa, a qualidade do corpo artista que emerge do
encontro entre a Técnica Klauss Vianna e o LUME Teatro. De forma vertical, o que se

evidencia ¢ a constante presenca da processualidade da experiéncia, da observagdo curiosa
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do movimento e do corpo humano em diferentes situagdes de vida. Na base da pesquisa da
Técnica Klauss Vianna e da Mimese corporea, o que se revela, fundamentalmente, ¢ a
presenga de uma qualidade de olhar atento e curioso a diferenciacdo do soma humano e a
recriagdo do corpo do artista a partir de relacionamentos concretos € subjetivos que
emergem dos encontros. Na observacdo atenta do proprio corpo que observa e recria o
corpo do outro, a diferenciacdo do movimento dancado pode se potencializar. Se pudesse,

gritava este ultimo paragrafo. Pode me ouvir?

3.2) A Técnica Klauss Vianna
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A especificidade de minha pesquisa dentro do Nucleo Fuga!/ relaciona a
Técnica Klauss Vianna a alguns procedimentos do LUME Teatro. Este momento de minha
pesquisa dedica-se, ainda, e especificamente, ao relacionamento entre Mimese corporea do
Lume ao Processo dos Vetores da Técnica Klauss Vianna. Acredito que essa aproximagao
possa potencializar a relagdo da Mimese corporea com a danca contemporanea por
trabalhar sobre a especificidade da conscientizagdo e do direcionamento 6sseo como uma
qualidade da observagdo. A decisdo em realizar um exercicio cénico solo de dangca como
uma das emergéncias desta pesquisa nasce da necessidade em testar cenicamente
procedimentos que venho experimentando em meu corpo em laboratorios praticos
emergentes em minha pesquisa de Doutorado, que teve inicio no ano de 2010. Em todo esse
periodo, investigo em meu corpo, diversas formas de didlogo entre o Processo dos Vetores
da Técnica Klauss Vianna e a Mimese corpérea do LUME Teatro.

O Processo dos Vetores da Técnica Klauss Vianna elabora-se a partir da
experiéncia do Processo Ludico. Estabelece-se como uma pesquisa estrutural dssea que
permite a consciéncia, o estudo e o direcionamento do movimento. O Processo Ludico
trabalha sobre o reconhecimento do corpo e do ambiente de forma ludica; ou seja, criando
um estado de jogo no corpo a partir de temas como Presenga, Articulagdes, Peso, Apoio,
Resisténcia, Oposicdo e Eixo Global”>. O Processo dos Vetores é etapa posterior ao
Processo Ludico, ja que exige um nivel de percep¢do e de reconhecimento do corpo mais
sutil, mapeando oito vetores 0sseos de forca espalhados pelo corpo e inter-relacionados.
Esses vetores de forca continua que tém direcdo e sentido atuam como alavancas para o
movimento, possibilitando ganho de espacos articulares e melhor alinhamento postural a
partir da conscientizagdo e organizagao da distribui¢do do peso e dos apoios e consequente
prontiddo e disponibilidade para o movimento. E importante ressaltar que o trabalho com o
Processo dos Vetores ¢ concebido enquanto movimento constante que os direcionamentos
0sseos acionam. Trata, também, portanto, de um reconhecimento de mapas individuais de
tensdo, acionando a percepcao da utilizagdo do esfor¢co necessario ao movimento. Os
Vetores ndo sdo posicoes, €, sim, movimento de direcionamento. Além disso, o Processo
dos Vetores pode atuar na flexibilizagdo do movimento, ja4 que exige, muitas vezes, 0O

trabalho das oposicdes Osseas que flexibilizam diversas cadeias musculares. Nesse sentido,

"2 MILLER (2007).
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ainda, ¢ importante frisar que a Técnica Klauss Vianna atua ndo s6 na sala de aula de
danga, mas na vida do corpo “soma” (MILLER, 2012, p.13). Ao acordar a percep¢ao do
corpo, inicia-se um processo de vida em acompanhar os diferentes estados do corpo em
processo. Estando presente nas diferentes relagdes entre corpo-ambiente, conquista-se uma
qualidade de presenca concomitantemente ativa e receptiva.

Os vetores tém inicio nos pés, e distribuem-se por toda a estrutura, finalizando
no cranio. Segue abaixo a sequéncia dos vetores de forca, em ordem:

1)Metatarso: € localizado nos pés;

2)Calcaneo: também nos pés;

3)Pubis: na bacia;

4)Sacro: também na bacia;

5)Escapulas: cintura escapular;

6)Cotovelo: nos membros superiores;

7T)Metacarpo: nas maos;

8)Sétima vértebra cervical: na coluna cervical.

Todos os vetores estdo em relacdo, ja que cada direcionamento 6sseo afeta toda
a organizacao do corpo. Esse trabalho propicia a conscientizagdo do movimento ao

trabalhar diretamente na propriocep¢io .

Toda vez que o corpo direciona um 0sso, acionam-se musculos,
que movem outros 0ssos, numa reacdo em cadeia, que ndo se provoca
voluntariamente, mas que ¢ resultado de como ossos ¢ musculos estdo
organizados naquele determinado corpo. Esse processo deixa muito espago
para conexdes do momento presente e pretende provoca-las. Ele envolve,
sem duvida, ndo s6 os aspectos motores, mas todas as conexdes que
acontecem no sistema nervoso, incluindo os aspectos sensorial e cognitivo,
a produgdo de memoria e imagens mentais. (NEVES, 2008, p. 59).

O principio desse trabalho foi elaborado por Klauss Vianna, que realizou um

estudo de observagdo aprofundado sobre a anatomia humana. Focando sua atengdo na

3 A propriocepgio é o sentido que nos informa sobre as mudancas de posi¢io do corpo. Foi descrita por
Sherrington (1857-1952), na década de 1980, como um sexto sentido somado aos outros cinco conhecidos: a
visdo, o olfato, o tato, o paladar e a audi¢do. Pode ser considerada um “sentido secreto” por nos informar o
que se passa no interior do corpo. Receptores nervosos situados junto dos miusculos, dos tendoes e das
articulagoes captam sensagoes profundas produzidas por minimos movimentos. Assim podemos ter
consciéncia de todas as regioes do corpo a todo momento e gragas a essa sensibilidade somos capazes de
ajustar continuamente nossa postura e elaborar gestos precisos. (TRINDADE, 2007, p.37).
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estrutura Ossea, desenvolveu todo o raciocinio de direcionamentos 6sseos que chamam a
atuacdo das cadeias musculares mais profundas. Considerou o desenho que cada osso ja
evidencia em sua forma, e reconheceu, na agdo do que hoje consideramos como Vetor, a
possibilidade de acionar a musculatura antigravitacional a partir da sensibilizacdo e do
direcionamento da ossatura. Os vetores sao compreendidos, entdo, como alavancas para o
movimento, sendo que trabalham diretamente vinculados a temas como o apoio, as
oposi¢des e o eixo global, do Processo Ludico da Técnica Klauss Vianna. As musculaturas
envolvidas em um vetor ja ddo inicio a direcdo do seguinte. As direcdes dos vetores
vinculam-se a situagdes especificas do movimento e sempre em relacdo a cada organizagao
postural.

Sao mapeadas as direcdes baixo e cima tendo como referéncia o centro de
gravidade do corpo. Estas podem também ser tratadas como dire¢do cranial e caudal.
Elenco a seguir, portanto, a acdo e a reacao de cada vetor, atentando sempre ao fato de que
cada direcionamento depende da situacdo de movimento e da singularidade postural de

. ~ 4
cada corpo, o que pode fazer com que as dire¢des se alterem.”

1) Primeiro vetor — Metatarso

Acdo: Direcao dos metatarsos, em especial os do 1 e 5 dedo contra o chdao ou em relagdo ao
espagco que pode ser também explorado como apoio ou direcdo para o movimento. O
direcionamento dos ossos sesamoides localizados no 1* osso metatarsico podem ser
conquistados, ampliando ainda mais a ag¢do deste vetor, j& que este pode aumentar a
alavanca do vetor .

Reacdo: Ativacao do arco dos pés; inicia o apoio ativo que estrutura o eixo global do corpo;

exploracdo do movimento nos niveis € no espago.

2) Segundo vetor — Calcaneo

Ac¢do: Direcionamento dos ossos calcaneos para dentro ou para fora.
Reacdo: A dire¢do do calcaneo para baixo e dentro em situacdo de sustentagdo colabora

para a formagdo do tridngulo dos pés; ou para fora em situacdo de flexibilidade da

™ Maiores informacdes sobre o Processo dos Vetores, ver MILLER (2007).
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articulacdo do quadril (ou coxofemoral) colabora para o alongamento da musculatura
posterior. Leve direcdo dos calcaneos para dentro ou para fora (dependendo da necessidade
postural de cada corpo). E importante afirmar em alguns casos o primeiro vetor
(sesamoides) para que a rotacao externa do fémur nao se exceda levando joelhos para fora.

A intencao ¢ manter os joelhos em dire¢do ao segundo dedo do pé.

