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1. Apresentação

Cadernos do GIPE-CIT é uma publicação para divulgar pesquisas acadêmicas de alunos e professores, envolvidos em projetos coerentes com a filosofia do Grupo Interdisciplinar de Pesquisa e Extensão em Contemporaneidade, Imaginário e Teatralidade (GIPE-CIT) da Universidade Federal da Bahia.

No número inaugural, apresentamos as resenhas dos pesquisadores do GIPE-CIT que participaram do III Colóquio de Etnocenologia, realizado em Salvador, em setembro de 97, com a presença dos principais nomes da cena internacional que vêm discutindo e formatando as bases desta nova teoria. 

Desta vez, são analisadas diferentes abordagens para desenvolver Estudos do Corpo. Os textos, escritos por pesquisadores de diferentes regiões do país (além de duas traduções, da americana Dianne Woodruff e da canadense Sylvie Fortin), têm como marca a diversidade, não apenas geográfica, mas, sobretudo, teórica. 

O corpo é analisado em relação a diferentes ambientes onde se apresenta como o teatro, a dança e o próprio cotidiano. As leituras partem de molduras teóricas que estão mais ou menos próximas do senso comum, dialogando com estudos aplicados há muitos anos mas também apresentando novas grades teóricas como mostra, por exemplo, o texto do professor Jorge Vieira, relacionando dança, corpo, cultura e ciência. 

Na ausência absoluta de unanimidade, constroem-se os múltiplos corpos, enriquecendo o debate entre os seus pesquisadores.

Christine Greiner, coordenadora editorial do GIPE-CIT
2. O Corpo no Cotidiano

2. 1 Corpo: Trama da Cultura e da Biologia

Cleide Ríva Campelo

(...)

“Pois de tudo fica um pouco.

Fica um pouco de teu queixo

no queixo de tua filha.

De teu áspero silêncio

um pouco ficou, um pouco

nos muros zangados,

nas folhas, mudas, que sobem.”(...)

 (Resíduos: Carlos Drummond de Andrade)

Se “de tudo fica um pouco”, onde se encontra o registro de um pouco de tudo que deveria  ter ficado desde o tempo imemorial, daquilo sobre o que já não há mitos ou memória individual para lembrar? Pois fica exatamente no corpo, esta mistura do que poderia ser uma carcaça jurássica revestida com a elegância zen de uma casca de ovo. Corpo ovo, sendo ovo desde o início em que é corpo, sopra para fora todas as brisas férteis das possibilidades e retempera dentro todas as nuanças da hereditariedade. Jogo das complexidades, da suavidade: cálido jogo de tudo o que é múltiplo. Primeiro, porque o corpo traz nele a lembrança de muitos outros corpos, sombras de muitas possibilidades já vistas em cena na Terra; segundo, porque antecede experiências futuras, cujo perfil não se ousa ainda delinear; terceiro, porque entre a sua história passada e a futura, jorra um rio, também profundo e com muitos afluentes, todos desembocando no presente, o próprio corpo da cultura, isto é, um mar de sopa cósmica resfriada, onde a vida ainda pulsa e ousa, como sempre.

Todos os elementos dramáticos, porque vitais, dessa narrativa - a história do corpo - estão perfeitamente contidos neste mesmo espaço- tempo onde o homem se abriga e no qual ele se identifica  como homo sapiens: é o corpo do homem, portanto, seu arquivo mais fundamental e o que mais resiste à corrosão imposta pelo caráter dinâmico de que se caracteriza a vida. E é com essa carga exaustiva de textos atômicos nadando dentro do corpo, que a cada dia o homem cumpre os rituais de sua cultura e de suas leis biológicas, como se tudo fosse simples e novo e novo e simples novamente. A questão fundante é que no corpo tudo é velho e novo, isto é, tudo vem moldado por leis que a biologia e a cultura esculpiram há tempos longínquos e, ainda assim, o barro é novo: só que as fronteiras da fôrma e do que foi fundido não se delineiam mais;  o corpo traz o novo e o velho como o mistério de sua transcendência ou maldição.

Assim, a primeira qualidade do corpo é escorregar dos rótulos. Sendo fugidio, é um objeto de estudo desconfiado, que não se deixa agarrar por outro corpo, assim ingenuamente. O que se pode fazer é tentar dançar com ele - um dançar semiótico, que não queira buscar a trapaça metodológica de transformar o que é complexo em simples, mas que revele o que há para se revelar em movimentos, alguns ainda até desconhecidos de quem dança: um movimento que nasce não da inteligência neocortical do bailarino, mas dessa inteligência biológica, que tudo tem feito, desde o primeiro pulsar há milhões de anos na cadeia em que se desenrola sua trama, para, apesar de tudo, permanecer. 

A vida biológica não quer ser feliz nem fiel, não quer fama, prescinde de toda e qualquer forma ou conteúdo: ela precisa permanecer, como quem guarda um segredo desconhecido, assim com o respeito de quem carrega um insondável tesouro. E é da fragilidade individual de cada homem que a cultura social urde sua força e se protege com a camada formada pela soma de todos os corpos de seus indivíduos, película de muitas formas e cores com a qual se reveste o corpo, que, por sua vez, carrega a potencialidade da vida e os segredos em direção a um tempo, cuja flecha está voltada lá para frente, mas que, num percurso incerto, às vezes subverte a ordem e desembarca no passado, fazendo com que, à luz do futuro, o passado e o presente possam ser reinterpretados. O homem pode não saber de seu destino, mas a vida parece saber que precisa permanecer, de qualquer modo, quase à qualquer custo. Lá deve ter ela seus motivos; não os tem o homem. O homem serve à vida. Essa é a primeira lição de humildade que a morte (fundamento biológico) e a imortalidade (fundamento cultural) ensinam ao homo sapiens.

Foi sob as asas da morte que a cultura deve ter ensaiado seus primeiros passos e se organizou como uma rede de informações: múltiplas telas nas quais todos os homens de todos os tempos, os que já viveram e os que ainda viverão, podem encontrar e deixar suas marcas. Dessa miríade de imagens reflexas onde se funda a cultura, fundamenta-se no corpo a interligação dos milhares de pontos que dão, aí onde a vida se projeta, a integração de todo esse reticulado que configura o corpo humano, em sua complexidade biológico-cultural. O homem tem conduzido sua história de modo a manter suas experiências através da cultura, porque tem diante de si a figura inquestionável da morte como destino. Essa memória se faz presente, principalmente, através do seu corpo: arquivo de lembranças pessoais e da espécie, assim como de emoções, comportamentos, reflexões, epifanias.    

Tudo está no corpo, como um registro de legitimidade para todo o sempre, onde o homem carrega sua história imemorial, refazendo a história a cada dia, reforçando a tinta dos escritos dos textos passados, e abrindo novas clareiras aí, em seu corpo, para que as naves do amanhã possam pousar com segurança e possam recombinar-se com as naus do passado.

Como toda mistura, o corpo exige olhos atentos para seguir esse movimento semiótico, para que se lhe adicione novas tonalidades, acrescente novos ingredientes, revele-se dele novas possibilidades. Mais que cuidado, o cientista do corpo deve ter o desvelo de não lhe tirar sua primeira qualidade ao estudá-lo, que é a qualidade de ser vivo. Até ao estudar o corpo fossilizado é preciso adicionar-lhe os textos que, numa interação sígnica, lhe trarão de volta a vitalidade primordial que um dia lhe foi conferida.     

Ao prognosticar sobre o futuro da vida na Terra, o homem tende a teorizar a seu favor, prevendo um futuro onde ele é o protagonista. E como pensar diferente, se toda vida é sempre presa das próprias fronteiras, de um determinado ponto de vista, da capacidade de se replicar a partir do próprio modelo?

A questão a partir de Darwin, entretanto, libera o homem da responsabilidade estreita de carregar em seus ombros o cristal da vida. Não é o homem que precisa sobreviver, nem será necessariamente este planeta, ou esta galáxia. É a vida em seu código mais preciso, é o DNA, ou algum outro arranjo que venha a se estabelecer, que precisará caminhar através dos espaço - tempos futuros: não para projetar algum sonho de eternidade que o homem possa querer sonhar, mas porque esse parece ser o destino da vida. Continuar a qualquer preço e das formas mais variadas, essa é a lei que rege o corpo biocultural.

E dentro dessa lei imperiosa, percebe-se logo que o texto corpo, ao abranger toda sua realidade psicofísicobiológica, incluindo aí a cultura que o circunscreve, implica numa complexidade que deixa fora qualquer possibilidade de linearidade, ou de qualquer estratégia simplificadora como a polaridade, por exemplo, que através do binarismo soluciona várias questões do conhecimento. O corpo comunga com os aspectos mais fecundos da complexidade. Não é mais possível considerar o corpo como uma realidade apenas, seja ela biológica, psicológica, metafísica, cultural ou neurológica.

O corpo é uma estrutura complexa que mantém um sistema de troca de informações com outras estruturas dentro do corpo, com a cultura, com o universo-ambiente e com outros corpos; sistema esse que já vem marcado em seus primeiros momentos de manifestação celular, como uma estrutura básica que se torna recorrente em todas as suas ações. O corpo vivo é uma estrutura cambiante, em movimento e em crescimento contínuos, mantendo essa característica primitiva de plasticidade, de troca e de movimento durante toda a existência.

O corpo pensa e age racionalmente, instintivamente, e emocionalmente. Esse pensar e agir é ação de músculos; é conexão material entre o sistema nervoso, o cérebro trino (com suas inter-relações de ações instintivas reptilianas, de sinapses neocorticais e impulsos límbicos), os órgãos dos sentidos, a corrente sangüínea, os tecidos, os ossos, os músculos, e todos os órgãos, mais as influências físicas do planeta a que o corpo está, de forma natural, irremediavelmente preso e dependente, e as influências de todos os outros corpos e de todos os textos à sua volta.

Um corpo compreende, assim, um pulsar, uma temperatura, uma pressão sangüínea, um susto, uma paixão, um medo, um gosto pela música de Mozart, uma predileção pelo amarelo, uma inclinação política determinada, uma sensibilidade aguçada e um sentido de sobrevivência a brotar de todos os poros e a falar as mais estranhas línguas. O corpo  sonha e surta, morde e canta, filosofa e arrisca um jogo de loteria, personifica um mito da cultura, torce num jogo e dança. O corpo também engravida, luta com a gravidade e sofre seu peso, cobiça a Via Láctea, aprende a ler os caracteres que a natureza inscreve no corpo da Terra, comunica-se através das linguagens, cria um universo capaz de inventariar uma memória gigantesca para abrigar e computar todo tipo de informação sobre seu espaço-tempo.                                                                                                                          

Como um sítio arqueológico, esse complexo sistema biosemiótico, que é o corpo, guarda tudo da história do homem, sendo ele próprio uma marca indelével do continuum caos e ordem primordial. 

O corpo é uma fractal de todo o universo. O olhar sobre o corpo abre inúmeras fendas em lúdico movimento, oferecendo passagem para o entendimento de como se estrutura a cultura e a vida biológica. É um jogo de possibilidades que, felizmente, não se esgota nunca. 

Ainda que o homem só exista dentro da realidade biosemiótica de seu corpo, há um esforço incomum e contraditório, por parte da cultura ocidental contemporânea, visando uma desterritorialização do corpo humano: uma tentativa de se cobrir com uma camada de pele imobilizante, aceita como oficial e de bom-tom, o vulcão de estruturas biológicas e semióticas, que atravessam o corpo e são impossíveis de serem camufladas. Compreender esse jogo de estruturas e de possibilidades, essa soma de camadas sobrepostas, essas múltiplas linguagens do corpo, é função da Semiótica da Cultura, já que desde Freud sabemos que, no corpo, não adianta esconder coisa alguma; sempre que se pensa esconder no corpo, só se está adiando e preparando uma nova erupção, sempre mais violenta, sempre mais efetiva. Perder o corpo em sua materialidade mais primitiva seria desaparecer. À medida em que vai havendo cada vez menos espaço para se abrigar o corpo e tenta-se revesti-lo com peles cada vez mais estreitas e enrijecidas, despreza-se uma realidade e aponta-se para o esquecimento. Será esse desprezo um grito de alerta que a vida biosemiótica envia à espécie, na predição da perda total do corpo que hoje a cultura ocidental apregoa? Talvez seja isso mesmo: apenas a lenta marcha da vida que caminha indiferente aos sonhos dos deuses. 

Cleide Riva Campello é doutoranda em Comunicação e Semiótica pela PUC-SP é autora do livro Cal (e) idos Corpos (São Paulo, Annablume, 1996).

2. 2 O Corpo fala...e expressa

Suzana Martins

“Tia, passe o dinheiro ou eu atiro!”

Com essas palavras e com uma das mãos escondida para trás, fui abordada por uma criança enquanto estava parada num semáforo, dentro do meu carro.

Susto. Um enorme susto aquela criança franzina, de cerca de 12 anos, poderia ter me causado. No entanto, com calma, segurança e firmeza, segurei-lhe o braço que colocara na janela aberta do meu carro e disse-lhe: “Meu irmão, nem a bolsa trouxe”. Sem que ele soubesse, vi quando se aproximava do carro sem nada nas mãos, apesar do seu braço escondido para trás, que sugeria violência em prontidão.

