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MASCARAS

Gilbert B. Lazan

Cada vez que ponho uma mascara

para esconder minha realidade

fingindo ser quem eu néo sou,

fago-o para atrair o outro e logo descubro

que s atraio a outros mascarados,
distanciando-me dos outros devido a um estorvo:
A Mascara.

Faco-o0 para evitar

que os outros vejam minhas debilidades

e logo descubro que,

ao ndo verem minha humanidade,

0s outros ndo podem me querer pelo que sou,
sendo pela mascara.

Faco-o para preservar minhas amizades

e logo descubro que quando perco um amigo,
por ter sido auténtico,

ele realmente ndo era meu amigo, e sim,

da mascara.

Faco-o para evitar ofender alguém

e ser diplomatico e logo descubro,

que aquilo que mais ofende as pessoas
das quais quero ser mais intimo,

é a méscara.

Faco-o convencido... de que é melhor que
posso fazer para ser amado e logo
descubro o triste paradoxo;

0 que desejo obter com minhas mascaras é,
precisamente,

0 que ndo consigo com elas.






RESUMO

A praxis pedagogica resultante desta pesquisa sobre a Danc¢a-Educacdo e sua criacao
artistica, foi desenvolvida atraves da conscientizacdo dos processos sensoriais do Ser-dan-
carino, da busca do autoconhecimento como fator fundamental na transversalidade de todo
aprendizado da Danca, e da necessidade artistica e profissional dos alunos da Escola de
Danca da UFBA. Essa busca foi fundamentada pela Danca-Educacéo, pela Psicologia, es-
pecificamente teoria da Analise Transacional, pela teoria do Umwelt (entorno ou auto
mundo) de Jacob VVon Uexkull trabalhando no encontro de um material especifico que pode
ser utilizado pelo dancarino para a sua criacdo. Trazemos a teoria dos Sistemas que funda-
menta o sistema Ser-Corpo e seu Universo e a teoria da Complexidade. O trabalho artistico
elaborado foi o desenvolvimento de um processo de composicao em danca que levasse as
oito alunas do grupo criado para essa pesquisa a criacdo de uma danca genuina do ser dan-
carino. A danca genuina € individual e foi baseada no trabalho de busca do autoconheci-
mento de cada uma dessas alunas. O autoconhecimento foi o fator fundante para o conheci-
mento e reconhecimento do Ser-Corpo e da Arte da Danca. Essa processo busca conhecer,
reconhecer e apreender a informacao ressignificada pelo Corpo que, estando em constante
relacdo com seu ambiente de vivéncia € registro de acontecimentos, € midia, e busca, através
da Arte da Danca, constituir-se como um Ser-integral, Ser-Danga, Ser-Pleno.

Palavras Chave: Danc¢a-Educacdo, Autoconhecimento, Danga-Genuina, Umwelt, Corpomi-
dia, Ser-Corpo.



ABSTRACT

The pedagogical praxis of education resulting from this research about the Dance-
Education and his artistic creation was developed through the awareness of sensory pro-
cesses the Be-dancer, the search of self-knowledge as a fundamental factor in transversality
of all learning of Dance, and the need of artistic and professional students of the School of
Dance of the UFBA. This search was founded by Dance-Education, by Psychology, specif-
ically theory of Transactional Analysis, by the theory of the Umwelt (surroundings or auto
world) of Jacob Von Uexkull working at a specific material that can be used by dancer for
their creation. We bring the theory of Systems that enshrines the system Be-Body and his
Universe and the theory of Complexity. The artistic work produced was the development of
a process of composition in dance that takes the eight students from group created for this
research the creation of a dance of genuine be dancer. The genuine dance was individual and
was based on the work of search of self-knowledge of each one of these students. The self-
knowledge was the factor bedrock for the knowledge and recognition of Be-Body and the
Art of Dance. This process seeks to understand, recognize and understand the information
re-signified by Body that, being in constant relationship with its environment of experience
is record of events, it is media, and search through the Art of Dance, as a Be-integral, Be-
Dance, Be-Plenary.

Keywords: Self-Knowledge. Dance-Education, Genuine-Dance, Umwelt, Corpomidia. Be-
Body.
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INTRODUCAO

Banda de Moébius
Imagem: Icaraideas.blogspot.com / do site oficial do artista M.C. Erscher

Sei como sdo todas as coisas pelo que esta dentro de mim.
LAO TSE

A metodologia de ensino resultante desta pesquisa sobre o aprendizado da danca foi
desenvolvida em dois momentos: no primeiro, tratou-se da conscientizacdo dos processos
sensoriais do Ser-Dancarino, como, por exemplo, da formacdo de imagens mentais como
estimulo a criacdo artistica; no segundo, o trabalho esteve voltado para a utilizacdo de ima-
gens corporais individuais para o desenvolvimento de um processo coreografico que levasse

as alunas a criacdo de uma danga com movimentos genuinos.

Alguns recursos imagéticos utilizados para a ilustracdo desta tese, como a figura da
Banda de Moébius, simbolo semelhante ao do infinito, e a citacdo de Lao Tsé logo abaixo,
sdo signos que representam de certa forma a praxis descrita, que sugere a construgdo de um
corpo integralizado, articulando seus desejos, necessidades e comportamentos & forma de
vida escolhida. Os recursos imageticos revelaram uma relacéo continua, flexivel e harmoni-
osa, onde o todo subjetivo (sentidos do corpo: sensacdes, emocdes, sentimentos, pensamen-
tos e as imagens corporais suscitadas) também era o todo objetivo (as acdes elaboradas do
corpo em movimento: danca genuina), refletindo a relacdo entre o Ser-Dangarino como um
micro sistema, Ser-Corpo e seu ambiente de vivéncia, 0s sistemas com 0s quais este mantém
relacdo, que compdem o Universo, o macro sistema. Estes recursos refletem inclusive a re-
lacdo do corpo com seus proprios sistemas, como forma do mesmo tornar-se apto ao apren-
dizado da Danca. Chamamos de Ser-Corpo porgue, enquanto vida tivermos seremos sempre
corpo, e, tudo que temos, nossa parte biologica, parte cognitiva-psicologica, e nosso imo,
sempre vao estar nesse corpo. Se temos espirito, alma ou self, esta no corpo. Por isso digo

gue somaos corpo, e por isso escrevo com letras maitsculas.