3) Terceiro vetor: Pubis.

Acdo: Direcionamento do osso pubis para cima ou para baixo, dependendo da necessidade
postural de cada corpo e do contexto da exploracao do movimento.

Reacdo: Em situagdo de sustentacdo, o direcionamento do osso pubis para cima ativa a
musculatura abdominal liberando a musculatura posterior da regido lombar da coluna. O
vetor chama o posicionamento da bacia para cima dos pés e acorda a percepcao do centro
de gravidade do corpo. Em situagdo de flexibilidade da coxofemoral, o direcionamento do
0sso pubis para baixo pode liberar as articulagdes do quadril, facilitando a inversao da bacia
e a oposi¢dao entre isquios e calcanhares, em situagdo de alongamento da musculatura

posterior.

4) Quarto vetor: Sacro.

Acdo: Direcao do osso sacro para baixo ou para cima, dependendo da necessidade postural
de cada corpo. Complementa o terceiro vetor pelo fato de que ambos os vetores situam-se
no osso da bacia. Em sustentacdo: direcionamento do 0sso sacro para baixo, o que colabora
para o encaixe da bacia. Em situagdo de flexibilidade e alongamento da musculatura
posterior: direcionamento do 0sso sacro para cima.

Reacdo: Liberagdao da musculatura posterior possibilitando o encaixe da bacia sobre os pés,
ampliacao da percepg¢do e da atividade da musculatura das costas; ganho de espaco articular
entre as vértebras. Ganho de equilibrio como consequéncia do alinhamento entre isquios e
calcanhares; percepcao da presenca do centro de gravidade do corpo. Em situagdo de

flexibilidade e alongamento da musculatura posterior, o vetor ajuda na liberagao e ganho de
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espago articular nas articulagdes do quadril, ajudando também, nessa situacdo, a conquista

de oposicao e espaco articular entre os isquios e calcanhares.

5) Quinto vetor: Escapulas.

Acdo: Direcao dos ossos das escapulas para baixo e da extremidade baixa das mesmas para
fora.

Reacdo: Distanciamento das escapulas, ampliando o espago articular, ganho de lateralidade
e distanciamento dos ombros em relacdo ao cranio. Percepcdo e reposicionamento das
claviculas. Percepcdo e sensibilizacdo da cintura escapular como centro de leveza (que
depende da sustentagdo do centro de gravidade) e liberagdo do movimento dos bragos em

relagdo a articulagdo timero-escapular.

6) Sexto vetor: Cotovelos.

Acdo: Direcionamento lateral dos cotovelos.

Reacdo: Reafirma a acdao do quinto vetor (escapulas) e afirma a direcdo das claviculas para
fora. Ampliacao da distancia entre os cotovelos, permitindo ganho de espaco articular e
tonus muscular na sustentacao e mobilidade dos bragos. Afirma a lateralidade dos bragos e

das costas. Rotacao leve do imero para dentro, o que ajuda na sustentagao dos bragos.

7) Sétimo vetor: Metacarpo.

Acdo: Leve rotacdo dos metacarpos para fora. Direcionamento dos metacarpos do 1 ¢ 5
dedos em relagdo um ao outro, criando o arco das maos. Podemos pensar na relagdo entre o
processo estiloide da ulna em relacao ao olecrano do cotovelo.

Reacdo: Percepcao, sensibilizagdo e ganho de movimento nas maos, finalizando os bragos,
tanto em sustentagdo como em apoio no chao e no espago. Giro do osso radio para fora,
completando a tor¢ao do braco, que ajuda na sustentacdo do sexto vetor (cotovelos). Ganho
de espago articular em bragos e maos, ganho de tonus muscular em sustentagdes € apoios.

Percepcao da cintura escapular como um todo e do comprimento dos bragos.
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8) Oitavo vetor: Sétima vértebra cervical.

Acdo: Direcionamento do corpo da sétima vértebra cervical levemente para dentro.
Alinhamento da sétima vértebra cervical (processo espinhoso) com a base do cranio (0sso
occipital).
Reacdo: Alinhamento do processo espinhoso da sétima vértebra cervical com a base do
cranio garantindo a sustentagdo do mesmo a partir da musculatura mais interna da coluna
cervical, o que libera a musculatura dos ombros e flexibiliza o movimento do cranio, a
mobilidade da coluna e a sustentacdo do peso do cranio. Pode ser entendido como uma base
para o movimento do cranio. Dire¢do das claviculas para fora. Posicionamento do olhar no
espago, recebendo as informagdes do ambiente e permitindo o apoio do olhar. Liberagao
das cordas vocais.

Este vetor, alias, finaliza o eixo global construido pela articulagdo entre todos os
vetores. Relaciona-se diretamente ao quinto vetor e, se relacionado ao primeiro vetor,
distancia o cranio do sacro e pés, permitindo a amplitude, a sustentacdo e a flexibilidade do

corpo como um todo.

A Técnica Klauss Vianna e o Nucleo Fuga!:

7

E na friccdo entre as praticas de trabalho da Técnica Klauss Vianna e do LUME
Teatro que o treinamento do Nucleo Fuga! se encontra enquanto poténcia de
desterritorializagdo. Na friccdo, na tensdo positiva que emerge de trabalhos praticos que
possuem principios proprios e temperamentos diferentes - porém relacionaveis - que o
territorio do Nucleo se potencializa enquanto provocador de experiéncias indisciplinares. E
entdo entre danga e teatro, entre Educagdo Somatica e Antropologia Teatral, entre memoria
e imaginagdo, etc. que buscamos produzir, a cada encontro, uma paisagem de pensamento
propria nas Artes da Cena. Segue um exemplo pratico de desterritorializagdo de
procedimentos da Técnica Klauss Vianna e LUME Teatro, em laboratério de pesquisa do

Nucleo Fuga!:

-Exemplo de utilizacio do Processo dos Vetores na pesquisa do Niucleo Fuga!:
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Laboratoério pratico aplicado ao grupo de pesquisa dia 25/05/2011. Descri¢ao dos

Procedimentos utilizados:

1) Aquecimento das articulacdes e posterior aplicagdo dos procedimentos de
percepcdo, conscientizacdo e movimento do vetor de numero 5: escdpulas. Seu
direcionamento em situagcdo de sustentagdo e verticalidade do corpo se d& no sentido para

baixo e para fora em relagdo ao eixo central do corpo.

2) A partir de procedimentos que possibilitem a sensagdo presente das escapulas,
buscamos langa-los em movimento no espago, fazendo com que o movimento do corpo se

dé a partir deste foco e como consequéncia dele.

3) Neste momento, como uma estratégia de lancar o corpo em um territorio de limite,
nos utilizamos do “treinamento energético”” do Lume-teatro, mantendo o foco na
qualidade do movimento que nasce no direcionamento das escipulas. O treinamento
energético, brevemente se refere a um trabalho de exaustdo fisica como meio para a
criagao.

[...] espago no qual o ator passa por uma espécie de
desautomatizacdo forgada. [...] Luis Otavio Burnier, embasado nas
pesquisas de Grotowiski, acreditava que a exaustao fisica poderia ser uma
porta de entrada para essas energias potenciais, pois, em estado limite de

exaustdo, pequenas linhas de fuga desses extratos podem aparecer.
(FERRACINI, 2004, p. 145).

4) Neste corpo presente, acordado sensorialmente, focado na acdo dos ossos das
escapulas e em estado de limite, passamos ao trabalho de ir aos poucos “deslizando”
(metafora de trabalho) as mesmas em dire¢ao aos cotovelos. Escéapulas agora nos cotovelos,
percebendo a sensacdo e reconfiguracdo que esta indicagdo permite ao corpo. Deslizar
escapulas para maos, depois para escapulas novamente e entdo para bacia, joelhos, pés, e

também direcionando escapula direita e esquerda para diferentes articulagdes do corpo.

73 Trato, especificamente, da experimentacdo de Treinamento Energético relacionado a danga em minha
Dissertacdo de Mestrado. Ver Brasil (2009).
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O laboratorio descrito acima integrou um dos encontros praticos de pesquisa do
Nucelo Fuga! e contou com a presenca do Grupo Vao e Renato Ferracini. Em nossas
reflexdes, consideramos que a possibilidade de lancar o corpo em pesquisa, vinculando a
sensibilizacdo Ossea do Processos dos Vetores a estados limites gerados pelo Treinamento
Energético, pode gerar a emergéncia de qualidades de presenca que desestabilizam o
pensamento do corpo e sugerem a criagdo de imagens mentais. E importante ressaltar que a
Técnica Klauss Vianna nao considera a a¢ao de deslizar um vetor em dire¢ao a outro. Essa
pratica ¢ consequéncia de minha acdo enquanto pesquisadora e pode ser considerada
enquanto a¢do de relacionar um vetor a varios outros. A palavra “deslizar” foi utilizada
como estratégia de criagdo de estados de presenca especificos que sdo inerentes a pesquisa

do Nucleo.