Convenci-lhe a nada fazer, usando para isso apenas argumentação e um singelo movimento de toque da minha mão sobre o braço dele, anulando assim seu movimento de corpo que traduzia violência latente.

Tudo isso aconteceu recentemente comigo e serviu para comprovar, mais uma vez, o quanto o movimento do corpo pode comunicar e expressar emoções variadas através de estímulos diferenciados, que vão desde a violência até o gracioso comportamento- expressivo do movimento. Assim sendo, podemos tomar consciência da nossa potencialidade corporal e do movimento do corpo, conhecendo e percebendo suas capacidades físicas e criativas, a fim de comunicar e expressar nossas idéias, emoções e sentimentos, o que muitas vezes não conseguimos dizer com as palavras.

Talvez o fator “sorte” tenha contribuído comigo, mas acredito que meus conhecimentos e experiências sobre a leitura corporal tenham ajudado bastante para que mantivesse a tranqüilidade e a calma.

Analisando os movimentos corporais nesse caso específico acima descrito, podemos aqui pinçar sete elementos da comunicação não-verbal, que, vinculados à fala (palavra), proporcionaram a leitura rápida dos gestos e movimentos em ação:

1. espaço percorrido pela atuação do seu corpo. A locomoção era direta, decisiva e obstinada.

2. A postura, apesar de ereta, era recuada e demonstrava sutilmente uma forma côncava no tórax, talvez provocada pela incerteza interior de sua decisão.

3. A expressão facial traduziu uma emoção de “horror” no semblante, a musculatura estava tensa e rígida.

4. ritmo do corpo era acelerado, cadenciado por variações regulares.

5. Os gestos continham simultaneamente uma intenção cheia de intensidade e destreza.

6. Outras ações que ocorriam paralelamente, por exemplo: escondeu o braço esquerdo atrás das costas, como se estivesse segurando uma arma.

7. reflexo dos gestos e movimentos estavam carregados de muita emoção.

 “O importante é você perceber, em vez de olhar!”. As frases são cheias de símbolos e significados, que são as palavras. O corpo também carrega uma quantidade imensurável de gestos, ações e movimentos, que são geralmente despercebidos, porque estão inerentes ao cotidiano e inconscientemente relacionados com o nosso íntimo. Mas, através de um estudo dos elementos básicos e fatores que compõem o movimento do corpo, podemos proporcionar um treinamento direcionado para a conscientização, onde a percepção e observação atenta levarão o indivíduo a viver e compreender melhor o seu próprio corpo e o corpo do outro em ação.

Podemos ilustrar outros exemplos sobre essa questão da conscientização do corpo em diversas situações. Por exemplo, observando as pessoas se exercitando numa praia ou andando na rua. Segundo os especialistas médicos, o indivíduo deve manter um exercício físico regular com freqüência, observando o ritmo e a qualidade do mesmo. Embora teoricamente o indivíduo saiba disso, muitas vezes os exercícios não são executados de forma adequada e nem mesmo certos fatores essenciais para o bom desempenho deles são percebidos. Geralmente, o alinhamento postural fica totalmente comprometido com seu peso, forma, massa muscular e tamanho físico do corpo.


Não adianta fazer regularmente exercícios físicos se o indivíduo não perceber e não tiver consciência de: 1.Alinhar a postura corretamente, ajustando as partes da coluna vertebral, usando corretamente o centro da gravidade; 2. Ampliar o ritmo da respiração para que os bloqueios emocionais sejam liberados; 3. Distribuir o peso do corpo, de maneira equilibrada nos três pontos que se conectam e formam um triângulo na sola do pé (calcanhar, dedinho e dedão) e; 4. Harmonizar os movimentos de coordenação dos braços com os das pernas. Esses conhecimentos básicos podem ser aprendidos por qualquer mortal. Para tomar consciência do seu próprio movimento do corpo e sua relação com o mundo exterior, não é preciso ser nenhum bailarino ou dançarino profissional. Através de uma orientação especificamente planejada para essa determinada finalidade, que poderá ser individual ou em grupo, o indivíduo gradativamente descobrirá a importância desse conhecimento na sua vida cotidiana.

Partindo desse princípio, vejamos algumas considerações: para que haja consciência da nossa maneira de andar, agachar, levantar, deitar e sentar - ações de movimento do dia-a-dia - precisamos observar nosso desempenho físico, como também a relação afetiva e intelectual que o nosso corpo é capaz de criar conscientemente. Para ilustrar isso, citamos depoimento de Klauss Vianna:

“Um exemplo: certa vez dei um curso para um grupo de senhoras que pareciam se interessar apenas pela vida doméstica, pelas coisas que de uma forma ou de outra estavam relacionadas ao dia-a-dia. Então, pedi a elas que levassem para as aulas espanadores, panos de chão, vassouras, e que repetíssemos os movimentos que costumavam fazer ao limpar suas casas, procurando observar a maneira como se moviam. A partir daí, sugeri que procurassem tornar os movimentos o mais agradável possível, mais conscientes, mais simples. Só mesmo através desse tipo de exercício essas senhoras passaram a perceber como se relacionavam mal consigo mesmas e de que forma poderiam melhorar essa relação do dia-a-dia. Não propus exercícios sofisticados: se o fizesse, talvez elas relutassem em tentar ou, quem sabe, não entenderiam nada do que estava sendo proposto”.

Baseando-se no exemplo, podemos adicionar outras propostas de trabalho de corpo com veias artísticas mais elaboradas, mas sempre voltadas para a observação atenta e a percepção consciente de cada movimento realizado, seja ele simples ou sofisticado. Como, por exemplo, no caso dessas senhoras, propor um trabalho criativo, coreografando a partir da exploração de pequenas composições, manipulando a redução e a ampliação desse movimentos do dia-a-dia e intensificando a dinâmica desses movimentos no espaço, tornando assim, o “exercício” mais emocionante.

Gradativamente, construiremos uma relação de equilíbrio com o nosso próprio corpo em ação e possibilitaremos a compreensão do movimento do corpo do outro. Exercitar as capacidades físicas e criativas do movimento do corpo, tomando consciência da sua potencialidade, possibilitar-nos-á uma experiência rica e prazeirosa e, consequentemente, teremos condições de aprender a falar e expressar nossas idéias, sentimentos e emoções através do corpo em movimento no espaço. Além disso, encontraremos o equilíbrio ideal entre os aspectos:  racional, físico e emocional.

Suzana Martins é professora da Escola de Dança da Universidade Federal da Bahia (UFBA).

3. O Corpo na Dança

3. 1 Rudolf Laban e as Modernas Idéias Científicas da Complexidade

Jorge de Albuquerque Vieira

3. 1. 1 Introdução
Arte é forma de conhecimento e este é algo inseparável de sobrevivência - os sistemas vivos que permaneceram no tempo, ao longo da evolução, só o fizeram porque conseguiram desenvolver com sucesso várias formas e níveis de conhecimento.

A idéia de identificar conhecimento como um produto gerado somente pelas atividades científicas e filosóficas tem se revelado bastante limitada em nossa época: sabemos muito bem que a maior parte das vezes a atividade artística não é suficientemente valorizada, até mesmo sendo classificada como algo marginal, em alguns grupos e contextos. No entanto, o que temos aprendido com os mais recentes estudos sobre o ser humano e a chamada Teoria do Conhecimento é que a atividade artística é também uma forma de representar o mundo, mais ainda, é uma forma de sobreviver no mesmo, elaborando alto níveis de complexidade. Não é casual, por exemplo, que estejamos vivenciando agora uma época onde se busca o enlace entre arte e ciência, ou ainda entre arte e tecnologia.

 Conhecimento é função vital, uma característica de sistemas abertos sofrendo crises não lineares, como é o caso dos sistemas vivos. É na classe dos sistemas vivos que a função conhecimento apresenta seu ápice de complexidade, função essa que depende diretamente dos embates evolutivos entre sistema e seus ambientes imediato e mediato. A evolução desenvolve uma interface entre sistema vivo e meio ambiente, de forma que a interação entre os dois sistemas permita a viabilidade da permanência ou sobrevivência dos mesmos. A história de um sistema vivo é a história dos ambientes por ele elaborados.

A citada interface depende de uma série de fatores contidos no ambiente, o que coloca limites na complexidade que será possível para  o sistema vivo. Assim, condições astrofísicas como tipo de estrela, afastamento médio do planeta nicho à mesma, estabilidade de órbita planetária, nível de radiação ultravioleta e infravermelha no nicho, intensidade de campo gravitacional do planeta, constituição química de sua atmosfera, etc., são fatores que irão dimensionar e configurar o sistema vivo e sua capacidade de sobrevivência. A interface resultante tem sua complexidade refletindo a complexidade atingida pelo sistema em sua evolução. Sob esse ponto de vista, o sistema "vê" o mundo de uma certa maneira; percebe um Universo que não é o real, mas o que é permitido por sua complexidade, produzido em sua interação com a realidade.

O conceito de tal "Universo particular" ou "privado" foi proposto por Uëxkull (1992) sob o termo Umwelt. O trabalho deste autor, Jakob von Uëxkull, tem sido reconhecido em nossos dias como um dos primeiros passos no sentido de uma Biosemiótica. O Umwelt contém traços da realidade, codificados e internalizados no sistema - dentre estes, aqueles de natureza espacial e temporal (notadamente, nas visões realistas). Um sistema vivo move-se e neste movimento desloca-se no espaço ao longo de uma duração temporal, sujeito ao campo gravitacional do planeta e todo um conjunto de condições e restrições astrofísicas, geográficas, geológicas e meteorológicas. 

É importante notar que mesmo para sistemas vivos tidos como primitivos, como insetos, pássaros, animais marinhos, etc., seu “ajuste” ao meio ambiente é desenvolvido muitas vezes sob condições além das citadas e que nós poderíamos classificar como estéticas. É nesse contexto evolutivo que um tipo hipercomplexo de sistema vivo, o ser humano, desenvolveu-se e com ele toda a sua atividade cultural e artística.  

Rudolf Laban desenvolveu idéias acerca da interação entre movimento, espaço e tempo, segundo a sua visão de especialista em uma atividade artística particular, a dança. Um dançarino, um tipo particular dentre toda a classe de sistemas vivos,  para dançar necessita elaborar seu Umwelt, explorando o mapa que o conecta ao  real. Nesse sentido, a dança é exploração e vivenciação do espaço-tempo, consistindo em um  sistema de enorme complexidade e, finalmente, consistindo em uma maneira sofisticada de conhecimento.

É nesta direção que iremos desenvolver  este trabalho: uma visão sistêmica das idéias de Laban, uma análise de alguns de seus conceitos e propostas. 

3. 1. 2 Laban e a Ciência da Complexidade

Tivemos acesso a alguns textos de Laban, como os compilados por Lisa Ullmann (Laban, 1984), onde são enfatizadas algumas idéias acerca de espaço, tempo, movimento e processo. Mas a nota básica destas idéias é o confronto entre equilíbrio e tranqüilidade e a crise tumultuada, o eterno jogo vivido pelo dançarino ao tentar exprimir sua arte, que na verdade é a tentativa de representar e exprimir a realidade  nele mapeada. Para Laban, a dança depende diretamente das noções de espaço e tempo e daquilo que nos habituamos a chamar desde cedo "movimento". E movimento implica os conceitos de massa, peso, ação gravitacional e, nem sempre citados, todos os limites impostos ao nosso corpo pela realidade física externa, o que demarca o domínio dos movimentos.

Por vezes, o autor  nos lembra acerca da evolução dos conceitos físicos envolvidos, mas inegavelmente o que nos parece mais atual em seu pensamento é o reconhecimento dessa dupla face, de estabilidade e instabilidade, que comanda os processos e são expressos pelas mais recentes conquistas científicas. Desde o início deste século, engenheiros e físicos reconheceram a necessidade de exprimir leis ou enunciados de leis, no contexto de seus trabalhos, pela relação geral

g (t) =  f (t) + n (t)

onde g (t) denota um processo geral, f (t) sua componente determinista e por isso passível de previsibilidade e onde n (t) denota o que chamamos "ruído" , a componente do imprevisível, seja do processo ou de condições externas, seja de natureza aleatória, estocástica ou mesmo caótica. Esse tipo de formulação referiu-se, durante muito tempo, a sistemas que mantivessem quase sempre sua estabilidade e, quando perturbados, voltassem a esta após um tempo chamado tempo de relaxação. Mas sabemos que a vida e notadamente as crises artísticas e criadoras não são processos próximos ao equilíbrio, e sim fugas deste a longas “distâncias”, quando o sistema tenta então retomar um novo regime metaestável, diverso do anterior. O preço pago por estas incursões ao novo é na forma de reestruturação e reorganização.  