Destaca-se, no presente estudo, o poder de transformacdo do autoconhecimento no
aperfeicoamento do Ser-Dancarino, abordando-se atitudes e posturas do mesmo na investi-

gacdo das possiveis e necessarias mudancas desejadas, conciliando-se o pensar pedagdgico
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e 0 pensar artistico.

Tendo como fundamento o autoconhecimento, a praxis que serviu de base para esta
tese focalizou também o processamento consciente das tensdes entre o principio de prazer e
0 da realidade. Os dados aqui sistematizados poderdo servir para que o aluno analise seu
caminho profissional percorrido até entdo, praticado na realidade aqui e agora, e pratique a
Danca com base no desejo profissional individual e na criagdo individual de um planeja-
mento. Neste planejamento, como praxis artistica, prepara-se o aluno para a descoberta de
sua Danca Genuina, e, com base nessa descoberta, estimula-se a criacdo de uma composi¢do

coreogréfica solistica. Essa foi a hipotese desta tese.

A metodologia resultante desta tese esta, portanto, baseada num processo de autoco-
nhecimento, voltado para promover a conscientizacdo do dancarino acerca da sua parte res-
ponsavel na busca das relagfes que lhe tragam uma autonomia profissional. Essas relacfes
incluem a si mesmo e a todo ambiente de vivéncia. Busca-se nesta tese demonstrar que a
autonomia do dancarino pode ser alcancada através do seu desenvolvimento técnico-artis-
tico, incorporando in-formacdes? relevantes e ressignificando informag@es obsoletas, incor-
poradas anteriormente, principalmente as relativas ao corpo, para a elaboracdo de um plano
de vida profissional e de uma Danca Genuina do Ser-Corpo. Essa formacdo para o alcance
de uma autonomia profissional podera ser estendida também a coredgrafos, performers e

educadores.

O termo Danca Genuina foi criado a partir de uma técnica denominada Autentic Mo-
vement, desenvolvida por Mary Whitehouse, professora, dancarina e danca-terapeuta norte-
americana, nos anos 1950 e 1960 do século XX, técnica fundamentada na énfase da criati-
vidade pessoal e nas teorias psicoldgicas de Carl Jung (ALLISON apud FERNANDES,
2002, p.240).

Movimento Genuino: O termo Movimento Genuino origina-se da técnica norte-
americana denominada Authentic Movement, praticada por dangarinos, coredgra-
fos e terapeutas como Nina Robinson e Zoe Arstreih. No entanto, o termo “autén-

I In-formac&o nesta tese sempre significara tudo que, penetrando no corpo, modifica esse corpo, o qual, por
sua vez, devolve a in-formagdo ressignificada ao ambiente, modificando também o ambiente, porque in refere-
se a interior, na lingua inglesa, e formacéo remete a educacédo do ser, formacgdo profissional, forma de modifi-
cacdo otimizada de um corpo que se encontra constantemente em evolucdo. Essa modificacdo é o que deve
ocorrer com um corpo que vive, cria e também se faz danca.
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tico” tem gerado controvérsias por sua associacdo a ideias de originalidade e uni-
cidade criticadas na pés-modernidade. O uso do termo “genuino” mantém a ideia
inicial, sem esta conotacdo. Tanto quanto o método Laban/Bartenieff, o Movi-
mento Genuino pode pertencer a um universo fragmentado e multifacetado. Esta
técnica pode ser realizada com fins artisticos ou terapéuticos, ou atuar exatamente
neste limiar, auxiliando na criacdo de coreografias de pesquisa pessoal e estética
[...]. Através do Movimento Genuino, os atores-dancgarinos exploram movimentos
além do comando mental ou de habitos técnicos e cotidianos, expandindo suas
possibilidades expressivas (FERNANDES, 2000, p.250-253).

Quanto a nogdo de movimento auténtico, termo que se aproxima de danga genuina,
recorremos & Moving Journal, web, que apresenta referéncias relevantes para a metodologia
em foco. As opc¢des dessas traducdes estarem entre colchetes na citacdo a seguir, visam in-
tensificar a utilizacdo relevante dos diversos significados das mesmas para o alcance dos

objetivos das alunas do experimento no alcance da Danga Genuina:

Movimento Auténtico € uma forma simples de redimensionar o movimento auto-
dirigido. Isso é geralmente feito com os olhos fechados e com a presenca de, no
minimo, um espectador. O individuo que se movimenta, segue impulsos internos
para 0 mover-se livremente, e o espectador observa e imediatamente responde in-
ternamente ao mover, ndo com a intencéo de julgar, mas trabalhando a autocons-
ciéncia. Pessoas engajam-se no [ou sdo atraidas pelo]. Movimento Auténtico,
como uma forma de meditagdo, pratica espiritual, ou terapia; para ampliar conhe-
cimento (ou consciéncia), ou para conectar-se com sua criatividade e processo cri-
ativo. Em consequéncia dessa natureza experiencial, o0 Movimento Auténtico é
excepcionalmente dificil de definir e descrever. No site: http://www.movingjour-
nal.org (19942, tradugdo nossa)

Adota-se aqui o termo Danga Genuina como a danga que surge da vivéncia do Ser-
dancarino, das suas relagcdes consigo, com o outro, com a natureza e, do seu potencial cria-
tivo, ou seja, da sua capacidade em dar significado e de ressignificar os elementos existentes
no seu Umwelt, que, traduzido do alemao, significa entorno ou automundo. A danca genu-
ina, portanto, estd baseada no dancarino que, através do Ser-Corpo conhece, reconhece e
apreende o seu Umwelt. Essa danca deve trazer a in-formacao ressignificada pelo corpo que,
estando sempre em relacdo com o ambiente é registro de acontecimentos, é midia, e busca,

com seu trabalho em danca, um Ser Integral, Ser Danca, Ser Pleno.