’

E, portanto, sobre as conexdes, tanto estruturais como sensoriais € cognitivas,
que este processo de aproximacgao, friccao e didlogo criativo possibilita que repousa o foco
desta pesquisa, ja que compreendemos O COrpo COmo um organismo que pensa € gera
pensamento. O corpo, ao acionar essas alavancas, permite que diversas conexdes sejam
estabelecidas durante o movimento. O pensamento do corpo nesse processo €, ainda, a
imaginacdo que emerge do movimento, podem se relacionar diretamente com o Processo
dos Vetores na medida que, a partir desta experiéncia sensorio-motora, possamos jogar com
a estrutura do corpo, experimentando novas organizacdes do movimento no espago. Os
individuos em jogo com seu proprio corpo podem acessar diferentes musculaturas,
acionando o sistema nervoso e criando outras memoria e imagens mentais (NEVES, 2008,
p. 59), na relacdo com suas proprias conexdes em transito € com as informagdes do
ambiente, o que inclui também o outro. Nesse sentido, a pesquisa sobre os Vetores tem sido
um potente campo de exploragdo da imaginagdao no movimento dangado, como proponho a
partir principio da mente incorporada (VARELLA e cols, 2001; DAMASIO, 2012;
LAKOFF e JOHNSON, 2002). O Processo dos Vetores permite que possamos
experimentar o movimento com clareza, participando da acdo do direcionamento de cada
0sso que se torna cada vez mais presente em sensagdo. Nesse pensamento do corpo, os
vetores tornam-se possiveis guias para a investigacdo € a criagdo em danga, jA que a
improvisagdo ¢ guiada pelo direcionamento da propria estrutura (em sua diferenga) de cada

um em relacdo ao espaco e ao outro. O fluxo do pensamento do corpo, neste caso, produz
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imagens mentais que também influenciam o movimento. Como sugere Neves (2010), dessa
maneira, tendo a atengdo colada ao movimento, talvez possamos participar mais da
producao de pensamento do corpo-mente. As imagens mentais sdo, entdo, parte de um
processo que ¢ criado a partir da exploragdo de conceitos cinético-tateis, mas que sempre
vao além deles. Direcionar um 0sso no espago ¢ uma acao cognitiva do corpo no mundo,
que movimenta e reelabora constantemente a sensagdo do organismo vivo em relacao a seu
meio. Direcionar um osso € uma agdo complexa que envolve todo o processo cognitivo.

Segundo Greiner:

A idéia de que o pensamento ¢ modelado no corpo € embasada por
evidéncias diferentes que sdo sempre ancoradas por conceitos cinético-
tateis que subentendem comportamentos ou sdo gerados por eles. [...]
Aquilo que ¢ sentido transforma-se na fonte primaria da cognicdo. [...] A
fonte sera sempre o entendimento corporeo. E dai que partem as analogias
e as metaforas. (GREINER, 2010, p. 130).

Acredito que esse tipo de discussdo possa ser retomado também em um
processo de conscientizagdo do movimento e de sensibilizagdo da ossatura, como no caso
do Processo dos Vetores. Ao passo que a sensagdo Ossea torna-se mais presente, O
pensamento do corpo também ¢ acordado através dela. A consciéncia humana, da maneira

como propde Damasio (2011), € uma também um sentimento da experiéncia:

E, igualmente importante, o fato desta ligag@o ser sentida. Eu tinha
o sentimento da experiéncia de mim mesmo e daquela ligagdo. [...] Acordar
permitiu-me reaparecer ¢ inspecionar meus dominios mentais, a projecao,
em uma tela do tamanho do céu, de um filme magico, um misto de
documentério e ficgdo, que também conhecemos pelo nome de mente
humana consciente. (DAMASIO, 2011, p.16).

Para a linguagem da danga, essa ferramenta ¢, entdo, uma das maneiras
criativas de explorar o movimento a partir da diferenca de cada corpo, envolvendo, na
presenca do corpo, a memoria € a imaginagdo. Acordar a sensagdo do corpo em sua
estrutura dssea ¢ um passo importante também no ganho de autonomia no movimento.

O pensamento do corpo artista, como tratamos aqui e, ainda, a imaginacao deste
pode se relacionar diretamente com o Processo dos Vetores na medida que, a partir desta

experiéncia sensoOrio-motora, possamos jogar com sua estrutura, propondo outras
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organizagdes ao mesmo. Os individuos em jogo com seu proprio corpo podem acessar
diferentes musculaturas, acionando o sistema nervoso e criando outra memoria e imagens
mentais (NEVES, 2010, p. 59), na relagdo com suas proprias conexdes em transito € com as
informacdes do ambiente, que podem incluir o outro.

No espago entre a organizagdo estrutural e a do outro que sugere a observagao
da Mimese corpoérea, ¢ entre meu corpo € objeto observado, entre meu corpo € o ambiente,
que o fluxo de imagens mentais potencializa-se. E no entre todos os elementos do jogo que
acontecem as criagdes do corpo em fluxo de movimento. Podemos, portanto, jogar com o
pensamento do corpo e fazé-lo imaginar mais, a partir de informagdes dadas a ele durante
praticas de trabalho. E ai que se encontra a pesquisa em relagdo ao Processo dos Vetores:
fazendo o corpo imaginar, desestruturando a materialidade do corpo a partir da

conscientizagdo do mesmo

para dar passagem a outras for¢as que o corpo “blindado” nao
permitiria. Ou, como diria Deleuze, para ndo espantar os devires. [...] Seria
preciso retomar o corpo naquilo que lhe ¢ mais proprio, sua dor no
encontro com a exterioridade, sua condi¢do de corpo afetado pelas forgas
do mundo. [...] Para continuar a ser afetado, mais e¢ melhor, o sujeito
precisa ficar atento as excitagdes que o afetam, e filtra-las, rejeitando
aquelas que o ameacam. A aptiddo do ser vivo de permanecer aberto a
alteridade, ao novo, ao estrangeiro também depende da sua capacidade de
evitar a violéncia que o destruiria. (PELBART in GREINER e AMORIM,
2010, p.62-63).

Miller (2012) j& oferece uma discussao sobre a poténcia de emergéncia de imagens
na exploragdo do movimento a partir do Processo dos Vetores, ao discutir a ndo utilizagao
de imagens metaforicas dadas a priori da experimentacdo do movimento em sua pesquisa

na Técnica Klauss Vianna:

Nesta proposta de pesquisa em arte, o campo de investigagdo e
criagdo é, em primeiro lugar, o corpo préprio embasado no estudo do
movimento consciente. [...] O corpo em cria¢do ¢, portanto, reatualizado
constantemente pela utilizacdo dos temas corporais que mapeiam a cena,
para amplificar os percursos expressivos de movimentos. Os temas
corporais s3o alguns dos procedimentos utilizados em sala de aula, entre
0s quais podemos citar o uso dos direcionamentos Osseos, dos vetores,
para o acesso de imagens e informagdes que emergem no movimento,
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alavancando o didlogo constante do corpo com o instante cénico.
(MILLER, 2012, p.138-139).

3.3) Processo de Criagdao do Exercicio Cénico O Presente

multiplas camadas de dimensoes temporais diversas coexistem e
atropelam-se no presente.
José Gil

O territdrio existencial de danca a que me refiro no capitulo 2 ¢ também um
mapa fundamental para refletir sobre o processo de criacdo que trato a seguir. O processo
de criagdo ¢, entdo, mais uma maneira de habitar esse territdrio, fazendo-me refletir sobre
como o pensamento se acumula no presente do corpo. Apoio-me, portanto, na forma como
sio considerados os Processos Criativos na Técnica Klauss Vianna’®. Segundo Miller
(2012, p.131): Falar de processo criativo é tocar na complexidade da criagcdo. O processo

criador revela-se como uma rede de relagoes constantemente em movimento, sdo agoes de

7® Ver MILLER (2007 ¢ 2012).
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transformagao interligadas na continuidade do fazer artistico. O mapa de acesso ao estado
do fazer-pensar do corpo que se apresenta agora como criagdo de um solo considera a
processualidade da pesquisa artistica e dedica-se a investir na experimentacao cénica dessa
qualidade de pensamento de danga.