Nossos recentes conceitos em Termodinâmica de sistemas abertos e notadamente daqueles afastados do equilíbrio  apresentam esta formulação, enfatizada por autores como Atlan ou Prigogine. E, no domínio mais amplo da Semiótica, encontramos no pensamento de Peirce, na sua proposta ontológica do "Tiquismo" , esse jogo complementar entre o parcialmente determinado e o imprevisível (Ibri, 1992: 40). Nas idéias de Laban, como já enfatizamos, a expressão usada envolve tranqüilidade e tumulto, tranqüilidade e turbulência. Mas com os últimos desenvolvimentos nos anos recentes das ciências da complexidade, já temos expressões mais poderosas para exprimir esta dualidade e a complexidade dos processos

envolvidos. Através da formulação dos processos de caos determinista e, de maneira geral, dos processos complexos sinergéticos, temos a forma geral de uma equação de evolução:

                                 


onde q é um conjunto de variáveis que descreve um sistema, N é uma função não linear,  

 representa derivadas espaciais e  

  é um parâmetro de ordem ou de controle, que descreve o impacto das vizinhanças, do meio ambiente. E F descreve as flutuações ou ruído, que segundo Atlan e Prigogine, são fontes necessárias de crescimento de organização e complexidade. Para uma discussão da equação acima, ver Haken (1981: 4). O que temos percebido por agora, é que processos tão complexos quanto a dança, com suas exigências de harmonia e estética, são possíveis exatamente devido à não-linearidade, embora não necessariamente caótica. É vislumbrado assim um casamento entre corpo, Umwelt, dinâmica e Estética, no contexto dos processos de complexidade.

Torna-se visível assim que há a possibilidade de um maior entendimento do processo dança, ou talvez devêssemos dizer sistema dança, a partir das ferramentas teóricas que têm sido projetadas pela ciência. Muito do discurso de Laban refere-se, na verdade, ao vivenciamento, ao sentimento. Para um artista, essa é uma dimensão que ele sabe ser não discursiva, o mesmo ocorrendo aos cientistas quando envolvidos em seus processos de criação. Ou seja, o fim último a ser atingido é vivenciar e sentir melhor o mundo e nossa integração com o mesmo, não apenas fazer o clássico esforço discursivo ao qual somos habituados desde novos. Mas não deixa de ser fascinante poder descrever ou representar ao menos um aspecto, sob forma discursiva, de um processo tão complexo quanto o fazer artístico,  no caso o corpo em dança.

Existe a possibilidade de tal descrição ou representação para os atos criadores (como em Crítica Genética, ver Salles: 1995) a partir de modelos para formas de evolução e crises em sistemas complexos. Por exemplo, a partir de uma Teoria Geral de Sistemas, temos o modelo do Evolon (Mende, 1981), que descreve a evolução através de uma crise quando um sistema transita entre dois níveis consecutivos de estabilidade ou, como diria Laban, de tranqüilidade.

Um Evolon desenvolve-se em 7 etapas sucessivas: a crise ou rompimento, geralmente disparada por uma conjugação entre instabilidades interna e externa; a fase latente, na qual o sistema busca o máximo de seus recursos internos, sua autonomia; a fase de crescimento, em que esses recursos são explorados na busca proeminentemente quantitativa de soluções; a fase de transição, em que as melhores soluções são selecionadas, na busca da qualidade; a fase de maturação, quando o sistema adquire nova estrutura e organização e finalmente o clímax, onde nova metaestabilidade complexa é adquirida. 

Dançar, ou ainda improvisar em dança, é vivenciar Evolons, em sua processualidade não linear. Muitos processos não lineares e de alta complexidade têm sido descobertos no funcionamento do corpo humano; a própria idéia, a nível ontológico, do que seja Vida, tem tido progressos em uma conceituação cada vez mais refinada e precisa de uma Dinâmica do Complexo. Ou seja, o crescimento exponencial de conhecimentos nas atuais Ciências Cognitivas e na Biosemiótica tem mostrado pontes, caminhos, para a fusão de conceitos da Física e das  Ciências Complexas com aqueles alinhavados por autores como Laban, buscando um maior entendimento da Arte e por conseqüência, a possibilidade de novos horizontes de trabalho. Mais do que a visão particular de um pensador, este tipo de elaboração quase sempre se caracteriza por uma antecipação destes novos horizontes - a leitura de suas idéias nos remete de imediato ao contexto atual das ciências do complexo.

Assim, não é de se estranhar o surgimento de trabalhos e pesquisas como os de Salles (1995), em Crítica Genética, ou de Katz (1994), diretamente em Dança. Coreógrafos, dançarinos, fisioterapeutas, médicos, terapeutas de várias áreas e educadores da chamada Educação Física têm muito a aprender e a ensinar no domínio das Ciências Cognitivas e tudo aquilo que elas permitem atingir, em termos de Sistemas não Lineares, Caos Determinista, Estruturas Dissipativas e a chamada ordem a partir do ruído. Para uma idéia do vigor que tais formulações podem apresentar, recomendamos por exemplo a leitura de Port e van Gelder, 1995.

A visão de Laban, expressa em conceitos como o de espaço dinâmico, mostra toda uma coerência com essas recentes conquistas do conhecimento científico. Mas é a sua noção de processualidade e de uma história do complexo que nos parece mais fértil. Em alguns momentos de seus escritos, ele refere-se a uma memória que teríamos de tempos muitos primitivos (Laban, 1984: 19), quando deveríamos ter conhecido o espaço de uma maneira mais primordial; que viemos a esquecer essa forma de contato, inebriados que ficamos com o raciocínio causal e com uma determinada forma de tempo, o mesmo tempo linear que viria enriquecer o pensamento clássico mas bloquear o estudo, antigo, sobre a complexidade. E a dança, assim como outros fazeres humanos, exprimiria muito bem essa forma de memória, uma espécie de isomorfismo entre espaço, representação e estar no espaço. 

3. 1. 3 A Dança e a exploração do Umwelt

Como enfatizamos anteriormente, arte é forma de conhecimento e este é fundamental para a permanência de um sistema. Citamos também como a evolução, para atingir esta permanência, dimensionou um Universo particular para cada espécie viva, uma interface onde codificações e decodificações ocorrem entre o interior do sistema e a realidade, nunca acessível em sua totalidade, só sendo dada por algumas perspectivas limitadas, uma interface que filtra e permite as nossas representações. Tal Universo particular (o Umwelt na acepção de Jakob von Uëxkull) é visto por muitos semioticistas de tendência mais idealista como o domínio do "semioticamente real" , o domínio dos signos e de suas ações, o palco das semioses. As únicas leis seriam as leis dos signos, disse sobre isso Uëxkull (1992: 281). Mas há uma possibilidade realista que por  vezes é ignorada, a de que tal Universo não surgiu por milagre, ele foi gerado a partir de processos ocorridos dentro da realidade, gerando sistemas reais. Isso significa que os enunciados de lei que usamos para representar o mundo não são meras criações de nossas mentes, e sim o resultado de uma interação entre os sistemas vivos e leis reais e objetivas, externas.

Quando Laban se refere à memória primitiva que teríamos do espaço, quando ele fala sobre como os movimentos e a harmonia do corpo em dança refletem essa espacialidade, ele está falando da interação, real, que conecta o sistema vivo e seu meio ambiente, por meio de mapas e de internalizações de relações.

Sobre esse tema, vamos nos referir aqui às considerações apresentadas no excelente trabalho de Kate Flores (Flores, 1982), sobre a relação entre o Princípio da Relatividade e a origem da percepção. Faremos um resumo de suas idéias, na tentativa de compará-las com aquelas de Laban.

Segundo o princípio da relatividade einsteniana, não existe o movimento absoluto, sendo todos os movimentos relativos à algum outro movimento. Assim, nenhum deslocamento pode ser percebido a não ser em relação à algo que tenha um grau diferente de movimento.

No início da vida na Terra, nos níveis ainda primitivos da evolução, os sistemas vivos eram relativamente pequenos e leves. Para eles, coisas e processos como sons, luz, dinâmica dos gases, líquidos e sólidos, eram perturbações poderosas  e, expostos à elas, eram levados a mover-se por inteiro. Pequenos corpos não conseguiam opor resistência à pressões da luz e do som, deslocando-se simultaneamente com as perturbações, não tendo assim consciência de sua realidade. Essa consciência só poderá existir quando o corpo não for levado a deslocar-se com as perturbações. O mover-se com as perturbações externas impede a percepção das mesmas. A percepção exige uma disparidade entre os movimentos do corpo e os do espaço à volta. Somente quando os corpos se tornam mais pesados, logo as perturbações relativamente mais fracas, é que a percepção pode desenvolver-se.

Na medida em que os corpos tornavam-se maiores, eles tiveram que se tornar complexos para poderem dispor de partes especialmente sensíveis a essas perturbações, o que um corpo como um todo não faria. O princípio da relatividade diz assim que a percepção depende de movimentos que fazem diferença, e como dizia Bateson (1980: 109), "informação é diferença que faz a diferença", daí o primeiro quesito para um sistema tornar-se cognitivo, ser sensível à informação. Há uma dependência entre complexidade, percepção e consciência. O movimento de crescimento, por exemplo, que praticamente envolve todo o sistema, é inconsciente. Bactérias assimilam alimento e crescem em todos os pontos de sua superfície. Respondendo com a totalidade do corpo à todo o ambiente, não há quase nenhuma diferença entre os movimentos de seus corpos e os do meio ambiente. Isso não lhes dá consciência do contato com o meio ambiente, da mesma forma que o peixe não tem consciência da água e mesmo nós, do ar. Mas perturbações  ou cortes no contato com o ambiente nós podemos perceber.

A consciência teria origem a partir da locomoção, pois esta implica rompimento de contato com o meio, ou seja, um intervalo de espaço entre contatos distintos. Percepção requer espaço; objetos podem ser percebidos somente quando separados do corpo pelo espaço. Assim, diz Flores, o espaço é pré-requisito de todo o conhecimento. É somente através do espaço que uma coisa pode ser conhecida pois é ele que permite a diferença entre os movimentos do sujeito e do objeto.

Nem o observador, nem o objeto percebido são indícios  da percepção, mas sim o espaço situado entre eles, espaço esse que é a medida da dicotomia de seus movimentos (Flores, 1982: 107).

A autora cita o exemplo de uma ameba, que vive em um meio não tão denso quanto o de animais mais primitivos. Esse meio permite uma pequena quantidade de movimentos, além dos exigidos pelo crescimento e reprodução. Isso gera a possibilidade de recortes e extensões, os pseudópodos, que se formam quando o animal recua diante de objetos muito duros e que não são comida. Este recuo ocasiona um leve distúrbio na harmonia de seus movimentos com os da matéria que o cerca, criando uma semelhança de espaço entre seu corpo e o objeto do qual se afasta. A percepção de coisas estranhas ao corpo começa com um pequeno intervalo de ausência de contato com o meio imediato - isso gera a emergência conjunta de consciência e locomoção.

É notável a similitude de pensamento entre Flores e Laban e a visão deste último, ao perceber a dança como o resgate desses movimentos, em harmonia, de exploração do espaço. O recuo ante o contato com a matéria e a intervenção do espaço entre corpo e objeto constituiriam assim o protótipo de todos os posteriores desenvolvimentos sensoriais. Com o crescimento do espaço ao redor do corpo, aumenta a divergência entre os movimentos deste e os externos, aumenta assim o conhecimento. A medida em que os meio-ambientes se tornam mais amplos, desenvolvem-se estruturas mais complexas, possibilitando a adaptabilidade à esses espaços.

O casamento espaço/movimento é o gerador da percepção e da consciência e como disse Laban, herdamos uma memória primitiva, por internalização evolutiva, desses estágios primitivos. São as relações internas ao nosso corpo-sistema e aquelas conectando este ao ambiente que geram a funcionalidade de nossos movimentos na construção de um Umwelt.    

Segundo Uyemov (1975), a evolução e a orientação do tempo ocorrem em sistemas abertos pela progressiva internalização de relações, o chamado "colapso relacional", que é um índice de irreversibilidade. Uma relação é dita interna quando no sistema ela envolve elementos em tal nível que estes não podem abandoná-la sem perder suas identidades, caso contrário ela é dita externa. Essa idéia de uma progressiva internalização é a base da noção de função memória, que dá ao sistema a sensação da temporalidade irreversível, a conectividade entre passado, presente e um possível futuro. Segundo o autor, a internalização de relações seria uma maneira mais adequada para ordenar o “eixo do tempo” do que a chamada Entropia. A evolução é uma história de internalizações e, nesse sentido, nosso corpo é um tipo de espaço histórico forjado por um contato limitado com o real, limitação esta manifesta pelo Umwelt de nossa espécie. 

É através do Umwelt que vivenciamos essa realidade parcial, mas nosso Universo particular teve raízes reais em leis reais. O dançarino tem limitações físicas em seus movimentos e posturas, que dependem do campo gravitacional da Terra e da noção de equilíbrio: sabemos que este é regido pelo sistema do labirinto, em nossos ouvidos, que nada mais é que um "medidor de nível", como projetado pelos nossos tecnólogos. "A bolha de nível" não é invenção humana, é a tomada de consciência de um processo de internalização, muito primitivo, de leis reais do mundo físico; da mesma forma, sabemos que "ver" é o resultado  de uma complicada transição entre a realidade e nosso cérebro, por meio de uma cadeia elaborada de semioses.