O conhecimento mais desenvolvido pelo dancarino € o tacito, que é o conhecimento
n&o expresso por palavras, ideal para a meditacdo, e que pode ser explorado e elaborado pela

percepcdo. E adquirido por deduco, portanto € silencioso, oculto e secreto, podendo ser

2 Authentic Movement is a deceptively simple form of self-directed movement. It is usually done with eyes
closed and in the presence of at least one witness. The mover follows inner impulses to move freely, and the
witness watches and tracks inner responses to the mover with the intention of not judging, but working on self-
awareness. People engage in Authentic Movement as a form of meditative, spiritual practice, or therapy, or to
increase consciousness, or to connect with their creativity and creative process. Because of its experiential

nature, Authentic Movement is unusually difficult to define and describe.
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consciente ou ndo®. E o conhecimento adquirido no cotidiano através da percepcéo ulterior,
ou seja, pode ser reconhecido apds sua incorporagcdo, mas expresso apenas tacitamente.
Mesmo em estado latente, um dia pode ser expresso. Esse tipo de conhecimento é sempre
adquirido e utilizado pelo corpo em movimento, basicamente quando no uso das suas rela-
¢cBes com 0 espaco-tempo aqui agora. Por isso € que 0 dancarino deve exercer sempre sua
profissdo através de suas percepcdes cotidianas, principalmente das que explorem este tipo
de conhecimento, base da sua préxis.

Para o dancarino pesquisador e intérprete, este conhecimento, além de ser o foco de
acao da arte da danca, deve ser o fundamento das suas reflexdes, sejam estas mais voltadas
para o autoconhecimento — que € um grande agente das reflexdes a respeito da sua integracao
com a profissdo escolhida — ou voltadas para o conhecimento tacito adquirido ao longo da
vida. Portanto, o conhecimento tacito adquirido pela observacao e percepcao do aluno sobre
a praxis, tanto observada pela praxis pedagdgica exercida pelo professor, quanto pela artis-
tica, elaborada cotidianamente por si mesmo — como veremos — deve ser o foco principal do
dangarino. Este foco pode ser aproveitado caso este conhecimento adquirido se torne cons-
ciente, através da busca do autoconhecimento. Esta hip6tese nos revela o conhecimento ta-
cito como objeto da Arte da Danca e da Arte-Educacdo, que procura exercer sempre a sua

praxis reflexiva através da acéo corporal com base no conhecimento tacito adquirido.

Movimento Auténtico ou Movimento Genuino é a agdo provocada por um impulso,
sensacdo, emocao, imagem ou memaria corporal, expressando o proprio self e a propria ex-
periéncia. E um tipo de movimento que oscila entre o consciente e o pré-consciente* do
dancarino. Gradualmente, o que é invisivel (sensa¢do, impulso) se tornara visivel (movi-
mento genuino ou auténtico), pois todo corpo é capaz de expressar suas sensacgoes, suas
emocdes, seus sentimentos e suas experiéncias de vida, ao transforméa-los em imagens cor-

porais.

Buscou-se inspiragdo em diversos autores que, com suas teorias, concebem e clareiam

3 DICIONARIO AURELIO DA LINGUA PORTUGUESA, 1986: 1640.

4 Na primeira teoria freudiana, [o pré-consciente ] um dos sistemas constituintes do aparelho psiquico. O pré-
consciente reine o conjunto dos processos psicoldgicos latentes, mas disponiveis, isto é, aptos a tornarem-se
conscientes (as lembrancas, por exemplo). Um sistema de censura regula a passagem do pré-consciente a cons-
ciéncia. (SILLAMY:: 1998 — 183)
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caminhos a seguir, privilegiando determinados conceitos e noc¢des de termos, tais como: au-
toconhecimento, danga genuina, umwelt ou automundo, biossemioética, semiose, meta-intér-
pretes, corpo-casa, casa natal, esséncia intima e concreta, corpocéntrico, corpomidia, auto-
poiesis, dentre outros. Alguns conceitos sdo de facil explicitacdo porque a nocédo sobre algu-
mas palavras que os compdem, aliadas ao contexto, nos remete diretamente ao seu signifi-
cado; outros sdo mais complexos, j& que se referem a criacdo mais recente e vinculada a
novas teorias.

A autopoiesis, por exemplo, nesta tese, tem a ver com o resultado da transformacao
do corpo, que, através do autoconhecimento, encontra a sua danca, e iSSo acontece com a
acdo consciente de revelagdo do préprio corpo como identidade e veiculo de comunicacao e
de transformacéo de si mesmo e do mundo. Corpo que constrdi, desconstroi e reconstroi suas
imagens pelos sentidos, utilizando-se do que em si ja é poesia para a construcao da sua cena
e reconstrucao da acdo poética expressa em movimentos, elaborando assim a danga genuina
do ser.

Tomando-se Corpo como casa, e tomando-se casa como abrigo natal que se transforma
a partir da introjecdo de conhecimentos tacitos adquiridos desde a infancia, e sua relagédo
com 0s outros conhecimentos, que se da a cogni¢do consciente do autoconhecimento pes-
quisado. A partir da elaboragéo cognitiva desses conhecimentos que a agdo, com base na
praxis da danca e a autopoiesis dos dancarinos pode vir a culminar no encontro e na criacao
da Danca Genuina. O autoconhecimento é fundamento basico para que esse encontro se
transforme na danca que é a pura representacdo do Ser-Corpo, do Ser-Dancarino, do Ser-
Danca.