A composi¢do e a organizagdo do material criado sdo dispostas no tempo-
espago da cena, em estruturas abertas a atualizacdes. Consideramos essa organizagao
também como um Mapa, por meio do qual posso nortear uma linha de raciocinio
dramaturgico em danca. Desenhando pontos de acesso criado a partir das ancoras fisicas e
suas configuragdes espago-temporais que cercam um terreno de discussdo, o acesso a
determinada composi¢do ¢ feito como uma entrada, ¢ ndo como uma configuragao
estabilizada. S3o as ancoras a que me refiro na discussdo anterior que servem como
referéncia primeira na criagdo desse Mapa. Porém, as transi¢cdes entre as ancoras sao
também importantes recursos dramatirgicos que tecem a trama do territério poético do
solo. Ha, portanto, nesse Mapa, movimentos levemente delineados coreograficamente, que
se apoiam nas ancoras € cercam um territorio de qualidade de movimento, mas que
dependem da presenca do corpo no presente para assentar as informagdes. Garantindo a
possibilidade de estabilizar algumas informacdes sem excluir as recriagdes que o
movimento atualizado imprime, esse mapa foi sendo composto, inclusive, por davidas e
questdes que foram sendo respondidas em trabalho pratico. Jussara Miller cita em sala de
aula’’ sobre como Klauss Vianna buscava trabalhar as davidas dos alunos em suas aulas,
dizendo sempre: Pergunte a seu corpo. Essa postura de incorporagdo de desvios e recriagao
de condugdo do trabalho ¢, inclusive, um aspecto importante da acdo ética da pesquisa na
Técnica Klauss Vianna, que considera as flutuagdes do processo criativo como parte de
uma rede de reflexdo, sendo, muitas vezes, incorporadas a criagdo, permitindo o acesso a
um vasto material de pesquisa. O estado de atengdo e presenga do corpo pode acolher ou

descartar estas informagdes em um processo constante de escolhas:

Exploramos, nessa experiéncia do viés da danga, o corpo em
movimento e ainda, o corpo em relagdo ao espago intencional, ao tempo, e
as sensagdes que o outro e os outros podem nos provocar e,
consequentemente, a relacdo com todos os outros elementos da cena, numa
colheita de vivéncias e momentos cénicos em constante escolha. E

" Durante o segundo semestre de 2013 no curso de "Especializagdo na Técnica Klauss Vianna™ (PUC-SP).
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fundamental pensar a criagdo como um processo de escolhas, no sentido de
selegdo e digestdo de tudo que foi e ¢ experienciado. Tudo isso ¢
importante no trabalho de improvisacdo em grupo. (MILLER, 2012,
p-121).

Neste contexto, o acesso ao Mapa criado em seu processo de repeticao ¢&,
também, feito de forma atenta e presente. Repetir, neste caso, € sempre criar novamente, o
que confere a coreografia, a improvisagdo em temas especificos e o Mapa espacial, um
carater de apoio, € ndo de restricdo, gerando ancoras que garantem um retorno sensivel e

sempre inédito a criagdo. Repeti¢do neste sentido ¢, em algum nivel, sempre uma recriagao:

Exploramos a repeticdo consciente e sensivel com a desconstrucdo
do habitual mover-se para a construgdo do momento dangante. O
movimento aparece como vetor das emog¢des, ndo a emoc¢do criada,
narrada, interpretada e representada, mas a emog¢do como consequéncia das
memorias e sensagdes que se instauram e instabilizam o corpo em mogao.
E um estado de danga. (MILLER, 2012, p.122).

E esse estado de danca que garante a repeticio sensivel e atenta as novas
conexoes e relagdes que acompanham o processo criativo constante de uma coreografia,
mesmo que ja estruturada, ja que A criagdo vai acompanhando a mobilidade do
pensamento (SALLES, 2009, p.33). E nesse sentido, também, que consideramos a obra
enquanto um processo. E consideramos a importancia do processo como um
reconhecimento de escolhas e conexdes, pois, para o artista que deseja ser criador de seu
proprio trabalho produtivo e essencial é precisamente o caminho (SALLES, 2009, p.34).
Isso ndo desconsidera a importancia do produto, mas considera sempre seu carater
processual, seu “inacabamento”. Obras que garantem certa abertura a0 momento presente,
portanto, mesmo que extremamente estruturadas, permitem um estado de atualizacdo e
presenca permeavel as pequenas mudancas, o que as mantém em vida. Além disso, a
técnica Klauss Vianna trabalha a partir da improvisagdo sobre os temas que comporta,

sendo que

O objetivo aqui, ¢ investigar a labilidade da coreografia a partir da
técnica Klauss Vianna que trabalha com a improvisagdo ndo somente como
processo de criagdo, mas como linguagem cénica e também como percurso
técnico-investigativo no dia a dia do processo pratico de sala de trabalho.
(MILLER, 2012, p.134).
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Ou seja, a pratica de improvisacdo ¢ um processo de pesquisa percorrido
constantemente em sala de trabalho na Técnica Klauss Vianna. Nesse sentido, mais uma
vez técnica e criagdo nao se separam, € a improvisacdo € um estado de danga, ou estado de
fluxo que se ampara na habitagdo desse territorio existencial de danga. O processo criativo,
nesse contexto, configura-se também em processo de habitacdo desse territorio, ou seja,
considera a improvisagdo como recurso cénico, valendo-se do Mapa criado enquanto uma
“rede de protecdo”’®. As ancoras, portanto, sio os assuntos da improvisa¢io. As redes de
protecao sdo compostas, por exemplo, das ancoras fisicas somadas a determinadas dire¢des
espaciais, somadas aos niveis, somadas aos encadeamentos — transi¢des ou fluxo de ideias.
Esse tipo de organiza¢do de material e consequente recriagdo em cena ndo exclui a ideia de
coreografia. A coreografia ¢ também uma estratégia importante na estabilizagdo de
informacdes que se apresentam como material indispensavel a determinada poética de
movimento. E uma coreografia podera sempre ser recriada se acompanhada com atengao e
se vivenciada pelo corpo artista em seu estado de presenga. A especificidade desse processo
criativo, porém, foi apontando uma maneira de rodear a estabilidade da coreografia.
Considero a coreografia em alguns momentos do solo, mas ndo para segui-la, e, sim, para
rodea-la. Variando a gradacdo do tonus a partir dos direcionamentos Osseos, considero o
desenho da coreografia, mas nunca o executo. Rodeio-o. Crio proximidades que dependem
da atualizacao da presenga do corpo.

E também no e pelo processo criativo que o artista pode se reconhecer e refletir
sobre suas escolhas e sobre a maneira como atua eticamente no mundo: O afo criador é
uma agdao conduzida pelo grande projeto do artista: procura pelas possiveis formas que
concretizem esse projeto. Sdo essas formas o unico acesso do artista a seu projeto
(SALLES, 2009, p.55). O processo criativo permite que o artista entre em contato com as
sensagOes que cada projeto especifico faz ascender, na continuidade de um processo que
nao cessa. Cada projeto ¢ parte da continuidade da pesquisa do artista que, mesmo de forma
nao tao consciente, imprime em cada obra uma maneira de fazer-pensar que impulsiona e ¢

impulsionada por todas as suas outras criagdes. Assim, um projeto especifico ¢ parte de

8 Termo utilizado pela professora Luzia Carion durante o segundo semestre de 2013 no Curso de

“Especializagdo na Técnica Klauss Vianna™ (PUC-SP).
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uma rede de pensamento do artista e a configuracao que cada obra assume; ¢ também como

um mapa sobre o estado atual de sua percep¢ao de mundo:

O processo criador ¢ permeado de operagdes sensiveis. Estamos,
portanto, diante do poder gerativo das sensagdes. [...]. Trata-se, portanto, de
uma perspectiva que vé a criagdo como um percurso direcionado por um
projeto, inserido na continuidade do processo. E a tensdo entre projeto e
processo, deixando aparente o ato criador como um projeto em processo.
(SALLES, 2009, p. 62-66).

A tematica proposta, assim como o titulo do exercicio cénico, definem-se a
partir da ideia de que o presente do corpo contém multiplas poténcias de criacdo e
imaginacdo. E no presente do corpo que, para esta pesquisa, estd em estado de poténcia a
possibilidade de criagao de outras realidades. A partir de relacionamentos criativos com a
presenca da sensacdo atual da propria estrutura dOssea e na relacdo com os objetos
escolhidos como fonte de pesquisa na Mimese corpdrea. Em ambas as estratégias utilizadas
para a criagdo, o objetivo ¢ que o corpo explore criativamente o movimento dangado,
ancorado em principios que contribuem para a imaginagdo na presenca do corpo que danca.

Salles (IDEM, p.28) propde ainda, ao observar o processo criativo em seu
carater instavel e inacabado, que A criag¢do é assim, observada no estado de continua
metamorfose: um percurso feito de formas de carater precdrio, porque hipotético.
Processos criativos, nesse contexto, tornam-se parte de uma complexa rede que o artista
cria e acompanha ao longo de sua pesquisa. Os projetos que compdem sua obra tornam-se
materializagdes temporarias de um projeto maior, que € cercado por certas tendéncias que
parecem estar presentes em muitos momentos de sua composi¢cdo. Sdo questoes que
inquietam o artista e o lancam em a¢do (IBIDEM, p.28).