No entanto, não devemos esquecer que a ponta da cadeia que aponta para o exterior, possui uma lente orgânica, que obedece à leis físicas reais da Ótica, gerada numa época em que não havia seres humanos para "inventar" o conceito de lente. Estamos falando aqui da possibilidade de semiose ou protosemiose envolvendo seres vivos rudimentares e um ambiente físico-químico, temperado com condições ecológicas e planetárias, tudo isso regido por um tipo particular de estrela, o Sol. O conjunto de leis físicas é o cerne de uma gramática do mundo, que condiciona nossa existência.

Além dessa possibilidade, Laban também nos fala da dança como um sistema aberto para um meio ambiente que além de físico é também cultural. E de fato, podemos cogitar acerca de um Umwelt não só físico-químico-biológico mas também cultural, uma condição que cremos não antevista por Uëxkull, mas cada vez mais estabelecida em Etologia e Biosemiótica; uma interface onde, além de códigos poderosos como o genético ou o imunológico, temos aqueles culturais.

3. 1. 4 Cultura e Emoção 


A ciência mais difundida, aquela ainda chamada de "exata", enfatiza de maneira praticamente total o conhecimento discursivo e a racionalidade. No contexto desta forma de conhecimento, falar de emoção e sentimento chega a ser herético... Somente os psicólogos e sociólogos da ciência, aqueles que cuidam da parte mais "pantanosa" da Metaciência, têm tentado mergulhar nesses aspectos complexos do conhecimento e criação humanos. No entanto, é essa mesma ciência que hoje em dia nos apresenta pistas para formas elevadas de conhecimento, aquelas além do racional. Não somente nas chamadas Ciências Humanas, mas também no rico domínio da Biologia, temos encontrado estes índices.

Seja, por exemplo, o modelo do cérebro triúnico de Paul MacLean (1976). Segundo as pesquisas deste autor, os cérebros desenvolveram-se ao longo dos bilhões de anos de evolução segundo 3 etapas básicas. Na primeira, demarca-se o chamado complexo reptílico, um subsistema de já razoável complexidade, que apresenta seu clímax no reino dos répteis e cuja principal função é permitir formas básicas de permanência, como processos de autopoiése, sexualidade,  reprodução e exploração e domínio de um nicho ecológico como fonte de autonomia. Na segunda etapa, um pouco mais rápida em seu surgir, temos o complexo límbico, que segundo o autor é a fonte básica de emoções e sentimentos, componente esta típica dos mamíferos, uma elevada forma de complexidade. Emoções e sentimentos, além de carreadores de semioses elaboradas, implicam na capacidade do sistema vivo perceber e importar-se com o outro, ou seja, afetividade, bondade e tolerância. Cremos ser bastante visível a importância que este subsistema possui, em termos de sobrevivência de nossa espécie, tendo em vista as sociedades que temos partilhado em nossa evolução. Finalmente, o terceiro sub-cérebro é o complexo do neocórtex, a última e fulgurante etapa da evolução cerebral, a fonte de nossa racionalidade, da linguagem articulada e da lógica.

Uma coisa é necessário ter-se sempre em mente: o fato de sermos "animais racionais" não exclui os outros sub-cérebros e muito menos suas funções. Assim, o ser humano tem-se revelado racional, reptílico (o pior predador do planeta) e infelizmente com emoções e sentimentos quase que descontrolados e ineficazes. O que nos parece ser sugerido, no contexto do modelo de MacLean e do que observamos em nossa espécie, é que ainda não sabemos como vivenciar o segundo subsistema cerebral, que talvez seja exatamente a peça fundamental para a garantia de sobrevivência da mesma. Necessitamos com urgência aprender a amar, em todos os níveis: o familiar, o de nossas amizades, o de nossos afazeres e capacidade de produção, o de nossos semelhantes e o de nosso planeta. Para uma instigante proposta sobre uma possível vinculação entre o cérebro como proposto por MacLean e a triunidade id/ego/superego em Freud, ver McLaughlin (1984) - essa vinculação seria excelente para descrever e explicar a conectividade incipiente do sistema cerebral com o psíquico e com o psico-social, o caminho para uma visão unificada de toda as semioses humanas e com seu meio ambiente.

Dentro do referencial descrito acima, é inegável o valor das visões e concepções de Laban, quando em sua qualidade de artista fala de uma fusão entre o humano e o mundo, em sua espacialidade e temporalidade, mas também em sensibilidade e emoção. Uma fusão que só um artista consegue vivenciar plena e conscientemente - o cidadão comum, o filósofo e o cientista também são capazes disso, mas não com tanta intensidade. Estamos falando assim das formas de conhecimento que transbordam do neocórtex, que já possuímos mas que nossa educação tradicional inibe e por vezes marginaliza. O sistema cerebral, em sua altíssima complexidade, é capaz de perceber aspectos sutis do real, porque foi assim forjado pela evolução - isso nos remete à possibilidade de uma realidade que é objetivamente sutil também: consideremos, por exemplo, a possibilidade de uma estética objetiva, como forma de permanência universal. Uma estética que foi em nós mapeada, desde a época em que não passávamos de seres extremamente primitivos bombardeados por fótons e mergulhados em alguma "sopa" primordial. Se assim for, o gesto do dançarino é o gesto de exploração da realidade, não somente através da cinemática e dinâmica que nossa Física propõe, mas também e principalmente em dimensões estéticas fora do racional mas nem por isso menos fundamentais. 

Falar de uma estética objetiva pode parecer mais uma heresia, mesmo para artistas. Mas consideremos, por exemplo, os problemas de morfogênese como discutidos por Thompson e mais recentemente por René Thom (Haken, 1981: 2; Thom, 1984). O movimento, como desenvolvido pela evolução, conectado à forma  e às transformações de energia, mostra uma precisão e eficácia que dificilmente seriam justificadas somente à partir do conceito de acaso - as probabilidades para tais sucessos ocorrerem a partir de cadeias de eventos aleatórios são baixíssimas. Leis sistêmicas encaminham e delimitam os eventos e processos, a ponto de Uëxkull, em seus escritos, referir-se a "planos" ou "projetos" da natureza, algo que em sua época foi rejeitado como um imperdoável traço de vitalismo, diante da arrancada do evolucionismo.

Laban se refere (Laban, 1984: 46) à uma "escrita  de Deus" , que está ocorrendo na Natureza, tal que 

...tudo que é despertado para a existência transiente, que vem a ser, cresce e fenece, é a palavra e letra desta escrita. Vir a ser, crescer, definhar e fenecer, estas metamorfoses  da existência falam acerca do profundo sentido da escrita de Deus na Natureza...
Como outros pensadores e criadores, dentre eles Galileu e o já citado Uëxkull, temos Laban percebendo a sutileza de leis sistêmicas que conectam observador e observado, a sutileza de sistemas de movimentos que encontram-se não somente em coreógrafos humanos, mas também no eterno jogo do vivo pela sobrevivência, em vôos, saltos, quedas, flutuações, enfim na vida mesclando-se com os processos naturais não vivos.

A Estética que exprimimos em nossa Arte foi, como todo o resto, em nós internalizada a partir de uma notável Realidade. A Estética parece-nos ser uma grande manifestação do real, útil para a sobrevivência, como muitos animais e plantas ("incultos") vivenciam muito bem.

3. 1. 5 Conclusões

O pensamento de Rudolf Laban volta-se, entre outros aspectos, para o papel que a dança tem como maneira de melhorar o nível de vida das pessoas e das sociedades, um caminho para uma maior integração humana. A efetiva melhoria de um sistema tão complexo exige um auto conhecimento intenso, a nível individual e na partilha do coletivo. Ou seja, sistemas psicosociais viáveis (justos, talvez pudéssemos dizer) dependem do crescimento das pessoas, crescimento esse principalmente na Noosfera, no domínio da Cultura e da Semiótica.

Nem todos são capazes de buscar esse conhecimento, seja por limitações individuais ou pelas formas externas de opressão. Outros humanos têm que assumir o papel de permitir o crescimento alheio, uma atitude que só é possível através de movimentos de afetividade e altruísmo.

Se por um lado nosso comportamento reptílico contradiz isso, ou nega sua possibilidade, somos obrigados a admitir a existência de nossas dimensões afetivas e racionais, amparadas em sistemas neurológicos reais e concretos. Bondade e sensibilidade não são portanto ficções ou idealizações extremadas: são possíveis, afinal.

Muitas formas de terapia, individuais e coletivas, repousam no corpo e na identidade do mesmo como um elemento mediador entre self e ambiente, entre a complexidade humana e os mistérios do real. A arte, e no caso, a Dança, não é meramente uma expressão artística no sentido trivializado que essa expressão costuma receber; não é um devaneio de pessoas sem "praticidade" ou ainda um produto supérfluo diante de concepções mais "objetivas". É uma manifestação de complexidade e de evolução, é um reflexo de valores mais elevados, que a Humanidade tem tentado vivenciar. É assim a tentativa de efetivação de formas elevadas de sobrevivência, formas essas, sabemos, bastante inacessíveis à maioria dos seres humanos, mas potenciais em todos eles.

Rudolf Laban falou disso em seus escritos e em seu trabalho: percebeu a complexidade do Mundo de uma forma que muitos intelectuais não atingiram, que pessoas comuns mas extremamente sensíveis conseguem entrever, de vez em quando. Ele é um exemplo que nos fala da busca e da unificação de todas as formas de conhecimento e do encantamento daí resultante, diante do Universo.

Jorge de Albuquerque Vieira é professor do Departamento de Astronomia da UFRJ e do Programa de Pós-graduação em Comunicação e Semiótica - PUC/SP.
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3. 2 Treinamento na dança: visões mecanicistas e holísticas

Dianne Woodruff

Tradução: Leda Muhana

Este ensaio aborda questões mecanicistas e holísticas do treinamento da Dança baseado em trabalho realizado com alunos do 1º ano do Programa de Dança na New York University. A dança, enquanto arte, está além de um vocabulário de passos e técnica. Contudo, como toda arte, ela pressupõe certa habilidade específica. Nosso enfoque volta-se para o modo pelo qual esta habilidade pode ser desenvolvida, abordando métodos mecanicistas e holísticos do treinamento de dançarinos.

3. 2. 1 Holismo


Holismo é o conceito no qual uma unidade orgânica e integrada assume uma realidade independente e mais ampla do que a soma de suas partes. O holismo ganhou popularidade através do movimento de potencial humano dos anos 60. Comunidades de bem-estar, terapias alternativas, comida natural, nutrição e sistemas de auto-regulação oferecem abordagens holísticas para o estilo de vida norte-americano. Na Educação Física, o holismo foi adotado em Programas de Educação do Movimento nos quais os alunos aprendiam habilidades básicas – correr, jogar, pegar, subir – independente das estruturas de jogos competitivos (Leonard, 1974). A Educação do Movimento objetivava o processo ao invés do produto. A Dança Moderna em seus anos iniciais, pregava o uso do corpo como um todo e a expressão total/integral do dançarino. Seus pioneiros reconheciam o desenho do corpo todo no espaço e o poder expressivo das transições entre as posições. Contudo, o treinamento técnico/corporal de dançarinos manteve-se como um método mecanicista.

3. 2. 2 Mecanicismo

O mecanicismo consiste na visão de que todo fenômeno do universo, particularmente a vida, pode ser explicado em termos da Física ou Química. Esta visão oferece a base para culturas tecnológicas e homogêneas que valorizam tudo passível de medição, pesado e representado através de números (Capra, 1982). A técnica da dança moderna é, em sua grande maioria, ensinada e aprendida como uma atividade mecânica que valoriza o virtuosismo quantitativo – o quão alto, quão rápido, quão grande. Exercícios e seqüências são repetidas inúmeras vezes até se tornarem virtualmente automáticas. Cada parte do corpo pode ser trabalhada isoladamente, “orquestrada” com outras partes. Acredita-se, predominantemente, que o corpo de alguma forma saberá como integrar-se e que as diferenças nos níveis de aprendizagem individual encontrarão resoluções.

3. 2. 3 Alunos de Dança

Vinte e cinco alunos do 1º ano do Programa de Graduação em Dança da New York University com faixa etária média de 21 anos formaram o grupo alvo desta experimentação. Estes estudantes estavam altamente motivados e demonstraram capacidade de desenvolverem-se profissionalmente na Dança. Como parte de seu treinamento diário de técnica da dança moderna, foi aplicado um método de abordagem pedagógica de educação corporal conhecida como Bartenieff Fundamentals (Bartenieff, 1980). Acreditávamos, hipoteticamente, que a combinação entre um trabalho de corpo-integral e de técnica da dança traria um equilíbrio entre aspectos holísticos e mecânicos de treinamento. Neste processo, muitas questões de natureza física e cultural acerca da proposta de treinamento surgiram.