Da desconstrugédo das imagens mentais suscitadas pelos corpos dangantes, surgem fo-
cos de agdo poéticos (poiéticos) que se autotransformam, evitando o uso de formas rigidas
ou padronizadas como representantes dos sentidos do corpo. As agdes possibilitam que os
sentidos do corpo se propaguem como poesia, transmitindo a beleza do movimento corporal,
informando o que existe entre 0 Ser-Corpo e 0 seu ambiente de vivéncia. A acao produzida
pelo corpo do dancarino entdo, acontece na praxis da danca, que revela as relagdes intersub-
jetivas entre os sistemas desse mesmo Corpo; corpo que cria uma simbiose constante com

seu ambiente, para a elaboracdo de uma danca que é uma semiose de sentidos.

A dancga genuina esta sempre em transformacéo, tendo como principio a evolucdo e
educacdo do corpo dancante. Assim sendo, a danga genuina se apresenta como a arte de um

corpo que € unico — portanto, corpo que se torna responsavel por sua prépria danca, cujas



16

qualidades dependem da sensibilidade desse mesmo corpo. Corpo que é diferenciado de to-
dos os outros corpos existentes no Universo. Assim, a danga genuina se apresenta como uma
danca que revela um corpo consciente de sua individualidade, corpo unico integrado com o

seu ambiente de vivéncia. Portanto, a danca genuina varia sempre de Ser para Ser.

Tendo como referéncia pesquisas recentes em varias areas como as da Danca, Educa-
¢ao, Psicologia, Filosofia e Biologia, os procedimentos de ensino-aprendizagem sistemati-
zados nesta tese, consideraram a necessidade de ampliagdo desses campos em termos inter-
disciplinar e transdisciplinar. Isso fez a tese reunir elementos com alto grau de complexidade.
Buscar sua sistematizacdo, mesmo sabendo ser esta provisoria, foi um desafio, apds a leitura

de obras de autores diversos.

O hifen é utilizado em muitas palavras da nossa lingua para compor neologismos. 1sso
possibilita que a expressao revele mais de um sentido. Com ou sem o hifen, procura-se des-
tacar essas palavras para que sua semiose, ou seja, para que o estudo dos seus significados
acrescente algo ao entendimento da representacdo mais proxima do pensamento formulado

como fruto da pesquisa.

Né&o é nada facil, para aqueles que buscam durante toda a vida profissional aprimorar
0 conhecimento tacito, transpor esse conhecimento para a escrita. O conhecimento técito,
principalmente aquele adquirido durante todo o siléncio de um corpo que dialoga apenas
com suas imagens, somente pode ser idealizado e bem representado em papel, caso 0s signos,

como as palavras, 0 representem.

O conhecimento tacito, a0 mesmo tempo em que se constitui como imagens em mo-
vimento no corpo do dangarino — com caracteristicas e qualidades prdprias desse corpo no
que se refere a danga genuina, espelho da e de vida — & um conhecimento que nao se exprime
em palavras, portanto deve ser subentendido, deduzido, identificado pelo outro e pelas rela-
cOes com seu ambiente. Esse conhecimento também deve estar implicito e identificado nos

e pelos corpos dancantes.

Como somos e fazemos parte de um sistema aberto, segundo a Teoria Geral dos Sis-
temas, pois nos relacionamos com outros sistemas abertos, outros corpos, a relagéo na pri-
meira etapa do trabalho com o autoconhecimento, possibilitou a formulagéo de um conheci-
mento especifico para o entendimento das rela¢des dancarino/corpo, dancarino/ambiente,

dancarino/danca, facilitando assim o aprendizado do fazer danca na contemporaneidade.



17

Assim sendo, os procedimentos adotados junto a um grupo de alunas da Escola de

Danca da UFBA, teve como base de trabalho o autoconhecimento.

O corpo se utiliza da técnica corporal para expressar uma ideia numa criacao artistica
e, para isso, € necessario todo um processo de aprendizagem. Quando expressamos uma ideia
com movimentos corporais que representam essa ideia, também estamos, ao mesmo tempo,

aprimorando essa técnica corporal.

A criacdo artistica parte do Umwelt do dancgarino, ou seja, parte do resultado da relacéo
entre ele mesmo e o0 seu ambiente, formando seu automundo, o que, em outras palavras,

significa aquilo que apreendemos da nossa relagdo com o ambiente de vivéncia.

O projeto inicial de pesquisa ndo incluia trabalhar com as Teorias do Umwelt ou com
a Teoria Geral dos Sistemas. Num estagio durante o segundo semestre de 2003, na Pos-
Graduacao em Comunicacdo e Semidtica da PUC-SP — frequentando as aulas do professor
Jorge Albuquerque Vieira e da professora Helena Katz — essas teorias foram dadas a conhe-
cer. Essas passaram a constituir ontologica e filosoficamente as bases desta tese, assim como
a Psicologia, no que diz respeito aos processos psicossociais que compdem o cotidiano dos
alunos de Danca. Esses processos referem-se em geral as atitudes diante da profissdo esco-
Ihida, ou seja, de suas relagdes consigo, com o outro, e com o ambiente de aprendizagem,

como bases para um projeto de vida profissional.

Sabe-se da importancia do curriculo, e sabe-se também que este € estruturado sob a
responsabilidade de pessoas preparadas e competentes para tal. Entretanto, um aspecto rele-
vante destacado aqui é a necessidade de se analisar criticamente o ensino e a aprendizagem
da danca considerando-a como uma relagcdo entre corpos que possuem objetivos e metas
comuns, 0 que nos leva a pensar em professores e alunos que saibam trocar, sempre, in-

formagdes.

No experimento desenvolvido no ambito desta tese, esse conhecimento era sempre
considerado e reanalisado, uma vez que o conhecimento trazido por cada aluna do grupo de
pesquisa, como fruto de sua vivéncia anterior, era de extrema importancia para o seu desen-

volvimento e para o desenvolvimento das demais participantes.