Essas questdes, se acompanhadas no tempo da pesquisa do artista, parecem
compor o que a pesquisadora nomeia de Projeto Poético. Neste ndo estdo presentes
somente questoes estéticas e metodologicas, mas os principios €ticos de que o artista €
investido, j& que, como comentado no capitulo anterior, forma e contetido sdo aspectos
inseparaveis que determinam e sdo determinados pela experiéncia do artista. Nesse sentido,
acompanhar a processualidade em vida de um projeto poético € poder manter um estado de

“atencao flutuante” sobre as tendéncias que se apresentam em maior ou menor grau,
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evidenciando alguns pontos de interesse que s6 podem emergir da experiéncia, da sala de

trabalho pratico neste caso:

Admite-se, portanto, a impossibilidade de se determinar com
nitidez o instante primeiro que desencadeou o processo e 0 momento de seu
ponto final. E um processo continuo, em que regressio e progressio
infinitas sdo inegaveis. Essa visdo foge da busca ingénua da obra e
relativiza a nogdo de conclusdo. Como cada versdo contém,
potencialmente, um objeto acabado, ¢ o objeto considerado final
representa, de forma potencial, também, apenas um dos momentos do
processo, cai por terra a idéia da obra entregue ao publico como a
sacralizagdo da perfeicdo. [...] O artista € visto em seu ambiente de
trabalho, em seu esfor¢o em tornar visivel aquilo que ainda esta por existir:
um trabalho sensivel e intelectual executado por um artesdao. Um processo
de representagdo que da a conhecer uma nova realidade, com caracteristicas
que o artista vai lhe oferecendo. A arte esta sendo abordada sobre o ponto
de vista do fazer, dentro de um contexto historico, social e artistico. Um
movimento feito de sensagoes, agdes e pensamentos, sofrendo intervengoes
do consciente e do inconsciente. (IBIDEM, p.29).

O importante, neste momento, ¢ acompanhar o que se pode delinear como meu
projeto poético e inclui-lo nesta pesquisa ndo como uma analise restritiva dos temas e
assuntos que vém me acompanhando na danga, mas no apontamento das tendéncias que
investigo no corpo € nas consequéncias disso no pensamento deste texto-corpo. Ja que esta
¢ uma pesquisa em arte (MILLER, 2012), torna-se necessaria uma reflexdo com a pratica
sempre verticalizada, sem, com isso, realizar uma divisdo entre os assuntos cientificos
artisticos e filosoficos. Apesar de suas naturezas diversas, a complexidade de uma pesquisa
em arte comporta a presenca das discussdes na acdo do corpo que danca e na acdo da
escrita. S3o as mesmas conversas que estdo sendo feitas na linguagem da danga e da escrita.
Nesse sentido, meu projeto poético contém a discussdo sobre a mente incorporada. A
sensagdao do pensamento do corpo é presenga no corpo. A sensagdao do conceito de mente
incorporada ¢ parte de minha danga, assim como a escuta do corpo ¢ parte dessas palavras.

Um projeto poético da-se na vida do tempo. Nao do tempo linear e constante a
que nos atemos na vida cotidiana, mas no tempo da experiéncia, da experimentacao. O
trabalho do artista do corpo esta na insisténcia da acdo sobre sua propria materialidade-
subjetividade. Na insisténcia da auto-observagdo, da observacdo de seu contexto, da
atencao e da elaboracdo. Percebo, assim, acompanhando com atencdo os passos dados ao

longo destes anos de pesquisa de Doutorado, os rastros, no chiao da sala de trabalho, do
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desejo da danga que sonho dangar. Esse processo de elaboragdao e reflexdo permite nao
somente que se avance sobre determinados assuntos, mas que se evidenciem as insisténcias

em determinadas discussdes, mesmo que estas se concretizem de maneiras diversas:

A danca e a movimentacdo cotidiana ndo se prendem ao passado
ou ao futuro, nem a um professor. O que interessa é o agora. Ninguém
melhor do que vocé pode questionar sua postura, suas agdes. (VIANNA,
2005, p.104).

Nesse sentido, percebo que, desde minhas primeiras criacoes em danca (ou o
que considero compor meu projeto poético), a tendéncia do meu desejo na danga vincula-se
ao carater potencializador da criagdo. E na atengio constante ao como fazer-pensar a danca
que se evidencia, para mim, toda a complexa rede de encontros e trans-formagdes que sao
parte da natureza processual de uma pesquisa no € sobre o corpo € compdem com O

pensamento da danga que emerge em meu corpo:

A abordagem aqui abandona ndo s6 o pressionamento para um
resultado almejado, mas principalmente a idéia de finalidade e causalidade,
relativizando, assim, as nog¢des de conclusdo. Nos ancoramos no
conhecimento da arte que ndo quer comprovar nada, ndo quer “cientifizar”
nada, rompendo com a no¢ao de verdades absolutas e finais para permitir e
perceber a experiéncia com respeito a processualidade com toda a gama de
complexidades e intensidades. Com este olhar que tem como premissa a
ndo dicotomia entre corpo-mente, pratica-teoria, fazer-pensar e tantas
outras separacdes que resultam destas, como exemplo, técnica-criagdo, tao
comum no territorio das artes cénicas, podemos provocar uma relagdo nao
dicotdmica entre: corpo criativo e corpo técnico, danga e teatro, olhar
objetivo e olhar subjetivo ou até mesmo a dicotomia extrema e
hierarquizada entre quem sabe ¢ quem ndo sabe, pois tiramos o olhar do
corpo como objeto/recipiente no qual se deposita informagoes. (MILLER e
NEVES, 2013, p.4).

Nesse sentido, acompanhando com atencao o processo de meu projeto poético,
as tendéncias e as discussdes que se evidenciam em diferentes composi¢des parecem
sempre buscar a intensificagdo da producao de diferenca na danga. Muitos outros trabalhos
foram acontecendo entre esses periodos, mas acredito que pontuar alguns deles seja
suficiente para esse fim, sendo que o proposito deste apanhado ndo estd em analisar e
definir uma trajetéria de pesquisa, apontando inicio, meio e fim, mas, sim, acompanhar com

atencao um processo de estudo do movimento em danga inacabado e vivo. Mais como uma
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cartografia das tendéncias criativas, essa discussdo ajuda-me a pensar a respeito do estado
atual desta pesquisa. Materializando os processos do corpo em obras de danga, ¢ possivel
observar, com atengdo, o que s6 o tempo pode iluminar. E no presente do corpo que todas
essas discussdes ainda se elaboram. E neste presente que todas as transformagdes da danca
em minha vida acomodam-se momentaneamente. E neste presente do corpo que vivo as
imagens de Arbus a partir do processo de Mimese, que vivo os direcionamentos 0sseos do
Processo dos Vetores. Configuro, assim, um periodo de investigacdo que contém a
virtualidade de todo meu projeto poético: na memoria que se recria no corpo.

O processo de escrita deste texto ¢, também, entdo, um processo de recriagdo da
memoria do movimento de cada um desses trabalhos. Sinto essas danga aqui e agora. O que
me lembro delas? Lembro-me da coragem de “No Parque” (2000), dos delirios de “Deja-
v~ (2002), dos rabiscos de “Mulheres de Saboneteira” (2004), do suor compartilhado no
chao de plastico-bolha de “Fuga!” (2007). Lembro-me das musicas, das escolhas, dos
descartes e de todo o universo que compde a criagao de um espetaculo. Nos agenciamentos
de forcas que enquadram um trabalho criativo (que contém sempre sua atualizacdo), o
corpo pode se recriar. Inventar outros mecanismos de relacionamentos com o mundo,
inventar outras formas de escuta, de atengcdo. Quando em processo criativo, 0 corpo passa a
perceber a vida com a obra. Acompanham-nos as discussdes que iniciamos em sala de
trabalho. E perceber a vida em estado de criagdo. Carrego a sala de trabalho em meu corpo:
Ndo tendo uma fun¢do clara, pode-se entender a arte como uma estratégia de
sobrevivéncia que abre canais e estreita a relagdo do corpo com o ambiente, muitas vezes

tornando-se um so (AMORIM, 2010 p.14.).

3.3.1) Mimese corporea de fotos de Diane Arbus

A Mimese sera realizada sobre imagens da fotografa Diane Arbus, que, como
cito anteriormente, acompanha a minha pesquisa desde a criacdo do espetaculo “Fuga!”
(2007). Sobre a especificidade do trabalho da Mimese corpdrea sobre a observagdo de

imagens fotograficas, Ferracini pontua:
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ao observar uma foto o ator, de certa forma, implode o tempo € o
espaco presente nela. A foto ndo ¢ mais apenas um “em si” € nem apenas
mais uma relagdo de fruicdo estética. Para o ator ela € um amalgama de
tudo isso: uma relagdo de fruicdo estética e um objeto artistico “em si” e,
também e principalmente, um objeto concreto que devera ser implodido e
recriado no tempo\espago corporeo/vocal. [...] O tempo poético estatico da
foto deve ser redimensionado para um tempo poético in continuum no
corpo\voz do ator. Dessa forma a imagem fotografica ¢ o agente
deflagrador de inumeras sinapses corpéreas (corpo-foto), cujo
desenvolvimento podera romper por completo com a imagem inicial.
(FERRACINI, 2006, p.121-122).