Em geral, os alunos vêm o treinamento na dança como uma atividade mecânica. Eles esperam aprender determinados movimentos, ou seja, passos característicos da dança ocidental e adquirir habilidades como girar, equilibrar e dominar a articulação do pé. A aula de técnica para eles deve ser ensinada segundo esta tradição, através da repetição de movimentos e de seqüências realizadas por um grupo de alunos e com acompanhamento musical. O professor é visto como uma autoridade que assume, por vezes, o papel de um “guru”. O treinamento deve exigir “trabalho” no sentido físico e mental. Em consonância com o método pedagógico ocidental que prioriza e objetiva o produto sobre o processo, a atenção e expectativa dos estudantes estava voltada para os resultados adquiridos através deste tipo de treinamento.

As características de movimento de dançarinos iniciantes podem ser descritas de muitas formas. Sob a perspectiva de um Analista de Movimento Laban, duas questões são consideradas. A primeira concerne a atitudes corporais (hábitos de movimento) que rapidamente transformam-se em padrões que podem ser observados em suas danças. Por exemplo, ombros e pescoço tensos permanecem tensos ou se acentuam no estúdio; a absorção de novos movimentos pode funcionar na vida cotidiana, mas é limitada quando se trata de movimento de estilo. A tendência de orientar-se corporalmente prevalece, isto é, braços, pernas e tronco movem-se em relação uns aos outros e não em relação ao espaço exterior. Tais estudantes podem ser definidos como seres que colocam “ênfase na orientação pelo corpo” em oposição à orientação pelo espaço por eles ocupados. O “centro” constitui-se com freqüência como um ponto ou lugar ao invés de um estado dinâmico.

A segunda questão refere-se a atitudes culturais que os influenciam enquanto dançam. Por exemplo, com o objetivo de adquirir controle corporal, o aluno precisa “segurar” ou contrair, tensionando músculos antes mesmo de haver movimento, caso contrário eles não estão “dançando”. Alunos freqüentemente acreditam que se o movimento não é muscular ele não acontecerá de forma rápida ou ágil, ou ainda, se o mesmo não é repetido suficientemente a técnica não obterá efeito. A cultura atual de fitness reforça a visão do corpo como uma máquina que só se moverá através da força mecânica (Myers, 1983). Uma das abordagens que confronta e desafia esta concepção tradicional é o Bartenieff Fundamentals, um método holístico de educação corporal aplicável a qualquer experiência de movimento.

3. 2. 4 Os “Fundamentals” de Bartenieff

Irmgard Bartenieff (1900 – 1981), uma estudiosa de Rudolf Laban, desenvolveu um trabalho conhecido por Bartenieff Fundamentals TM quando trabalhava como fisioterapeuta em Nova Iorque durante a epidemia de pólio na década de quarenta. Seu método é utilizado atualmente em diversos trabalhos de movimento.

Bartenieff Fundamentals TM é holístico porque seu enfoque não reside em ações isoladas, mas na organização integral do corpo/mente e na função e expressão do dançarino (Myers, 1983). Fundamentals prepara o corpo através da re-educação de determinados padrões e conexões básicas que são considerados como originários de todo movimento, seja ele gestual ou mais refinado. Enquanto a técnica tradicional da dança moderna desenvolve ações corporais que compõem seqüências de dança, Fundamentals trabalha com o corpo de forma mais aprofundada. Ele pode ser visto como um sistema de suporte para a técnica, ativando e harmonizando o corpo “de dentro para fora” (Myers, 1983).

Bartenieff Fundamentals TM é ensinada através de uma série de princípios (conhecidos como os “Seis Básicos”), os quais, segundo Schick (1984), surgem de relações estruturais do corpo: cabeça – cóccix – calcanhar, metades superior – inferior, metades direita – esquerda e contra-lateralidade. Os "Seis Básicos"  são seqüências de movimento concretas e específicas, descritas por Bartenieff (1980) como exemplos que ilustram seus princípios. Estas seqüências, que podem parecer simplistas, são universais para o movimento humano.

O trabalho de Fundamentals é feito individualmente e não em uníssono, acompanhando o ritmo respiratório de cada aluno e não a um acompanhamento musical, mesmo se ensinada a um grupo. (Esta abordagem pedagógica é particularmente nova para alunos iniciantes). As seqüências dos "Seis Básicos"  são feitas com a pessoa deitada, uma vez que estes padrões são versões para adultos dos movimentos de bebês em seu primeiro ano de vida. As seqüências subsequentes progridem para movimentos de sentar, engatinhar, até levantar. Todas envolvem movimentos através do espaço pessoal do aluno até chegar ao espaço social do estúdio.

Inicialmente os alunos recebem orientações quanto ao treinamento respiratório, um processo que sensibiliza o dançarino para a forma interna e externa do tronco e para áreas de tensão que bloqueiam as conexões e relações entre os segmentos corporais. Os alunos aprendem a utilizar a respiração para se liberarem de tensões em excesso e para reforçar e iniciar o movimento. O trabalho de respiração também favorece o “estar centrado”, preparando o dançarino para atividades subsequentes. Os parágrafos que se seguem apresentam material selecionado de Fundamentals quanto a trabalhos de centro e de seqüências de deslocamento espacial, ou voltados para problemas específicos, técnicos ou estilísticos.

3. 2. 5 Aplicação dos “Fundamentals”

A técnica de dança tradicional pode identificar qualidades e limitações do aluno iniciante em termos de rotação externa (en dehors), flexibilidade, extensão da perna, ou postura (posicionamento). Em contraste, uma avaliação do gênero Laban-Bartenieff tende a relacionar essas observações a algumas áreas, como por exemplo: a integração entre as regiões superior e inferior (uma conexão do tronco que ativa e sustenta os movimentos dos membros e da cabeça), ao grounding (habilidade de usar o chão como base de suporte), ao estado de prontidão para o movimento (habilidade de estar alerta e presente com mínima tensão) e a utilização do espaço (ambos espaço físico/social e pessoal) como um ambiente de colaboração, ativo e vital. Limitações nessas áreas podem servir de pontos de partida para o trabalho de Fundamentals. Caso esses problemas não sejam considerados ao início do treinamento, o vocabulário de passos e seqüências será transmitido a um corpo desintegrado. Neste caso, este procedimento poderá gerar o desenvolvimento de hábitos compensatórios, como tensões excessivas que, em última instância, deverão ser revistas e descondicionadas.

Três exemplos de solução-de-problemas serão apresentados nos itens que se seguem: (1) grounding, (2) função articular da coxo-femoral e (3) noções de peso. Devemos ressaltar que Bartenieff defendia a visão do corpo como um sistema vivo integrado, evitando, portanto, o uso de fórmulas padronizadas para solucionar problemas. Ao contrário, ela observava as tendências de movimento de cada indivíduo para, a partir daí, definir os procedimentos adequados a serem adotados em cada caso (Bartenieff, 1980).

3. 2. 6 “Grounding”

Consideremos aqueles alunos que não parecem estar de pé sobre os pés, não aceitando o próprio peso e o apoio oferecido pelo chão. Ainda assim eles podem executar os passos sem demonstrar, contudo, convicção, precisão e envolvimento expressivo. Esses alunos podem não ter desenvolvido seu grounding [uma relação de firmeza sobre o solo], um padrão que se fará evidente tanto em seu movimento cotidiano como no movimento de estilo. Seu alinhamento postural revelará freqüentemente excesso de tensão nos músculos posturais, uma vez que seu corpo utilizará sua musculatura como suporte, suporte este que deveria provir do chão. Quando a relação entre corpo e base de suporte mostra-se ineficiente, observa-se com freqüência dificuldades e problemas, sofridas pelo aluno, com seu centro de peso [centro de gravidade]. O movimento pélvico poderá estar comprometido, ficando a pélve impossibilitada de acionar movimentos de transferência de peso. O peso pode estar concentrado no peito.

Um aluno com este problema pode necessitar mobilizar e ativar a pélve e a articulação da coxo-femoral. No treinamento tradicional alunos podem ser conduzidos a ficarem em pé com o peso sobre os pés, sem contudo deslocar seu centro de peso para a pélve. Nenhum trabalho com atenção ou enfoque nos pés melhorará a situação. Fundamentals recomenda a elevação da coxa, a inclinação anterior da pélve e variações decorrentes destas abordagens (Bartenieff, 1980).

3. 2. 7 Função da Articulação Coxo-Femoral

O treinamento de dançarinos iniciantes exige considerável atenção à articulação coxo-femoral, tanto para estabilidade quanto para mobilidade. Isto normalmente envolve localizar a articulação, explorar possibilidades de movimento, aprender seqüências que objetivam a mobilização da articulação em todas as suas dimensões e, finalmente, a aplicação destes conceitos à técnica da dança. A melhoria na estabilidade da articulação envolve fortalecimento paralelo ao desenvolvimento de eficiente conexão na relação calcanhar-cóccix, atenção para a qualidade de transferência de peso, equilíbrio entre ceder e resistir à tensão e suporte do corpo como um todo, como um sistema integral. Estas são habilidades importantes, apesar de muitos dançarinos insistirem na sustentação de tensão muscular e na visão de equilíbrio sobre apenas uma perna. O treinamento em Fundamentals pode desenvolver outras possibilidades. A seqüência de Elevação da Coxa de Bartenieff, por exemplo, favorece uma utilização menos tensa da musculatura que circunda a coxo-femoral. Alunos que apreendem este movimento tremendamente simples são capazes de mudar de níveis no espaço com facilidade e de exercer um controle suave nos pliés e transferências de peso, ao invés de sentirem que têm que contrair a musculatura que circunda a articulação para evitar a queda. A altura da perna em elevação melhora com pernas esticadas, movimentos de grand battements e passé, devido à redução de tensão em torno da articulação.

3. 2. 8 Percepção de Peso

Controle em excesso pode inibir a experiência de peso em uma parte do corpo. Sem a percepção ou noção de peso, o movimento torna-se mono-tônico * – dando a aparência de ausência corporal. Fundamentals sugere a seguinte seqüência: o aluno é encorajado a praticar o movimento – por exemplo, battement en cloche – com a sensação de relaxamento, solto, sem controle. Isto faz com que ele sinta o peso daquela parte do corpo destensionando, ao menos em parte, o que antes parecia bloqueado. Em seguida o mesmo movimento deve ser realizado usando somente a tensão necessária para manter a forma da perna e a direção espacial do movimento, não perdendo a sensação de peso. A qualidade de pêndulo deste movimento, a qual implica na mudança constante ou transferência de peso da perna pelo aluno, pode então ser explorada em paralelo ao fraseado musical sugerido pelo próprio exercício. Este processo leva um certo tempo, pois ao invés de utilizar o aprendizado mecânico, ele propõe uma metodologia pedagógica voltada para a experiência interior – a percepção do movimento pelo dançarino.

Fundamentals e a dança de Fundamentals, quando praticada no início da aula, parece funcionar de duas formas, a depender dos alunos. Para aqueles que vêm de outras aulas práticas, o trabalho de chão e de respiração é revigorador, trazendo o corpo para um estado de neutralidade, preparado para novas atividades. Quando a aula é a primeira atividade do dia, Fundamentals proporciona uma integração corporal, objetivo de todo aquecimento, ao menos em parte. A rigor, a maioria dos dançarinos não se aquece no aspecto fisiológico (aumento de temperatura dos músculos), sendo, no entanto, um processo preparatório essencial. Fundamentals propõe esta integração de forma gradual, não forçada, dando ênfase à conexão e sensação do movimento ao despertar os proprioceptores articulares e ao mover de forma gradativa o corpo todo no sentido “de dentro para fora”. Resumindo, Fundamentals nutre e desenvolve o sentido cinestésico.

Por outro lado, com o treinamento de Fundamentals o dançarino também é beneficiado em conseqüência de desenvolver uma base mais sólida que o prepara para “correr e enfrentar riscos”, haja visto que o corpo integrado oferece uma sensação de segurança (Wilson). O treinamento igualmente auxilia a renovação da função corporal de forma integral em períodos de reabilitação de contusões ou conseqüências de performances que solicitam atividades corporais desequilibradas em relação às metades direita – esquerda.

Para o professor, Fundamentals oferece um método ou instrumento que envolve o diagnóstico e correção de problemas básicos que não apresentam resultados com correções superficiais. Por exemplo, a indicação “fique em pé corretamente” é uma tentativa de correção, mas não o meio ou processo apropriado para alcançar o objetivo. Com Fundamentals o professor adquire uma base para a compreensão e o desenvolvimento dos aspectos mecanicistas do treinamento.

3. 2. 9 Conclusão

É a concepção do corpo como um todo e das inter-relações que caracteriza Fundamentals enquanto um treinamento proponente de perspectivas e métodos de modificações e desenvolvimento corporal de forma diferenciada da visão mecanicista. Mesmo que a Dança não seja vista como uma atividade natural, ela depende de padrões naturais de movimento que formam, por sua vez, uma base de eficiência motora para a Dança. Apesar da Dança, como qualquer forma artística, ser um artifício, ela necessita de um corpo em bom funcionamento para a sua produção. Infelizmente muitas técnicas de dança são um pouco mais do que uma série de exercícios e seqüências mecânicas, que propõem um vocabulário de “coisas a serem feitas”, mas que freqüentemente fracassam no ensino de uma percepção corporal aprofundada, fundamental para a apreensão de vocabulário técnico e qualitativo.