O problema considerado nesta tese consistiu em criar uma metodologia de ensino da
danca que levasse o Ser-Dancarino a uma autonomia que facilitasse o seu aprender a apre-

ender a Danga — como sua forma escolhida de Arte — encontrando, através da expressao de
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si mesmo, o0 autoconhecimento abordasse como sendo a base do aprendizado em Danca,
desde que esta é o pensamento do corpo (Katz, 2006), e o que pensamos faz parte do com-
portamento, junto com o sentir, o dizer e o fazer. Digo que este “pensamento” ao qual Katz
se refere no seu livro “A Danga € o pensamento do Corpo”, nao € o pensamento que estamos
acostumados a conceituar, mas sim o pensamento sentido, ou 0 pensamento dos sentidos,
pensamentos processados por ondas neuronais, que nem sempre sdo pensamentos submeti-
dos a consciéncia, mesmo que sejam elaborados tecnicamente como Danga. Se assim pode-

mos dizer, a minha sensacao € de que sdo pensamentos tacitos.

Como tratar de autoconhecimento € tratar de processos psicossociais individuais e co-
letivos, aborda-se também o que Frangoise Dolto (2002) considera como “imagem incons-
ciente do corpo”. Esse assunto revelou muitos caminhos a trilhar nas relagdes intrinsecas aos
processos criativos, cujos resultados vieram a aperfeicoar as relacbes com o ambiente de

troca de informacdes proposto nas experiéncias com o grupo de alunas.

O primeiro capitulo desta tese apresenta o autoconhecimento como fundamento da
metodologia em foco, utilizado com o objetivo de trabalhar as habilidades sensoriais e cog-

nitivas de cada Ser-Dancarino, no desvelar de si mesmo.

Objetivando um trabalho que prepare o Ser-Dancarino para atuar na profissdo esco-
Ihida, esta tese traz a Arte-Educacdo e a Danca-Educacdo no segundo capitulo, e a expanséao
do seu Umwelt, ou relagdes com o ambiente, como instrumento utilizado pelo Ser-Dangarino

para a criacao artistica. A Teoria do Umwelt aparece referenciada no terceiro capitulo.

O quarto capitulo busca desenvolver articulacdes entre as sensacdes, emocdes e sen-
timentos com 0s movimentos corporais relativos a formacédo profissional em Danca como a

arte do Ser-Corpo, ja visando o fazer artistico, além da educacdo comportamental.

O quinto capitulo, seguido pelas conclusdes, contém a descri¢cdo da metodologia do
trabalho de campo com o grupo de alunas da Escola de Danca da UFBA. Os dados coletados
sdo analisados e confrontados com as teorias expostas nos capitulos anteriores. Todos eles

me levaram a sistematizar no esquema a seguir; a evolucdo do Ser-Corpo.
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Composicéo: Cida Linhares
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CAPITULO |

O AUTOCONHECIMENTO, FATOR FUNDAMENTAL

Composicéo: Cida Linha-
res. Imagem: extraida da
internet, sem mencéo de
autoria.

Talvez seja hora, num
momento em que se
assiste a uma crescente
estetizagdo da existén-
cia, e isso em todos 0s
dominios, de pensar a
ciéncia, ou, mais mo-
destamente, o conheci-
mento, como uma arte.
MICHEL
MAFFESOLI

Algumas pesquisas foram feitas com a arte no campo cientifico, com relacéo a criati-
vidade e intuicdo, principalmente pelos adeptos e seguidores da psicologia humanista, inici-
ada por Jung, como Carl Rogers, Eric Berne e Maslow, dentre outros.

A psicanalista Francoise Dolto, no seu livro “A imagem inconsciente do corpo”, nos
alerta para o fato de que a imagem que se tem do corpo nao € seu esquema corporal, porque
este Ultimo especifica o individuo enquanto representante da espécie, ou seja, ele é, em prin-
cipio, 0 mesmo para todos. Ja a imagem do corpo é especifica para cada um, estando ligada

ao sujeito e a sua historia.

Dolto apresenta o esquema corporal como uma realidade de fato, sendo este, de certa
forma, nosso viver carnal no contato com o mundo fisico. As experiéncias de nossa realidade
dependem da integridade de nosso organismo, ou seja, de sua saude ou de suas lesdes, sejam
essas transitdrias ou indeléveis, neuroldgicas, musculares ou Gsseas, como também das im-
pressdes fisioldgicas registradas na carne, como nossas sensacoes fisiologicas viscerais, cir-

culatorias — também chamadas de quinestésicas. (DOLTO, 2002, p.10-11)

Sem duvida, golpes organicos nas primeiras idades podem provocar perturbacdes do
esquema corporal, e essas perturbagdes, seja pela falta ou pela interrupcdo das relagdes cha-

madas por Dolto como “linguageiras”, representando a “imagem falante do corpo”, podem
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levar a modificagdes passageiras ou duraveis da imagem do corpo. No entanto, diz Dolto, “¢
frequente que o esquema corporal enfermo e uma imagem sa do corpo coabitem em um
mesmo sujeito”. (2002, p.10-11)

Para Dolto, a imagem do corpo pode ser vista como a encarnacao simbdlica do sujeito
desejante. As imagens, especificamente do corpo, foram enfaticamente abordadas durante o
trabalho de autoconhecimento do grupo de alunas do nosso experimento, alem de sempre
serem analisadas durante o trabalho de aprendizado da danca, nas aulas de técnica do balé
classico, ministradas por esta autora, na Escola de Danca da UFBA. Estimulou-se a obser-
vacdo e a percepcao dessas imagens corporais especificas em diversos contextos de apren-
dizagem. Vérios links foram criados durante esse experimento, conduzindo a aluna para a
percepcédo de si mesma e de seus processos de aprendizagem da danca, que constantemente

a mantinham informada e geravam condicdes para a auto-analise e auto-avaliacao.