A qualidade da observacdo de fotografias pela Mimese corpdérea, como cita
Ferracini, ja possui o carater deflagrador de “estender” a imagem estatica em movimento,
criando o que considera como um tempo poético in continuum. Quando se trata da
observagao dessas imagens pelo corpo que danca, especificamente habitando esse territorio
existencial de dancga, sdo os impulsos gerados na alteracdo do Eixo Global pela observagao
que deflagram esse in continuum, mas ndo somente. O Processo dos Vetores faz a
qualidade da observacdao guiar-se pelos direcionamentos Osseos que as imagem podem
sugerir, e, assim, o tempo e o espago sdo recriados em fluxo de movimento. Passamos a
investigar uma poética de movimento, que pode encadear sequéncias de movimento
investidas da qualidade da relagdo corpo-foto. Como sugiro acima, outra possibilidade ¢ a
de “rodear”, em movimento, as ancoras da observacao, e, assim, criar, também, um “estado
de danga” em torno dos pontos de apoio recriados das fotos. De qualquer maneira, o que se
evidencia ¢ que as ancoras emergem da relagdo corpo-foto, e que sdo essas as deflagradoras
de um “enredo” criado na légica do pensamento do corpo. Essas ancoras, quando sao
criadas na Mimese corporea de fotografias artisticas, como neste caso, também podem estar
vinculadas a qualidade da percepcao, que, na observacao refinada e atenta do corpo, pode
encontrar nela os detalhes responséaveis por toda a reorganizacdo do pensamento do corpo
em movimento que cito acima. Ferracini “empresta” o conceito de Punctum, de Roland

Barthes, para refletir sobre essa questao:

O conceito de Punctum em Roland Barthes (A camara clara —
1984), ¢ utilizado por Barthes para nomear um “detalhe” na foto que chama
a atengdo daquele que olha. Punctum enquanto o que me punge, 0 que me
toca. [...] Assim, enquanto atores, para repetirmos (no sentido de recriagao
continua) uma acdo fisica, devemos encontrar nelas mesmas, contragdes,
pontos de ativag@o para a recriagdo da propria acdo fisica no momento do
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ato artistico. A esses pontos, emprestando entdo a terminologia de Barthes,
denominamos punctuns. [...] esse detalhe muscular contém, em poténcia e
em estado virtual, o todo da ag¢do e que esse detalhe pode mobilizar esse
mesmo todo, em um processo de atualizagdo, ou seja, de recriagdo da acao.
O ponto de encontro dinamico de recriagdo de uma agdo observada na
fotografia na sinapse foto-corpo passa pelo conceito de punctum numa
relagdo complexa: numa zona virtual entre-foto-corpo o punctum
fotografico afeta o corpo e gera nele, cria nele, pressiona nele punctuns
dindmicos formais-virtuais sempre recriados que, quando ativados,
remetem a acdo a uma zona virtual organica e intensiva.[...] nas fotos
artisticas, o punctum fotografico afeta o corpo pela propria poética contida
no ser estético da foto. Convém dizer que os autores e fotos, nesse caso
especifico, sdo eleitos subjetivamente, por afinidade primeira ou movidos
pela relagdo direta com o tema pesquisado no momento da coleta. [...] O
foco esta tdo somente na afetacdo proporcionada pelos punctuns contidos
nessa foto, ou seja, na transposi¢do sinaptica para o corpo da imagem
observada ou nas agdes fisicas por ela sugeridas sem analises psicologicas
sobre o que esta sendo retratado. (IDEM, p.124-125).

A especificidade da observacdo da Mimese corporea de fotografias artisticas
relaciona-se, nesse caso, a especificidade deste territério existencial de danca. Este
relacionamento, acredito, fez emergir um exercicio cénico que se volta a investigar a
presenga do corpo no presente do acontecimento. Nesse presente do corpo, acredito, esta
sendo movimentada, na linguagem da danca, toda a discussdao que venho realizando neste
texto até agora: mente incorporada, qualidades de percepgdo e relacionamentos, mudancgas
de estados do corpo e emogdo, emergéncia de imagens mentais € imaginagdo no corpo que
danga, fluxo de pensamento-movimento, observacao atenta e recriagao. O corpo que danga,
que refina sua percepcao e potencializa seu estado de presenca, permite-se ser afetado pela
foto e recria-a em danga, recriando também o espago € o tempo em que se insere. Uma agao
que desencadeia uma rede de acontecimentos e transforma-agao do corpo e dos afetos que o
atravessam: Devemos enfim, deixar-nos afetar pela fotografia, para entdo, recriarmos esse
afeto em agoes fisicas e vocais poéticas e dinamicas, organicas e intensivas que certamente

incluirdo o outro no momento da agdo cénica (IBIDEM, p. 129).
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3.3.2) O universo fotografico de Diane Arbus

Diane Arbus viveu em Nova York entre 1923 e 1971. Seu trabalho ¢
considerado uma das pontes que ligam a fotografia modernista a pds-modernista. Suas
obras propunham essencialmente fotografar pessoas com padrdes fisicos, mentais ou
simplesmente estéticos diferentes dos aceitos como normais pela sociedade, redefinindo seu
espago, ou seja, fotografando-as em sua intimidade e, assim, aproximando-nos delas. Essas
escolhas sdo associadas por alguns pesquisadores ao universo do carnaval, quando as
imagens e posicoes sociais sdo distorcidas. Além disso, pessoas utilizando aparatos
alegoéricos como mascaras (bastante encontradas em seu trabalho), e, acima de tudo, as
inversodes de poder e o sarcasmo presente no carnaval podem ser observados nas propostas

de Diane.

[...]JArbus buscou temas familiares ao carnaval: circos, bailes de
mascaras, espetaculos de travestis, circos de pulgas, shows de magica,
cerimoOnias, concursos, festas em geral e certos personagens que se filiam a
iconografia de raiz grotesca-carnavalesca: artistas de sideshows (circo de
horrores), marginais, deficientes fisicos e mentais, pessoas de sexualidade
ambigua, andes e gigantes. [...] 0s motivos que encontramos nessa
categoria estética sdo o “duplo”, as mascaras ¢ a mascarada, “monstros” ou
criaturas hibridas, o excéntrico, o insano e o criminosos. As estratégias
grotescas incluem “a fusdo de diferentes reinos, a coexisténcia do belo e do
bizarro, elementos repulsivos e assustadores, a misturas de partes num todo
turbulento, a retirada para um mundo fantasmagérico e noturno”.
(BUDICK apud KURAMOTO, 2006, p.47).

Uma realidade misteriosa e insolita que flerta com ilusdes, fabulas e fantasias e
lanca-nos numa zona de desconforto e reconhecimento. Ao aproximarmos realidades que
parecem distantes do cotidiano, podemos nos deslocar para outros tipos de experiéncias e,
a0 mesmo tempo, entrar em contato de forma poética com uma tematica complexa e
presente em todos os tempos, que ¢ a exclusdo ou a marginalizacdo dessas diferencas
humanas por preconceito ou ignorancia. Diane Arbus possuia um projeto fabulador em sua
obra fotografica. Para realiza-lo, visitou albergues, circos de horror, hospitais psiquiatricos,
asilos, bailes, festas e competicdes populares comuns nos Estados Unidos, além de

estabelecer contato com pessoas que lhe eram interessantes que encontrava pelo caminho.
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Como nenhum outro fotégrafo, Diane Arbus tinha consciéncia
plena do projeto fabulador de que se incumbiu. A busca por rostos e
historias fantasticas tomava contornos de verdadeira expedi¢do. Conhecida
como a fotografa dos freaks — alcunha que ndo lhe agradava —, soube
expandir a no¢do de anomalia para além da presenca fisica de corpos e
rostos incomuns. ( KURAMOTO, 2006, p.7).

Procurava fotografar pessoas que pertencessem ao universo de diferenca que
tanto lhe fascinava. Nesse sentido, a escolha pelo universo estético de Arbus também se
torna uma agao politica que se ancora no desejo de recriacdo da diferenga em meu corpo

dancante:

O sinal de uma minoria é a Diferenga, a de nascimento, a causada
por acidente, por escolha, por fé, por predilegdo, por inércia (algumas sdo
parciais e temporarias, outras sdo irrevogaveis). Toda diferenca é uma
Semelhanga também... ndo para ignora-las, para amontoa-las todas juntas,
mas para observa-las, percebé-las, prestar atengdo. (PHILIPS apud
KURAMOTO, 2006, p.43).