A reação dos alunos envolvidos neste estudo piloto quanto às suas próprias experiências, variou. Alguns responderam imediatamente ao material enquanto outros ficaram impacientes durante o processo, preocupados com a possibilidade de estarem se atrasando em relação aos demais colegas que não participaram do estudo, e que por isso voltavam-se unicamente para as técnicas de seqüências mecanicistas. Eles queriam dançar e passos eram muito importantes para eles. Para estes alunos iniciantes, a Dança era um desafio mecânico que eles tinham que vivenciar, para melhor ou pior, antes de estarem prontos para considerar outra alternativa. Um grande número de alunos daquela aula comentou posteriormente sobre o conflito que enfrentaram entre a apreensão de “passos” e a consciência de como usar o corpo. Contudo, como dançarinos eles têm procurado mais Fundamentals (e outras abordagens de integração) que acreditam ser de vital importância para seu crescimento como artistas.

* NT: Em português, não usamos este termo, mas poderia ser uma espécie tonicidade única e indiferenciada.
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3. 3 Educação somática: Novo ingrediente da formação prática em dança

Sylvie Fortin

Tradução: Márcia Strazacappa

A educação somática nos conduz a inúmeras possibilidades relativas à renovação dos sistemas tradicionais de ensino da dança. Por educação somática, designamos as práticas tais como a de Alexander, Feldenkrais, Bartenieff, a Ideokinesis, ou o Body-Mind Centering
. Conhecidas na Europa sob a designação de cinesiologia ou de análise funcional do corpo no movimento dançado, estas práticas foram denominadas “body therapies, body work, body awareness, body-mind pratices, hands-on work, releasing work”
 antes que o termo educação somática tenha se imposto na América
.

Novo campo de estudo, a educação somática engloba uma diversidade de conhecimentos onde os domínios sensorial, cognitivo, motor, afetivo e espiritual se misturam com ênfases  diferentes. Os europeus, encabeçados por Odile Rouquet e Hubert Godart, têm por exemplo popularizado este campo de estudo através de uma análise diferenciada do corpo onde as estruturas orgânicas nunca estão separadas de suas histórias pulsional, imaginária e simbólica. Se o corpo é dissecado nos cursos de movimento, é para melhor sublimar sua representação. Na América, várias correntes coexistem. Sem negar que o corpo designa realidades outras que estas colocadas em evidência pela matéria, observa-se se uma corrente que se funda no domínio médico. Visa-se a aquisição de conhecimentos objetivos que concernem ao corpo. Uma outra corrente procede uma leitura do corpo do tipo fenomenológica,  o procedimento interior de desabrochar e engrandecer a consciência corporal é privilegiado nesta corrente. Há também uma corrente que se aproxima do modelo oferecido pela pedagogia crítica; emancipação do indivíduo e de sua coletividade como último fim a ser almejado. Como todas as disciplinas emergentes, a evolução da prática contribuirá, nos próximos anos, a melhor delimitarmos a orientação e o campo de ação da educação somática.

3. 3. 1 Um pouco de história

Recentemente, Michèle Mangione(1993) distinguiu três períodos no desenvolvimento da educação somática: da virada do século aos anos 30, quando os pioneiros desenvolviam seus métodos, geralmente à partir de uma questão de auto-cura: 1930-1970, período que conheceu uma disseminação dos métodos graças aos estudantes formados por estes pioneiros; e dos anos 70 até hoje onde vemos diferentes aplicações se integrarem às práticas e estudos terapêuticos, psicológicos, educativos e artísticos.

Na comunidade de dança, não podemos passar em silêncio sobre a importância da contribuição de Martha Myers, que através de uma série de artigos publicados em 1983 na Dance Magazine e por seu trabalho no American Dance Festival, muito contribuiu para influenciar não apenas o trabalho individual de professores, intérpretes e coreógrafos, mas também os programas institucionais de formação. Hoje, as práticas somáticas se infiltram em todos os meios de formação em dança: dos conservatórios de dança clássica às universidades que oferecem programas de dança contemporânea, passando pelos estúdios particulares que oferecem uma formação à vocação recreativa.

3. 3. 2 Um interesse que aumenta a cada dia

Embora várias razões possam ser enumeradas para explicar o interesse de dançarinos pela educação somática, limitar-me-ei neste artigo a abordar três aspectos que atingem tanto intérpretes, coreógrafos quanto professores: a melhora da técnica, a prevenção e cura de traumas, e o desenvolvimento das capacidades expressivas.

3. 3. 2. 1 Melhora da técnica

Observando o primeiro ponto, colocaremos antes os parâmetros das condições de trabalho dos dançarinos. Atualmente, a maior parte dos intérpretes tem pouca chance de dançar durante toda sua carreira numa mesma companhia. Sua realidade é normalmente aquela de trabalhador freelance que, durante o período de um contrato, tem que se apropriar do estilo do coreógrafo. Estas condições de exercício da profissão requerem uma grande adaptabilidade por parte dos dançarinos. A fim de se dar um leque de possibilidades técnicas que respondam às múltiplas solicitações dos coreógrafos e, uma vez que nenhuma aula técnica pode oferecer um treinamento ideal para todos os tipos de corpos e todos os estilos de dança, os dançarinos tateiam em todas as direções à procura de diversas formas de treinamento. Apesar disso, vários não chegam a adquirir uma polivalência motora como se as inúmeras aprendizagens de sua esparsa formação não se apoiassem sobre um fundo sólido. Ainda que a aprendizagem de estilos variados de dança, desviada ou não de uma progressão lógica motora que leva a uma síntese corporal, propicie o desabrochamento dos artistas dançarinos, é sem dúvida evidente que eles precisam de um sistema que eduque ou, se necessário, reeduque para uma liberdade estrutural, funcional e expressiva. A educação somática que se interessa, entre outros, à construção dos gestos fundamentais pode desta forma ajudar muitíssimo os dançarinos. Os gestos fundamentais são de alguma forma uma espécie de pré-requisito sobre o qual pode-se implantar as aprendizagens motoras mais complexas. Eles são abordados tanto sobre uma base motora quanto simbólica. Os gestos de empurrar-pegar dependem, por exemplo, tanto da coordenação harmoniosa entre as diferentes cadeias musculares implicadas, quanto da capacidade de uma pessoa de estabelecer trocas relacionais bidirecionais. Desde sua infância, o indivíduo se exercita para aproximar, afastar, ir em direção à e recolher. Assim ele constrói pouco a pouco sua autonomia física e afetiva. Os educadores somáticos têm noção dos diferentes níveis de leitura do gesto. Nesta perspectiva, o desenvolvimento da técnica de dança será efetuado através de situações pedagógicas progressivas e variadas que, às vezes, se desconcertam pela sua aparente facilidade. A imposição de modelos gestuais precisos se fará de acordo com a edificação dos gestos fundamentais que não são nunca separados de sua bagagem metafórica. Os educadores somáticos, sejam como Cohen e seu trabalho de desenvolvimento sensório-motor(1984) ou Bartenieff com os Fundamentals(1980), acreditam que a qualidade da execução dos gestos fundamentais tem uma incidência direta sobre a performance motora de alto nível técnico e sobre a propensão a ferimentos. 

3. 3. 2. 2 A prevenção e a cura de traumatismos

Os traumatismos constituem um sujeito de preocupação maior para os dançarinos como demonstram dois estudos realizados pelas equipes multidisciplinares de pesquisadores canadenses e australianos(Geeves, 1990; Perreault, 1988). Mesmo se a maior parte dos traumatismos seja resultante da conjunção de vários fatores, os pesquisadores estão de acordo geralmente sobre o fato de que eles estão associados a um trabalho corporal repetitivo executado sob um alinhamento que provoca um stress exagerado sobre os tecidos moles que envolvem as estruturas ósseo-articulares (Howse, 1983). A procura de um alinhamento que respeite as estruturas e funções músculo-esqueléticas do corpo se apresenta como um meio preventivo a traumatismos em dança. Aqui, os educadores somáticos compartilham de uma visão de organização corporal e de aprendizagem do movimento que leva em conta o papel determinante do sistema sensitivo-motor. Para os educadores somáticos, as trocas no movimento não se fazem unicamente pelos exercícios motores voluntários e repetitivos, que às vezes têm a tendência a brecar a aquisição de novas formas de se mexer, mas também por um trabalho de refinamento sensorial. Esta escolha se apoia sobre o fato que o sistema nervoso, tanto no plano estrutural quanto funcional, é formado por duas divisões, uma sensitiva e outra motora que, para os educadores somáticos, constituem as duas faces de uma mesma moeda. As funções sensitivas e motoras são interdependentes, tudo aquilo que afeta uma afeta automaticamente a outra, isso que leva Hubert Godard a afirmar que “quando alguém faz um gesto, logo, há uma intenção de gesto, o problema é tanto motor quanto perceptivo. Pode-se dizer que apenas 1 a 2% do ‘cortex motor’ é utilizado para dar uma ordem motora, o resto, ou seja 98 a 99%, assegura a filtragem de informação, sua categorização. Quando se fala de hábitos motores, dever-se-ia falar de hábitos perceptivos, e se interrogar sobre a percepção.”(Groomer, 1995: 6). Um trabalho de refinamento da propriocepção facilitará a aprendizagem do dançarino. Em reeducação, torna-se ainda mais essencial alcançar a nuance dos detalhes. Nesta finalidade de modulação sensorial, os conhecimentos somáticos propõem, nós veremos mais adiante, a adoção de situações pedagógicas privilegiando um trabalho em lentidão, uma exploração atenta da amplitude articular, uma variação minuciosa do esforço, etc. Ser capaz de sentir para agir, tal é um leitmotiv da educação somática. Agir no intuito de aumentar as possibilidades de escolha, logo, aumentar sua liberdade. 

3. 3. 2. 3 O desenvolvimento das capacidades expressivas

Além de contribuir para a melhora da técnica e para a prevenção de traumatismos, o aporte das práticas somáticas para a formação dos dançarinos reside em sua possibilidade de aumentar as capacidades expressivas do dançarino. Dançar implica certos fatores científicos, objetivos, mensuráveis, mas o fim da dança não será ele a expressão artística? O essencial para o artista reside em exprimir em movimento a comunicação que ele estabelece com ele mesmo, a relação que ele cria com seu meio e o olhar que ele porta sobre sua cultura e a sociedade na qual ele vive. Frank Wildman (1988: 9) se pergunta, no entanto, como é possível que tantos “artistas de alto nível  técnico tenham aprendido a se movimentar com graça, leveza e sensibilidade e demonstrem um alto grau de consciência de seus corpos estando completamente inconscientes de sua relação emocional com os outros e com eles próprios”. Os educadores somáticos reconhecem a interconexão das dimensões corporal, cognitiva, psicológica, social, emotiva e espiritual da pessoa e encorajam seus estudantes a trabalhar no sentido de uma reorganização global de sua experiência. Diversas portas de entrada podem ser privilegiadas para levar uma pessoa a se transformar, mas os educadores somáticos crêem que a vantagem de abordar a mudança pela via corporal reside no fato de que esta é a mais concreta e a mais apta para catalisar a globalidade da transformação. Para que as alterações persistam, os educadores somáticos trabalham no sentido de uma reorganização global da experiência e favorecem um trabalho que se inscreve num tipo de pesquisa da neutralidade corporal e de polivalência motora. Neste contexto, os trabalhos de Hubert Godard colocam em evidência como a expressividade do dançarino é determinada pelo fundo tônico do indivíduo sobre o qual se implantam o movimento; os músculos tônico-gravitacionais sendo estes que registram nossas alterações de estado emotivo. Compreende-se, então, a importância de se trabalhar sobre o que ele chama de pré-movimento pois o intérprete pode assim chegar a oferecer ao espectador uma mensagem que seja coerente. De fato, como trabalhar a abertura ao outro, que implica numa modulação da tonicidade muscular, se a angústia já está inscrita no pano de fundo da organização tônica da pessoa? O intérprete que receber qualquer um nos braços durante um representação, deverá ele mesmo ter feito, num outro contexto de vida que não o da representação, a experiência de ter sido envolvido, de ter envolvido com seus braços. Os educadores somáticos dispõem de uma variedade de meios para trabalhar sobre o substrato profundo que é a organização tônico-gravitacional. O trabalho se pretende multidirecional e multidimensional. Ida Rolf afirmava que o corpo é uma tela que religa todas as coisas a tudo. Os dançarinos experientes conhecem e trabalham intuitivamente esta rede plástica de interdependência que é a pessoa humana, mas assim que se juntam ao educador somático, seu processo se torna mais direto, claro e profundo. Isto me leva a discutir as modalidades de práticas da educação somática que são oferecidas aos dançarinos. Minha discussão acontece principalmente no meio universitário, uma vez que constato que a situação seja similar nos outros locais de formação.