Através dos movimentos corporais que desenham o espa¢o, muitos dos nossos alunos
expressam aquilo que sentem como suas angustias e seus prazeres, enquanto sujeitos que
buscam a transcendéncia. Eles, quando séo observados no fazer artistico da danca, deixam

transparecer o0 gue incorporaram como sendo suas imagens do corpo.

O processo de autoconhecimento faz-se presente no universo do dancarino através da
linguagem verbal e suas representacdes. Parafraseando Dolto, a linguagem verbal empres-
tada a essas representacdes permite focalizar, imaginariamente, o desejo sobre os objetos de

transferéncia criados e executados pelo préprio dancarino.

O sujeito que produz a representacdo toma os objetos de transferéncia como objetos
que o representam, objetos dotados de intengdes, portanto signos, apropriando-se inclusive
de imagens de pessoas que significaram para o aluno, modelos em sua infancia, podendo
espelha-las na pessoa do professor-educador. Assim, o professor passa a representar outra
pessoa para o0 aluno, que sé consegue enxerga-lo na pessoa do outro. Estando esta transfe-
réncia baseada nas atitudes que estimulam o aprendizado da danca, coerente com os objeti-
vos e meta do aluno em questéo, esta transferéncia somente vem a acrescentar a possibilidade
de realizacdo dos objetivos de todos, professor, aluno e da Danca-Educacéo. Do contrario,

esta imagem virtual s6 impede ou atrapalha este caminho a seguir.



22

E por isto que a importancia de dar-se conta das transferéncias e dos signos que as
representam é fundamental. Atencdo: 0 mesmo pode acontecer com o professor e é necessa-
rio que este fique sempre atento a este processo que é inconsciente® na sua esséncia, e, por

isto, de alta complexidade.

Para efeito da realizacdo do experimento desta pesquisa, adotou-se como diretriz que
o0 aluno de danga deve evitar que seus processos pré-conscientes ou inconscientes o impegam
de ser integral, permitindo que o uso dos sistemas corporais implique sempre na integracao
do que é bioldgico ao que é psicoldgico, e que seu trabalho nunca seja ameagado permanen-
temente pelas relacfes de transferéncia de si para com o universo de vivéncia e vice-versa.

Isto nos fez visualizar a importancia do autoconhecimento para a educacéo.

Portanto, o problema desta pesquisa foi encontrar uma metodologia especificamente
individualizada para a busca de um autoconhecimento necessario ao aprendizado da Danca
no curso de graduacdo da UFBA. Foi necessario conduzir cada aluno a conscientizacdo da
sua forma de se comportar nas diversas areas de atuacdo. A hipétese que foi criada a priori
foi que o autoconhecimento era fundamental para a criagcdo do dancgarino integral, aquele que
integralize coerentemente ndo somente seu comportamento com sua meta profissional, mas
que use o0 proprio sistema corpo para 0 conhecimento através do reconhecimento das suas
possibilidades e das suas potencialidades artisticas, através da autoanalise. Trabalhar estes
objetivos trouxe mais uma hipétese mensurada que foi a de criar uma danca genuina como
representante dessa praxis metodoldgica, como fator fundamental e estimulante, que condu-

zisse 0 aluno ao encontro dos seus objetivos na profissdo Danca.

Essas relacOes de transferéncia causam danos ao aprendizado do aluno pela isengéo
de responsabilidade deste sobre si mesmo, ou seja, quando o aluno responsabiliza apenas o
ambiente pela ndo otimizacdo relativa ao seu empreendimento profissional. Assim o aluno
omite a sua parte responsavel. I1sso faz com que o0 equivoco se repita constantemente até uma
possivel descoberta do processo desenvolvido, seja pela analise dos fatos ou intuitivamente.

A descoberta da responsabilidade sobre si mesmo, pelo aluno, € fundamental para o sucesso

® Conjunto dos processos que atuam sobre a conduta, mas escapam da consciéncia. Segundo a teoria Freudiana,
0 inconsciente, entendido como substantivo € a parte do psiquismo latente, feita de desejos e de processos
psicolégicos dindmicos, de que ndo se pode dispor, pois foge ao conhecimento. Recalcadas fora do campo da
consciéncia por uma poténcia de controle ético (censura), as forgas inconscientes conseguem, no entanto, ma-
nifestar-se em certos atos da vida cotidiana (lapso, esquecimentos), nos sonhos e nos sintomas neuroticos.
(SILLAMY, 1996, p.128)
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no processo de amadurecimento da relacao do profissional consigo mesmo, com o0 ambiente

de aquisicdo do conhecimento e com a profissao escolhida.

O trabalho com o grupo de pesquisa proporcionou, a todas as alunas participantes, as
condicdes para essa analise dos fatos, levando-as a busca de sua parte responsavel nos resul-
tados almejados, mas ainda néo alcancados. A forma mais basica de descoberta dessa res-
ponsabilidade resultou da identificagdo da diferenca entre 0s modos de funcionamento do
estimulo e da motivacdo. O estimulo surge do ambiente, em geral do educador ou facilitador
da aprendizagem. A motivacao, por ser intrinseca, deve ser cultivada e trabalhada pelo aluno,
por ser a responsavel mais direta pela conquista da meta almejada através dos objetivos tra-

cados.

Uma qualidade basica que deve estar inerente ao Ser-Dancarino é a coragem, palavra
que nasceu do francés coeur, que significa coracdo. Sem a coragem que depende de certa
forma da paixdo pelo projeto de vida profissional, muitas pedras podem vir a bloguear o
caminho mais adequado a seguir, e, 0 que é pior, elas podem fazer parte apenas da nossa
imaginacdo. A coragem para fazer o que se pode fazer, o que se deve fazer, e 0 que se convém
fazer para que se consiga explorar as potencialidades do corpo com seguranca, conhecimento

e prazer no alcance da meta (a Danca), € o ponto de partida.