3.3.3) Danca das imagens

Acredito que uma importante reflexdo sobre os relacionamentos que se criam
nesta pesquisa que dizem respeito a Mimese corporea € o Processo dos Vetores € que o
territorio existencial de danca, da forma como o apresento no Capitulo 2, interfere de forma
bastante expressiva na forma como observo as imagens para o desenvolvimento da Mimese
corpdrea. Como minha pratica na Técnica Klauss Vianna se d4 de forma mais verticalizada,
¢ a partir dela que me aproprio da Mimese corporea. O Processo dos Vetores norteia
minhas observacdes, mesmo que outras propriedades da Mimese corporea se fagam
presentes durante a acdo de observar, ou seja, € o olhar de uma dangarina que estuda
direcionamentos 6sseos como poténcia de criacdo em danga que observa as imagens. Isso
fica evidente, inclusive, na forma como se apresentam as ancoras nas descri¢des seguintes.
Seguem as imagens que tém orientado a pesquisa com a Mimese e as ancoras fisicas que

orientam o movimento dancado:
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1) O Gigante (imagem na pagina 35):

Com a observacao da imagem do Gigante, encontrei o direcionamento dos
vetores das escapulas para cima, em oposi¢cdo ao quarto vetor, 0sso sacro para baixo e neste
caso, para dentro. Joelhos flexionados e apoio dos pés nas falanges (meia ponta). O vetor
dos cotovelos (sexto vetor) surge como consequéncia dessa configuragdo fisica. O apoio do
olhar que “"vé de cima” direciona o crinio para uma situagdo de distanciamento do 0sso
sacro constante, o que interfere, inclusive, na articulagdo da mandibula e no apoio do olhar.
Uma conversa se estabelece com as outras figuras da foto e com o publico, porém, a altura
da presenca da imagem central do Gigante chama o trabalho com o nivel altissimo e
estabelece os deslocamentos espaciais. Emerge da necessidade de deslocar escapulas para
baixo, uma a¢do de “ir e voltar” constante as ancoras. Danco a imagem do Gigante em
relagdo a minha presenga, em uma a¢do de ir e vir constante, entre ao Eixo Global da

Mimese e minha propria organiza¢do postural. e nesse transito que dango o Gigante.

2) As Trigémeas (imagem na pagina 93):

A observagdo da imagem das Trigémeas orienta o corpo em trés sentidos.
Transito entre estes trés sentidos, sentada na boca de cena do palco. O vetor das escépulas
(quinto vetor) aparece novamente, mas desta vez as dire¢cOes variam de acordo com cada
uma das Trigémeas. O vetor dos cotovelos direciona as transi¢des entre as trés figuras da
foto. O oitavo vetor (sétima vértebra cervical) também ¢ solicitado em relacao as escéapulas.
Joelhos e primeiro vetor (pé€s) compdem com sétimo vetor (maos) em um transito constante
entre as trés figuras. A danga aqui se cria na passagem de uma a outra.

Na recriacdo da imagem das Trigémeas, crio a possibilidade de transitar de
forma sutil — sem grandes deslocamentos espaciais — entre as ancoras que cada uma das
figuras me sugeria. O deslocamento espacial ¢ contido nestas transi¢cdes, que consideram o
centro, a direita e a esquerda como direcionamentos espaciais intencionais que sdo contidos
durante 0 movimento. Aqui a nogdo apresentada por Ferracini de “grande dentro, pequeno
fora™ (ver p. 184) que apresentei anteriormente ¢ também direcionada ao espaco.

Transito entdo, entre as trés figuras observadas, dancando suas diferentes
qualidades de presenga a partir de direcionamentos Osseos e espaciais contidos em

pequenos movimentos.
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3) Madalena (imagem na péagina 161):

A imagem da Madalena me sugere a pesquisa sobre os vetores dos cotovelos
maos, cranio, bacia e pés. Pequenas tor¢cdes constantes na coluna. A imagem observada
sugeriu a sensacao de uma postura a qual "ndo consigo chegar”. Portanto, utilizo a metafora
de rodear a Madalena, sem nunca alcanc¢a-la de fato. Me movimento entao, buscando no
espago o modelo da imagem com o apoio do olhar. Micro-movimentos constantes agem na
direcdao das ancoras, mas nao se estabelecem de fato em nenhum momento. As ancoras da
observagao da imagem de Madalena sdo presentes enquanto possibilidade, porém, € na a¢ao
de rodea-las, de persegui-las sem nunca alcan¢a-las, que a imagem habita meu corpo e
imagina¢do. Essa busca constante aciona um estado de presenca in continuum (ver p.206),
como cita Ferracini sobre a questdo da recriagdo das imagens fotograficas pela Mimese, e
ainda, possibilita que o movimento dangado se recrie constantemente. Assim, a emergéncia
da acdo de rodear as ancoras se torna, para esta pesquisa, uma das exploragdes de

movimento mais verticalizadas da interseccao danca e Mimese corpoérea.

4) Menino (imagem na pagina 213):

Na pesquisa com a imagem do Menino, o sétimo vetor (maos) ¢ solicitado
constantemente em relagdo ao vetor dos cotovelos e consequentemente, as escéapulas.
Joelhos flexionados e direcionados ora para fora e ora para dentro e pés deslizando pelo
espago a partir da direcao dos joelhos. O cranio e o oitavo vetor (sétima vértebra cervical)
também se articulam as maos. Tensdo para baixo na musculatura do pescoco e mandibula, o
que interfere também no apoio do olhar. A imagem do menino sugeriu-me, durante o
processo criativo, um convite a dangar junto a ele. Habitar seu corpo franzino e leva-lo ao
espacgo. Sugere-me ainda, que a paisagem que habita na foto — um parque — direcione uma
qualidade de presenga mais permeavel a ludicidade. Brinco com o menino, de ser menino.
Habito seus cotovelos pontudos e seus joelhos hiper-extendidos e lango-os no espago. Um

espaco disforme, que se cria na agdo imediata dos direcionamentos 0sseos.
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Como emergéncia da pesquisa 6ssea do Processo dos Vetores — territorio
existencial de danga — relaciono-me diretamente a um modelo de esqueleto anatdomico
presente no palco desde o inicio do espetaculo. Utilizamos, com frequéncia, para o estudo
dos vetores, a presenca de um esqueleto, que ajuda a materializar a sensacdo Ossea € a
visualizar os desenhos dos acidentes 6sseos, dimensionado também a tridimensionalidade
do corpo e do movimento. Pretende-se que, ao estabelecer uma relagdo sensivel entre corpo
e objeto, a partir da presenca do esqueleto em cena, possamos experimentar a sensagao da
ossatura. Nesse sentido, o objetivo ¢ também expor a ossatura enquanto um elo entre os
corpos presentes no evento do espetaculo, expondo, assim, a estrutura a partir da qual toda
a pesquisa do movimento foi criada. A presenca da materialidade 6ssea do objeto em
poténcia de recriagcdo. O esqueleto presente em cena pretende me lembrar de que a presenca
do corpo contém as infinitas possibilidades do movimento. O movimento dangado que
acontece ao lado e com o esqueleto cria um jogo de percepgdes que vai desde a exposi¢ao
de um elemento de composi¢ao do territorio de treinamento do corpo artista ao contraponto
entre o corpo vivo que danga em relagdo a imobilidade da estrutura animica do esqueleto,
que depende da relagdo para compor com a vida do movimento. E ainda, na recriagdo do
procedimento descrito nas paginas 194 e 195, que a exploragdo do movimento desta cena se
desenvolve. E na presenca da vida e em suas infindaveis possibilidades de criagdo que a
danga acontece. E a partir de inimeros relacionamentos entre corpo e meio que a danga
pode potencializar-se e fazer nascer outras experiéncias de percep¢do, de movimento e
recriacao da vida.

E no presente do corpo que o presente recria-se.

3.3.4) Emergéncias do pensamento de danca com a Mimese corporea

1) Mudanca de Eixo Global na relagdo com o objeto de observacao e consequente
mudanca de qualidade de movimento.
2) Perceber os impulsos que emergem das ancoras incorporadas, € movimenta-los.

3) Reconhecer as ancoras e relaciona-las aos Vetores, direcionando-as no espaco.
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4) “Rodear” as ancoras da Mimese. Dancar em volta delas. Nunca se chegar
totalmente as ancoras.

5) Co-habitar duas ou mais ancoras no corpo e criar o movimento entre elas.

3.3.5) Mapa do Exercicio Cénico solo de dan¢a “O presente”

Cena 1) Eixo Global: estudo da organizagdo do Eixo Global no presente do corpo e
movimentagcdo a partir da observacao do esqueleto. Estudo da simetria e assimetria do
movimento da cintura escapular na restrigdo espacial do apoio do osso sacro na parede.

Emergéncia 1, do Item 3.3.4. Nivel alto.

-Transicdo: Vetores 5 e 6. Direcionamento dos cotovelos para baixo até alcangar maos nos

joelhos, iniciando a organizagao do “Gigante”. Nivel médio e alto.

Cena 2) “Gigante”: Vetores 5 € 8; e 1 e 4. A relacdo entre o primeiro € o oitavo vetor
compdem a forma como o “Gigante” espacializa o ponto de vista de cima. Rodeio as

ancoras do “Gigante”. Emergéncia 4 do Item 3.3.4. Nivel alto.

-Transicdo: Deslocamento espacial diagonal “desmontando” em Peso (Tema Processo
Ludico da Técnica Klauss Vianna) o “Gigante”. Nivel médio e baixo — trabalho sobre o
Tema Apoio. Direcionamento do primeiro vetor no nivel baixo, no espaco da boca de cena.

Vai chegando nas “Trigémeas” pelos pés.
Cena 3) “Trigémeas”: Nivel médio. Transicdo entre as trés ancoras observadas nas
“Trigémeas”. Vetores 5 e 8; 3 e 4 e 1. Emergéncia 5 do Item 3.3.4. Inclui o trabalho de

“grande dentro, pequeno fora”.