3. 3. 3 Educação somática e dança: como se encontrar?

Após as observações feitas por ocasião de minhas visitas às instituições de ensino universitário onde existem programas de dança nos Estados Unidos, Austrália e no Canadá, percebo que a tendência que prevalece nos dançarinos é de enriquecer seu treinamento cotidiano seguindo uma ou duas aulas por semana de uma ou outra técnica somática. A educação somática torna-se então um ingrediente de formação complementar a esta mais tradicional aula técnica cotidiana. Esta prática, ainda que reflita o interesse dos dançarinos pelos embasamentos somáticos, acentua a questão da transferência da aprendizagem de um meio a outro. A crença geral é de que os estudantes ao praticarem um método de educação somática além de suas aulas de dança, adaptarão ou mudarão eventualmente sua maneira de trabalhar no interior da aula de dança. A transferência de aprendizagem nem sempre parece acontecer de forma tão automática ou espontânea. (Krasnow et al., 1996; Simpson, 1996).

Conheci dançarinos que treinavam sem nenhum respeito pelo seu corpo e que, uma ou duas vezes por semana, seguiam um curso de educação somática para voltar a uma certa neutralidade corporal, o que lhes permitia continuar a dançar exatamente da mesma maneira no dia seguinte. Não é difícil ver dançarinos perfeitamente alinhados ao final de uma aula de educação somática, retornarem a seus hábitos na sua aula de dança no dia seguinte. Encontrei também dançarinos que priorizavam um trabalho de  força muscular no atelier de educação somática, mas nenhuma mudança era visível quando dançavam. A transferência de um aprendizado de um contexto a outro deve ser favorecida pelo professor de dança e por este da educação somática, senão as aulas de educação somática correm o risco de serem vistas simplesmente como um meio pontual de receber um alívio temporário ou de se dar um condicionamento físico complementar ao invés de servir como trampolim a uma mudança profunda de atitude face à maneira de pensar o corpo. As aulas de educação somática oferecidas como treinamento complementar não devem apenas encorajar os estudantes a ficarem atentos às sensações proprioceptivas que acompanham seus movimentos, mas elas devem propor-lhes meios concretos que tornarão possível continuar a aprender sobre eles mesmos fora do meio somático, em sua vida cotidiana e em suas aulas de dança.

Vejamos agora a possibilidade para os dançarinos de integrarem a educação somática às suas aulas tradicionais de dança. Esta alternativa não está isenta de dificuldades, sendo que a principal refere-se ao fato de que os resultados mais profundos em educação somática são obtidos quando um educador somático trabalha individualmente com um dançarino, oferecendo-lhe um feedback altamente pessoal utilizando suas mãos para detectar ou introduzir as mudanças estruturais ou funcionais. O contato individual pode ser feito evidentemente em situação de grupo trabalhando em duplas, mas trata-se de uma solução a ser utilizada com circunspecção uma vez que o contato manual (toque) requer o concurso de um profissional hábil para dar ao sistema nervoso a informação necessária à sua auto-regulamentação. Os diversos métodos somáticos se apóiam na premissa de que o sistema nervoso sabe reconhecer e utilizar a informação apropriada para seu funcionamento orgânico.

Um outro freio à integração da educação somática à aula de dança reside na concepção tradicional dos estudantes e professores face ao que é uma aula de dança. Segundo Diane Woodruff (1989) a educação somática propõe uma aproximação holística da aprendizagem que se opõe a esta mecanicista que prevalece na aula de dança. As  atividades somáticas incluídas na aula de dança tornam os alunos impacientes. Eles as vêem muito distantes do esquema tradicional que lhes parece absolutamente essencial para o sucesso de suas carreiras enquanto dançarinos. Ir rápido, suar, repetir inúmeras vezes o exercício, alongar o músculo no seu limite, sentir onde está puxando, subir a perna bem no alto, faz parte das expectativas dos jovens estudantes. A educação somática, que propõe um trabalho com componentes cognitivos e sensoriais, é percebida mais como uma contradição com este uso do corpo típico do treinamento do dançarino do que como  um  complemento.

As reticências dos professores e dos estudantes a integrar a educação somática na aula de dança são justificadas até determinado ponto. A dança e a educação somática convergem parcialmente mas mantêm cada uma, a sua própria natureza. Deve-se evitar os perigos de uma educação somática cognitiva a tal ponto que os alunos fiquem paralisados  para a análise, ou ainda uma educação somática com uma tal ênfase no sensorial que os alunos percam a sua motricidade. Falando de outra forma, deve-se evitar de se estar estritamente no ‘corpo sentido’, como deve-se evitar também de se estar apenas na ‘cabeça’. O objetivo do treinamento do dançarino é de conduzi-lo à representação de diferentes escrituras coreográficas com um organismo corporal eficaz, seguro e expressivo, quer dizer, orientado para o reconhecimento de toda a carga significante e emotiva do gesto. Para o dançarino, a educação somática é então um meio e não um fim.

3. 3. 3. 1 Um exemplo de integração da educação somática na formação do intérprete

Na Universidade do Quebec em Montreal, o departamento de dança implanta atualmente um novo programa de formação em dança contemporânea de três anos de duração. Consultas com intérpretes, coreógrafos, professores e educadores somáticos da comunidade de dança de Montreal permitiram o desenvolvimento de um programa embasado sobre a integração dos diferentes aspectos da formação prática em dança 
. Cada dia os estudantes recebem o ensino de uma técnica de dança sem privilegiar um vocabulário codificado. Duas vezes por semana, eles experimentam ateliês somáticos e ateliês de improvisação, os quais são articulados à sua aula técnica. Semanalmente, eles seguem igualmente um curso de anatomia funcional. Durante sua formação de três anos, os estudantes têm a oportunidade de se aprofundar numa técnica somática de sua escolha.

Este programa supõe uma colaboração estreita de professores para oferecer aos estudantes uma experiência unificada e rica. Um encontro semanal é necessário entre os membros do corpo professoral a fim de determinar e coordenar os objetivos pedagógicos, e de fazer o ponto sobre o progresso de cada estudante. Um horário flexível permite permutar as diferentes aulas e de variar a duração para adaptar às necessidades dos temas de trabalho identificados. Por exemplo, a articulação coxo-femural pode ser abordada no curso de anatomia funcional sobre o ângulo das estruturas e de suas possibilidades articulares. Na aula de técnica, a prioridade pode ser fixada sobre a estabilidade e mobilidade da articulação através dos exercícios de dança mais ou menos habituais. No curso de educação somática, os estudantes podem ser chamados à experimentar diferentes situações que solicitem esta articulação como o “thigh lift” de Bartenieff (Bartenieff & Lewis, 1980), o “relógio pélvico” de Feldenkrais (1972), “the fifth line of movement of the ideokinesis’s work” de Irene Dowd (1983), ou o “push and pull action” de Bainbridge Cohen (1984).

Os professores, normalmente acostumados a um trabalho individualista, são chamados neste contexto a se interrogar coletivamente sobre suas prioridades de educadores e sobre os meios que eles privilegiam. Eles devem se abrir à análise crítica para recolocar em questão a formação prática em dança e desenvolver novas leituras do corpo e de novos modelos de formação. Dentro de um tal projeto, eles não podem mais considerar uma aula de dança como uma seqüência de pliés, tendus, ronds de jambe, grands battements, etc., mas rever os princípios primeiros que subentendem o movimento. Não se trata de jogar fora os movimentos típicos da aula de dança  mas aprofundar sua compreensão à luz de conhecimentos e práticas nascidas do campo da educação somática. Quando sugiro que a educação somática pode contribuir a mudar as práticas dos professores, não quero dizer, por exemplo, que eles irão corrigir com maior freqüência o alinhamento da cabeça e do pescoço de seus estudantes depois de terem praticado a técnica de Alexander. Falo da profunda transformação na maneira que eles concebem o corpo e o conteúdo de seu ensinamento. Aí está um desafio que deve ser plenamente cumprido uma vez que ele pode ser visto como uma ameaça muito desestabilizante  posto que normalmente um tal projeto, ainda por cima numa fase inicial, mexe não somente com os hábitos dos professores, mas também com os dos estudantes.

3. 3. 4 Os desafios pedagógicos da educação somática

Uma primeira desestruturação vem do fato de que as aulas técnicas de dança são tradicionalmente centradas no professor, enquanto que a educação somática é claramente centrada no estudante. Após vários anos de um ensino normalmente diretivo e autoritário, os estudantes devem efetuar uma transição no sentido de se encarregar pela sua aprendizagem uma vez que, numa perspectiva somática, o saber se constrói na experiência própria de cada indivíduo. A transição se complica pelo fato de que os estudantes devem aprender a valorizar o processo tanto quanto o produto. Feldenkrais, por exemplo, afirma que em período de aprendizagem o “como se faz” deve substituir o “o que se faz”. Em sua obra Learn to Learn, ele dá estes conselhos que refletem bem sua visão pedagógica: “faça cada movimento bem lentamente, aprecie a sensação de prazer, não tente fazer bem, não tente fazer harmoniosamente, insista sobre o conforto, a leveza, não se preocupe em ser eficaz, não se concentre, não se pergunte no começo como isso será no fim, e faça um pouco menos do que você é capaz de fazer”(Feldenkrais, 1980, p.7).

É inútil elaborar sobre  a oposição desta visão com aquela de um ensino tradicional em dança onde a aprendizagem acontece freqüentemente  pela repetição mecânica e voluntária. Expliquei como a educação somática acentua o componente sensorial  tanto quanto, ou ainda mais que,  o  componente motor da execução do gesto. A repetição de um movimento tem certamente sua utilidade dentro da manutenção da mobilidade articular e da elasticidade muscular mas sem uma tomada de consciência do que se produz no curso da ação, a estrita atividade motora não adiciona nada sobre o plano do desenvolvimento neurológico e não conduz a uma real aprendizagem do novo gesto. Enquanto o ensino tradicional de dança valoriza freqüentemente a informação extrínseca, os educadores somáticos insistem sobre a importância de informação intrínseca  para explorar os caminhos pelos quais o movimento circula, o que desperta no imaginário de cada um e as emoções que lhes são ligadas. O “produto” da educação somática não é somente caracterizado por uma competência motora específica melhorada e mensurável, mas também pela evolução dos estudantes em direção à integridade, à curiosidade, à qualidade de presença em si, etc. Os educadores somáticos, assim como os professores de dança não devem subestimar a ajuda que os estudantes precisam para realizar a transição entre um ensino tradicional e um ensino influenciado pela educação somática. Isto implica numa nova compreensão do corpo e da formação em dança, uma compreensão que se constrói a cada dia sobre o terreno para uma prática que, como dizia Feldenkrais (1978), é “fundada sobre uma teoria que se situa a meio caminho entre a intuição de hoje e a verdade científica de amanhã” (p.15).

Ainda hoje, os educadores somáticos reconhecem que suas práticas estão em atraso em relação à teoria, no sentido de que é incompleta a explicação dos fenômenos observados empiricamente nos numerosos estudos de caso. Talvez dada a dificuldade de se realizar as experimentações controladas, com  o que se supõe em termos de medidas de variáveis dependentes e interdependentes, mas sobretudo, dado ao questionamento dos educadores somáticos sobre a pertinência do tipo de pesquisa, constata-se que a pesquisa realizada até hoje pouco tentou avaliar a eficiência das práticas no sentido em que se entende o modelo científico do paradigma positivista dominante. Os próximos anos conhecerão, sem dúvida, uma expansão do número de pesquisadores que compartilharão verdadeiramente entre a tradição da pesquisa experimental e esta da fenomenologia. Após estas colocações, olhemos agora as problemáticas que mantiveram a atenção dos pesquisadores até o presente.

3. 3. 5 Os escritos sobre a educação somática

Podemos distinguir três categorias de publicações na literatura em educação somática: esta que se interessa pela definição da educação somática e os diversos aportes para o dançarino
; a que descreve os aspectos particulares em relação à dança, por exemplo, o processo criador, a interpretação ou a aula técnica
; e, enfim, a pesquisa que porta um olhar sobre uma dada técnica somática e um aspecto específico do treinamento dos dançarinos
. Foi mencionado no começo deste texto que a educação somática surgiu à partir de preocupações terapêuticas de indivíduos, mas constatamos que membros da comunidade de dança deixaram o caráter terapêutico  para dar corpo à sua pesquisa dentro de uma orientação educativa e artística. As referências abaixo foram escolhidas visando ilustrar a diversidade e a riqueza de publicações sobre o sujeito que fornecer uma bibliografia exaustiva.

A pesquisa publicada é normalmente conduzida no meio universitário e traduz indubitavelmente um reconhecimento do novo campo de estudo que é a educação somática. No entanto, para que esta tendência se prolongue, será necessário fixar metodologias de pesquisa apropriadas à natureza e ao conteúdo da educação somática. A adoção de uma linguagem que seja inteligível pela comunidade de dança tanto quanto para os organismos subvencionais deve ser considerada. Locais de difusão para divulgar os resultados das pesquisas, pouco importa o paradigma epistemológico no qual elas se situam, serão igualmente necessários.