Os alunos de danga em geral, sempre demonstram ser portadores de sonhos, mas nem
todos demonstram possuir a coragem necessaria ao alcance da meta e dos objetivos presentes
nesse sonho. A falta de coragem esteja ela associada a construcdo do caminho profissional

apenas, ou a busca da plenitude do ser, é o inibidor basico das acBes corporais.

Alguns alunos referem-se a falta de estimulos para que alcancem suas metas profissi-
onais. Esses provavelmente ndo possuem motivacéo suficiente para percorrer o caminho das
metas independente de estimulos. Sem a motivacéao fica complicado até mesmo o reconhe-
cimento dos estimulos apresentados. Isto fica evidenciado quando alunos se referem as aulas
de técnicas ou de teoria, como desprovidas de estimulos. Isto sempre acontece quando ava-
liamos, a cada semestre, como o aluno se sente com relagcdo ao processo de implementagéo
do Plano de Curso elaborado antecipadamente pelo grupo de professores, e, depois disso, 0
aluno fala sobre o comportamento adotado por ele diante do processo de aprendizado da

danca.
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O reconhecimento do que significa a motivacao para a construcao da vida profissional
almejada néo é suficiente. E necessario que reconhegamos também 0s nossos processos cor-
porais individuais, e deixemo-los sempre na evidéncia do reconhecimento através da nossa
percepcao. Isso cria a possibilidade da solugdo de problemas, caso estes se apresentem, ao

longo do caminho a percorrer.

O aprendizado da danga né&o deve ser encarado como mais um objeto de consumo.
Aprender Danca é estudar Arte, e aquele que ndo buscar Ser-limbico®, ou seja, aquele que
ndo tiver um corpo sensivel, capaz de a¢cdes que demonstrem uma coeréncia com seus dese-
jos decorrentes dessa sensibilizacdo incorporada, dificilmente tera uma relacdo saudavel

consigo, com o outro e/ou com a Danga.

Partindo-se do experimento com o grupo de alunas da Escola de Danga da UFBA,
tracado com base nas necessidades apresentadas pelas proprias alunas que atuaram efetiva-
mente na construcdo das diversas fases de busca do autoconhecimento e de resolucdo de
problemas, chegou-se ao processo de criacdo da Danca Genuina, objeto de estudo desta pes-
quisa.

Nem todos os assuntos aqui tratados foram estudados pelas alunas. Muitos deles foram
estudados por esta autora, para a facilitacdo do trabalho com as mesmas, quer seja para a
andlise dos fatos apresentados por elas, quer seja para a analise dos procedimentos adotados.
Esses procedimentos foram baseados nas teorias apresentadas aqui, para o entendimento dos
processos psicossociais que envolvem o corpo, e para o entendimento dos processos refe-
rentes a semiose inerente as informacdes adquiridas das rela¢fes entre 0 corpo € 0 universo

da Danca, atraves das diversas formas adotadas de linguagem.

Com a atengéo voltada para a elaboracéo das informagdes incorporadas, as alunas co-
mecaram a perceber as imagens suscitadas pelo proprio corpo com base na experiéncia de
vida, 0 que possibilitou a articulagcdo destas imagens percebidas com o proprio comporta-
mento, muitas vezes adotado anteriormente sem consciéncia. Assim facilitou-se o entendi-
mento dos proprios processos de aprendizagem e de mudancas favoraveis dessas imagens

incorporadas, imagens que se relacionavam diretamente com a autoestima.

® Ser que se guia pelas emogGes e sentimentos previamente otimizados, para se relacionar consigo, com os
outros seres vivos e com a natureza (ambiente como um todo).
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A partir de entdo, todos os pensamentos expressos — elaborados por qualquer forma
de linguagem — foram processados pelo grupo. Esses pensamentos foram analisados consi-
derando-se similaridades e diferencas de comportamentos adotados pelas alunas, enfati-
zando-se sempre o0s sentidos do corpo e suas possibilidades de representacédo, seja na vida

cotidiana ou na cena artistica da danca.

A busca pela qualidade nas relagdes das alunas com esta autora, no papel de educadora
ou facilitadora do autoconhecimento e, entre elas mesmas, incluiu a descoberta do si mesmo
como motivacdo para a Danca como profissdo escolhida pelo corpo desejante que também
anseia preparar-se para o papel de facilitador da aprendizagem da Danca. Foi esse o tema da
experiéncia, o exercicio da Danga-Educacéo.

A experiéncia aqui apresentada foi descrita com base em observacdes ao longo da vida
profissional e no registro dos processos de aprendizagem relatados pelas alunas, que focali-
zavam mais as proprias dificuldades, que o inverso. Assim sendo, essa forma de trabalho
trouxe a necessidade de conscientizacdo da imagem do corpo integralizado como uma das

mais necessarias imagens do corpo, para o aprendizado da danca como profisséo.

O autoconhecimento, o desvelar das imagens do corpo ou a conscientizag¢do dos pro-
cessos do corpo com base no pensamento, sdo formas conscientes de desenvolvimento sen-
sorial e de aquisi¢do de vérias formas de conhecimento, incluindo o conhecimento tacito téo
necessario ao aprendizado e a pratica da danca. Portanto, ndo ha aprendizado da danca sem

a pratica da mesma, nem consciéncia sem a analise do comportamento.

A familiaridade que o dangarino deve ter com o conhecimento técito, ndo exclui a
necessidade de trabalhar com a linguagem oral como meio de comunicacdo; a mais eficaz,
sem davida, para a descoberta de resisténcias que impegam o desenvolvimento fluido e pra-
zeroso de transformacéo do corpo. Adotou-se como pressuposto, que a analise do contetdo
dos relatos das participantes do grupo em questéo possibilitaria a revelacdo das representa-
coes do que estava impedindo o caminho profissional — caso fossem detectadas durante o

aprendizado da danca.