-Transi¢do: Colar maos no chdao e mover o corpo no nivel médio e baixo. Vetor 7 e 8.

Empurra-se para “Madalena”.
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Cena 4) “Madalena”: Vetores 3 ¢ 4 ¢ 6 ¢ 7. Rodeio as ancoras. Nunca chego a Madalena.

Niveis médio e baixo.

-Transicdo: Deslizo da ancora “Madalena” ao “Menino”. Emergéncia 5 do Item 3.3.4.

Cena 5) “Menino”: Vetores 5, 6, 7 ¢ 8 e Tema Peso. Deslizo o “Menino”, observando o

espaco, transformando-o até alcancar novamente o esqueleto.
Cena 6) Trabalho com a materialidade do esqueleto relacionada diretamente a minha

estrutura 6ssea. Observo e carrego o esqueleto percebendo seu peso e densidade. Temas:

Eixo Global, Presenca e acionamento sequencial de todos os Vetores.
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Diane Arbus, Child with a toy hand grenade in Central Park, N.Y.C. 1962. Nomeio esta figura
como "Menino” no processo criativo do Exercicio Cénico (Cap.3).
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CONFEXTO:
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Fotos do processo com a Mimese corpdrea e
o Processo dos Vetores da imagem
do"'Menino”. Foto: Giovana Pellatti.
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Entreato

Observe-se. Observe-se observando o mundo.

Mapeie-se. Atente-se a seu movimento e permita que a vida dos
afetos dinamize o corpo e seus sentidos mutantes.
Potencialize a imaginagao na vida do corpo em movimento.

Dance sua imaginagao.
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Epilogo ou Conclusdao em processo poético: relatério de pesquisa e

criacao do solo “0O presente”

Caio na vida da cena. Os ossos dos bracos articulam-se aos
das pernas. Acabei de entender mais uma vez porque escolhi isso.
Chamo esta cena inicial de “Queda da Alice”. Nao porque esteja me
apoiando no texto de Lewis Carrol, mas como uma metdfora da
sensagdo da queda da personagem em diregdao a um universo
ficcional. Nesta queda metafdérica, convido um pGblico imaginédrio
a, aos poucos, ir caindo comigo. Apoio o olhar no publico,
desconfio junto, abrago o outro com minhas davidas. Daqui para
frente, estaremos juntos.

O movimento intensifica-se até que meus bragos e pernas
confundem-se e pausam. Minhas mdos deslizam sobre a minha face e
alcangcam-me os joelhos. Impulsiono-me para fora do espago que
ocupava em diregcdo a boca de cena, Jja& construindo o meu Gigante.
Meu Gigante danga e transforma-se em movimento, construindo uma
diagonal, e deslizando nela, observando a vida de seu alto ponto
de vista.

Caio ao centro do palco, meu pé direito arrasta-se a
frente e a relagdo com a gravidade torna-se o Unico presente do
corpo. E minha divida atual. Meus ossos reorganizam-se para dar
conta da graca que vejo em admitir que entre meu corpo e o chéo
existem apenas intervalos. O que pode um corpo ao direcionar-se ao
chao e para fora dele? O que pode um corpo que Ja& se torna
consequéncia da divida e da presenca de um gigante?

E me faco imagem! Imagem de mim. Imagens de chao. De nivel
médio e baixo. E deleito-me com as imagens. Abrago o chao e
saboreio-o. Visto-me de chao. Rolo no chao para a boca de cena,
arrastando comigo o processo da memdéria das Trigémeas. Sento com
as Trigémeas no abismo do palco. O abismo entre meu corpo e o do
outro. O risco aqui é o de cair sobre outro, tornar-me outro e
sumir. Para onde eu iria? Para dentro de sua barriga? Nasceria de

novo?
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Nasgo trigémea. Trés. Cada qual com um nariz bem parecido,
mas diferente. Uma mao a direita, um joelho a esquerda e um ombro
para cima. Deslizo sobre as trés e reaconteco-me. Adoro inventar
palavras. Entre os ombros das Trigémeas, observo o olhar que me
olha, de perto. Salto sobre suas orelhas e permanego em seu
presente. Duro em seus olhares, seus maxilares e dobradigas. Sou
trés, ou quatro, contando-me.

Vou deixando-as aos poucos, carregando seus ombros nos
meus e observando o espago com meus atuais oito olhos. Eles me
fazem ocupar muito mais o espago. Vejo muito, e sou muito vista.
Fome de espago. Mao e chao.

Desejo um banco e ele acontece. Gostaria de materializar
pensamentos, mas este banco foi apenas empurrado da coxia.
Materializei-o com a ajuda de dois bracgos fortes que ndo sao meus.
Quantos estou sendo?

Banco no meio do palco para sustentar meu peso dque dquase
j& nao sinto. Adoro também os paradoxos, especialmente os que
posso sentir. Isquios na madeira. Lembro-me de Madalena. E de seu
poodle branco. Senta-se ao meu lado e me chama para aprender
etiqueta! Nao gosto de etiqueta, mas adoro imitéd-la. Ela é toda
bela. Aquela beleza esquisita, de que s6 eu gosto. E gosto de
gostar da beleza dela, e de ela ser esquisita para os outros.
Gosto de gostar de coisas que s6 eu gosto. Gosto dela.

Desde a primeira vez que a vi, ela ja me convidou para
imitéd-la. Imitei-a. Imito-a e minha danga fica mais Madalena.
Assim como o nome que a dei. Ou foi o diretor?

Madalena convida meus cotovelos a ficarem pontudos. A
cutucar o espago. Eu cumpro, ela muda, eu a sigo. Sigo minha
meméria dela. Ela se movimenta muito. Acompanhéa-la é sempre um
risco. Nela, vejo minha davida novamente. Vejo também meu sacro
quase para dentro e uma grande torgcdo na coluna. Vejo meus pés
buscando o chao e meus joelhos querem beijar-se. Deixo e nao
deixo. O plUblico poderia ficar constrangido. Madalena é sexy. E
melancélica. A melancolia pode ser sexy.

Madalena me deixa ir. Cumpri minha ligdo e meu corpo agora

é melancdlico. E sexy. Queria fumar seu cigarro.
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Por falar em boca, a Senhora com a mascara sorri. Nao
consegui nao admira-la. Admiro-a hé& anos. Seu sorriso é como um
baile da terceira idade. Queria que minha avdé tivesse se divertido
tanto. Queria ter dado uma mascara para minha avdé. Seu nome era
Clara. Dai vem meu nome. Queria ter dado uma médscara a v6 Clara.
Ela teria sorrido. Dou agora, v6. Toma.

Sorrio seus dentes. Eles tomam-me o corpo. Toda ossatura
torna-se dente. Uma arcada dentaria muito grande. Gosto muito de
osso. Dente é osso. Gosto de morder osso. De gente. Nao que o
faca. S6 mordo o Igor. Nele é menos estranho e nojento. O Igor me
sacia a vontade de morder osso.

Deslizo agora sobre os metatarsos do Menino do parque.
Encontrei-o pelo caminho, ele sorriu, eu também. Convidei-o a vir
comigo e ele se jogou em minha boca. Eu o engoli.

Sobre o Menino, o que posso dizer é que ele me déi. DOi em
mim os pés e os cotovelos. Deve ser citme de sua meninice.
Arrasto-o pelo espaco sobre meus metatarsos e meus cotovelos
aproveitam para pensar por ele. Tenho a vida toda para fazer isso.

Quanto tempo aguentariamos? Eu, meus Jjoelhos, os do menino
e os seus?

Cansamo-nos todos.

O Igor me sacia! Gosto de sua presencga! Gosto de tocéa-lo e
de ser tocada por ele. O Igor é meu esqueleto de brincadeira. Uma
brincadeira muito séria. As brincadeiras, em geral, sao bem
sérias. Pego no Igor e minha ossatura se sente. Sinto seu peso e
atualizo-me. Os ossos pesam.

Sinto meus ossos e espacializo-os. Outro risquinho
vermelho embaixo da palavra. Quero comé-la. Cuspi e ficou assim.

Espacializo a sensagdo de meus ossos. Minha musculatura
acompanha meu desejo. Preencho o espago com meu corpo e levo o
Igor comigo, em muitos sentidos. Gosto de arrastéd-lo como um
cobertor de neném.

Assim também desfaco-o um pouco. Permito-me dancar. Pego
licenga para que fique comigo, para que ndo me esqueca dele. Nao

me esquega agora. Do agora. Junto com o Gigante, as Trigémeas, o
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Menino, a Madalena, a Senhora do sorriso e o Igor, estava eu.
Sozinha.

Fui eu, como diz minha filha, inocentemente. Era eu. Era
eu com. Eu junto. Afinal, qual é o limite do corpo?

Nao era outro. Sempre fui eu. Desde que vi o Gigante, era
eu vendo. Meu corpo querendo-o. Querendo brincar com ele, e com o
movimento que podia nascer com ele.

Meus ossos €& que escutaram.

Meu presente é esse agora.
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