A história tem nos mostrado que, em todo domínio, o desenvolvimento do conhecimento tem uma tendência a oscilar, como um pêndulo, de um extremo ao outro, de uma maneira de apreensão das coisas à outra. A educação somática defende uma visão não reducionista do mundo. Normalmente muito associada ao intuitivo e ao imaginário, ela se apoia entretanto sobre um saber clínico. Pode parecer estranho ligar conhecimentos objetivos e subjetivos; mas isto era, no entanto, a crença dos pioneiros da educação somática (Bartenieff era fisioterapêuta; Feldenkrais, engenheiro, etc.), a experimentação sensível era, para eles, de primeira importância. Por esta razão, eles encorajaram seus estudantes a estudar rigorosamente a anatomia funcional levando em conta sua experiência interior e sensível. Da mesma forma, nós devemos ainda hoje nos abrirmos às vias inéditas e variadas do conhecimento. Sejamos intérpretes, coreógrafos, professores, educadores somáticos,  ou pesquisadores científicos, a formação prática do dançarino nos toca e devemos tentar eliminar as barreiras e integrar  os domínios artístico, pedagógico, e científico. A especialização de nossas funções deve ser acompanhada de uma grande capacidade de integrar os domínios do conhecimento às fronteiras de nosso próprio conhecimento. Isto requer uma grande capacidade para escutar  e receber o outro. Uma grande responsabilidade nos incumbe, “a responsability that should not be confused with an indifferent  superficial tolerance where no effort is made to understand and engage with the incommensurable otherness of ‘the Other’ “ (Bernstein, 1991, p.65). Nós devemos estar conscientes  de nossos preconceitos em relação às diferentes fontes de saber e nos interrogar sobre a coexistência  de diferentes vias de acesso a uma compreensão de nós mesmos e do mundo no qual vivemos. Nossa capacidade de permanecer abertos e receptivos a uma variedade de perspectivas, a estas em transformação e às que virão, exige de nossa parte um espírito de exploração e um gosto pelo risco que, na verdade, é próprio da arte. Uma coisa é certa, nossa arte não pode se estagnar dentro de um status quo.

Sylvie Fortin é doutora pela Universidade Estadual de Ohio (EUA) e professora no departamento de dança da Universidade do Quebec em Montreal (Canadá) desde 1986. Diplomada no método Feldenkrais, mas com experiência em outros métodos de educação somática como o de  Alexander, o Body Mind Centering, a ideokinesis, o Kinetic Awareness e o Bartenieff. Pesquisa a contribuição da educação somática para a formação do intérprete, as metodologias de pesquisa em dança e a educação artística dos jovens  para a representação coreográfica. 
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3. O Corpo no Teatro

4. 1 Banalização ou absorção final através das corporações das mídias: o corpo do ator em perigo

Caio César Souza Camargo Próchno

O mundo, em seu momento contemporâneo, está passando por transformações radicais em suas estruturas econômicas, políticas, sócio-culturais. O capital torna-se plenamente hegemônico a partir do esfacelamento de uma posição alternativa dita socialista que não suportou suas contradições internas. Devido a isso, tudo aquilo que, de uma forma ou de outra, era ainda reservado em sua potencialização, aquilo para  o qual o Capital ainda tinha como que um pudor envergonhado em se manifestar, agora não, já pode partir então para a sua captura, para a sua absorção, sem qualquer freio ou escrúpulo. Tudo se torna de forma explícita mercadoria a ser vendida, a ser consumida o mais rapidamente possível, sem possibilitar por parte dos agentes qualquer reflexão ou parada, qualquer momento de oposição através do pensamento.

Um dos elementos mais fascinantes que acabou por ser incorporado de uma forma bem radical e sutil foi justamente o corpo, com todas as suas problemáticas, todas as suas inversões e todos os seus rendimentos e encaminhamentos. Tal como afirmava o sociólogo francês Jean Baudrillard é ele o “mais belo objeto de consumo” a ser investido, trabalhado e mercantilizado como qualquer outro valor de troca exemplar. Tal objeto de consumo passa agora a ser apreciado, invertendo toda uma situação histórica anterior onde foi ignorado e mesmo condenado como algo vil, pecaminoso e mesmo obsceno. O que importa não é mais a alma e todo o seu ascender dialético até às alturas das Idéias platônicas. O que tem importância neste momento são os rituais de embelezamento, de se entrar em forma, de se estar na linha, de emagrecimento, de perder gordura, de jamais perder a silhueta; tudo isso se dando enquanto a produção de um novo tipo de corpo em uma sociedade à qual é bem emblemática na produção de um novo tipo de homem, mais especificamente de uma nova forma de subjetividade que se auto-promove enquanto uma mera imagem de consumo, uma mercadoria sem dúvida por demais bela e encantadora para não ser desperdiçada em todo o seu potencial e abrangência mercadológicas. O corpo passa a ter um investimento de cunho narcísico, onde ele não pode estar livre de um movimento imaginário totalizante que o coloca enquanto algo mítico e repleto de promessas.

Diante de tudo isso o corpo do artista e especificamente o corpo do ator não tem como escapar a esse processo de banalização do corpo enquanto uma mercadoria qualquer. O corpo do ator passa igualmente por transformações que o evidenciam como algo a ser utilizado de uma maneira cínica e debochada. No interior do teatro ocidental as críticas a tais capturas têm sido feitas por inúmeros teóricos de teatro, tais com Grotowski, Artaud, Peter Brook e tantos outros. Por exemplo, Grotowski (1992) nos remete:

O ator é um homem que trabalha em público com o seu corpo, oferecendo-o publicamente. Se este corpo se limita a demonstrar o que é — algo qual qualquer pessoa comum pode fazer —, não constitui um instrumento obediente capaz de criar um ato espiritual. Se é explorado por dinheiro e para ganhar os favores da platéia, a arte de representar está à beira da prostituição. (...)

O que impressiona quando se observa a atuação de um ator, tal como é praticada hoje em dia, é a mesquinharia de seu trabalho: a barganha feita por um corpo explorado pelos seus protetores — diretor, produtor — criando em retribuição uma atmosfera de intriga e revolta. (1992: 28-29)

É o que tem ocorrido com uma grande maioria de atores que acabam por se vender a um sucesso fácil e imediato, principalmente através da televisão, nas telenovelas e em algumas mini-séries. Atores jovens, com pouca ou nenhuma experiência, querem, antes de mais nada, aparecer na tela, tendo, com isso, um retorno fácil de investimento. Pensam, ingenuamente, que novas oportunidades logo acontecerão, novos contratos, novas séries e novas seqüências. Mas, o que ocorre é que o movimento da imagem segue o movimento do capital e assim novos rostos precisam ser produzidos, demonstrando a alta rotatividade do lucro e da própria imagem. São eles evidenciados como elementos descartáveis que não podem se furtar a se tornarem mercadorias como outras quaisquer. Tal nível de troca e rodízio mostra um corpo de ator em níveis de exploração jamais alcançados anteriormente em tal intensidade. Tudo direcionado  aos favores da platéia, à plena e massiva audiência. Com isso, o universo estético é banalizado, torna-se algo oportunístico, o ator e seu corpo perdem todo e qualquer significado maior. Para Grotowski, tal corpo de ator configura um “ator cortesão”, o qual se identifica primariamente apenas e tão-somente ao dinheiro. A isso, aquele autor enfatiza enquanto campo de resistência cultural o chamado “ator santo”:

 Não me entendam mal. Falo de ‘santidade’ como um descrente. Quero dizer: uma ‘santidade secular’. Se o ator, estabelecendo para si próprio um desafio, desafia publicamente os outros, e, através da profanação e do sacrilégio ultrajante, se revela, tirando sua máscara do cotidiano, torna possível ao espectador empreender um processo idêntico de autopenetração. Se não exibe seu corpo, mas anula-o, queima-o, liberta-o de toda resistência a qualquer impulso psíquico, então, ele não vende mais o seu corpo, mas o oferece em sacrifício. Repete a redenção; está próximo da santidade. Se tal representação deve não ser fortuita, um fenômeno que não possa ser previsto no tempo e no espaço, mas, pelo contrário, se quisermos um grupo de teatro cujo alimento seja esse tipo de trabalho, então temos de seguir um método especial de treinamento e pesquisa. (Ibid:29)

Esse corpo de ator que se insurge contra todo processo de padronização se revela, então, enquanto uma espécie de divindade, qual seja, o próprio deus do teatro, Dioniso. Esse deus é justamente o deus do disfarce, da dissimulação, do próprio ato de ser um ator, o deus-ator que revela uma vida escondida por detrás de convenções sociais e políticas, o deus do estilhaçamento, do despedaçamento ritual com suas bacantes e sátiros, daquele que profere e sente o Enthusiasmós e o Êxtase, não se submetendo a qualquer autoridade exterior que não seja à serviço da vida e da potência. Este é o corpo de um ator com compromissos com a arte, com o fazer estético, e não com o mercado padronizador. Um ator que se oferece em sacrifício ritual em homenagem a um deus escondido, libertando o seu corpo de todos os entraves que podem impedi-lo de realizar uma real comunicação para com o seu público, uma metamorfose que o faça desligar-se de cerimoniais cotidianos, e o eleve a patamares divinos.

Grotowski, bem como Artaud, Peter Brook, Eugenio Barba e tantos outros teóricos do teatro não se conformam com o processo de mercantilização planetária que o corpo do ator tem sofrido. O nível de brutalização e barbárie estéticas a que o corpo do ator tem que se submeter se traduz em imperativos constantes e permanentes de audiência, quantidade de público, número absoluto de pessoas que assistem à televisão e particularmente às telenovelas. As estórias e folhetins passam por uma mediação de gosto sem qualquer respeito por uma caracterização mais elaborada de personagens. O gosto mediano é seguido à risca impedindo qualquer resolução estética abrangente e inventiva. Tal corpo de ator comercializado só pode, em conseqüência, ser inserido em anúncios publicitários, onde, quase que como uma sua extensão irônica e cínica, acaba por representar a própria personagem da telenovela em que atua naquele período. Sua aparição na telenovela passa a ser um merchandising do próprio anúncio que o glorifica. Em suma, o que se produz é um tipo tal como um especial profissional de vídeo, bem distante de um verdadeiro ator que vivencia sua arte singular na comunicação íntima com alguém. Uma espécie nova e igualmente singular de burocrata da arte a se esconder de um gesto artístico. 

Artaud (1997) já denunciava tal estado de indigência quando se lamentava do profundo estado de dilaceração que o teatro de sua época sofria, quando o mesmo não permitia o profundo movimento de vida daquilo que ele mesmo denominava de crueldade:

A crueldade não é acrescentada a meu pensamento. Ela sempre viveu nele, mas me faltava tomar consciência. Eu emprego o nome de crueldade no sentido cósmico de rigor, de necessidade implacável, no sentido gnóstico de turbilhão de vida que devora as trevas, no sentido dessa dor de necessidade implacável fora da qual a vida não saberia se exercitar. O bem é desejado, ele é resultado de um ato, o mal é permanente. O deus escondido quando cria obedece à necessidade cruel da criação que se impõe a si mesma, e assim ele não pode deixar de criar, admitindo no centro do turbilhão voluntário do bem um núcleo de mal, cada vez mais reduzido, cada vez mais consumido. E o teatro no sentido de criação contínua, a ação mágica inteira obedece a essa necessidade. Uma peça na qual não existe essa vontade, esse apetite de viver cegamente e capaz de passar por cima de tudo, visível em cada gesto e em cada ato, e no lado transcendente da ação, será uma peça inútil e defeituosa. (1997: 103-104) 

Ora, tanto para Grotowski quanto para Artaud é necessário que se condene explicitamente o elevado grau de prostituição que o ator tem sofrido a partir de suas inserções com o mercado e principalmente com as mídias eletrônicas (televisão). Do contrário, o que restará será a morte desse ator e sua substituição triunfal por simulacros da pior espécie. É preciso haver uma crueldade para que tal situação não deixe de ser transformada, transmutada.

Caio César Souza Camargo Próchnov é doutor em Psicologia Social pelo Instituto de Psicologia da USP. Docente do Departamento de Psicologia da Universidade Federal de Uberlândia.
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� Thomas Hanna, a quem deve-se a revista Somatics, define assim a educação somática: “a arte e a ciência de um processo relacional interno entre a consciência, o biológico e o meio ambiente, estes três fatores sendo vistos como um todo agindo em sinergia” (1983:1).


� (N.T.) Termos em inglês no original. São compreendidos no Brasil  como “terapia corporal, trabalho corporal, técnica de release, técnicas de consciência corporal”


� Depois de 1989, ano do primeiro simpósio bianual “Science and Somatics fo Dance” do National Dance Association, o termo é gradualmente consolidado, e mais recentemente generalizado pela formação do International Somatic Movement Education and Therapy Association nos Estados Unidos e do Regroupement pour l’Education Somatique no Quebec.


� Abordo aqui apenas os cursos de formação prática. Estão sendo excluídos os cursos de interpretação e criação.
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