Essa é uma forma de desvelamento e conscientizagao das resisténcias que geralmente
surgem quando o aluno, ao analisar e ser analisado, expressa 0 que pensa, sente, diz e faz

repetidamente no periodo do seu aprendizado. Muitos habitos comportamentais, que trazem
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consequéncias negativas ao proprio corpo, sdo ignorados pelos alunos de danca. Esses habi-
tos geralmente sdo os maiores produtores das resisténcias corporais manifestadas através da
pratica da danca. Manter uma relagdo psicossocial saudavel com os demais envolvidos no

ambiente de aprendizagem é a forma mais eficaz do aprendizado concretizar-se no corpo.

Ser limbico é uma das necessidades apresentadas pelo corpo que necessita do autoco-
nhecimento para a descoberta e construcdo da sua danga. Ter o conhecimento de como se
processam as sensagoes, emocg0Oes e sentimentos; igualmente o conhecimento dos processos
comunicacionais, implica refletir sobre como se processam anatémica e fisiologicamente as
informac@es no corpo, por exemplo. Apresenta-se a seguir, a anatomia e a fisiologia do sis-
tema limbico humano para que sejam confirmadas algumas nocGes a respeito do funciona-

mento do corpo no processamento das informagdes. (VILELA, S/D e ROCHA, 2000)

SISTEMA LIMBICO OU CENTRO DAS EMOGCOES

Figura 1: Sistema Limbico - Cérebro Humano
(Guia-Heu - Sistema Limbico, Carol Donner, 2005)

O conhecimento do sistema limbico é a base para a identificacdo do ser limbico, aquele
que utiliza as capacidades sensoriais do corpo em prol da otimizacdo do mesmo e das suas

relacBes. As funcBes do Sistema Limbico séo:

Comportamento Emocional

Memoria

Aprendizado

Emocdes

Vida vegetativa (digestdo, circulagdo, excrecao, etc.).

Apresentar aqui essas informagdes anatdmico-fisioldgicas tem por objetivo esclarecer
como se deu o processo de incorporacao das informagdes que circularam durante a praxis.
O Sistema Limbico é um grupo de estruturas no corpo, especificamente no nosso cérebro o
qual inclui o Hipotadlamo, o Talamo, as Amidalas, o0 Hipocampo, os corpos mamilares e o
giro do cingulo. Todas estas areas séo muito importantes para a emocao e as reagcdes emoci-

onais. O Hipocampo também ¢é importante para a memoria e o aprendizado (ROCHA, 2000).
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O Talamo recebe informagdes sensoriais do corpo como um todo e as repassa para 0 cOr-

Fissura dos

tex cerebral, identificado na figura 2. st S

Branca

Cada area cerebral tem uma funcéo especifica. Si-
tuado no interior da caixa craniana, 0 cérebro possui
mais de dez bilhdes de neurdnios e pesa menos do que
1,5kg. E responsavel por regulares atividades inconsci-

entes, como 0 sonho, assim como aquelas que requerem

0 méaximo da consciéncia do individuo — como aprender,

pensar, criar, analisar e memorizar, entre outras. Figura 2: (VILELA, S/D).

Na figura 2, apresenta-se o esquema de um corte do cérebro, que mostra a substancia
cinzenta (cortex cerebral) e a substancia branca. A camada externa do cérebro, formada pela
substancia cinzenta, denomina-se cortex cerebral. A parte interna € formada pela substancia
branca. E através do cdrtex cerebral que s3o enviadas as informages motoras para o Talamo,
o0 qual por sua vez, envia-as para todo o corpo. Além disso, o cortex cerebral e o tronco
encefalico do sistema reticular sdo os responsaveis pela “filtragem” da informagdo que se
dirige a parte consciente do cérebro com funcgdes especificas. Funcbes do Cortex Cerebral:

pensamento, movimento voluntario, linguagem, julgamento e percepcao.

Os sistemas envolvidos na coordenacao e na regulacdo das fungdes do corpo humano
sd0 0s sistemas nervoso e enddcrino. O sistema nervoso humano possui a fungdo basica de
receber informacdes sobre as alteracdes do corpo nas relagbes com seu meio ambiente, sejam

essas informacGes adquiridas de outros sistemas corporais ou do meio ambiente.

O sistema nervoso produz as respostas a essas variacoes, através dos musculos e das
glandulas. Assim ele contribui, junto com o sistema enddcrino, para a homeostase do orga-
nismo. O sistema nervoso humano possui as chamadas fungdes superiores, que incluem a
memoria — com a capacidade de armazenar informacGes e depois resgata-las — o aprendi-
zado, o intelecto, o pensamento e a personalidade. Todas essas func¢des foram fundamentais
na experiéncia metodologica aplicada ao grupo de participantes da pesquisa como se observa

no decorrer dos capitulos a seguir.
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O Sistema Nervoso divide-se em sistema nervoso central (SNC) e em sistema nervoso
autdbnomo ou vegetativo (SNA). O SNC ¢ aquele que recebe, analisa e integra informacoes,
é o0 local onde ocorre a tomada de decisdes e 0 envio de ordens; esse sistema rege a vida de
relacionamentos ou o fator somatico, regendo também as relagcbes do corpo com o meio
ambiente. O SNA, sistema nervoso autbnomo ou vegetativo, € aquele que se ocupa do as-
pecto interior do corpo, regulando e coordenando os 6rgdos. E autbnomo, por serem esses
processos independentes da vontade do ser humano. O SNA carrega informacgdes dos 6rgéos
sensoriais para 0 SNC e do SNC para 0s 6rgéos efetores (musculos e glandulas). E através
do sistema nervoso que se recebe, se transmite, se elabora e se armazena informacgdes. O

sistema nervoso € o receptor das informacdes sobre as mudan- s

Cerebeo

cas que ocorrem no meio externo; ou seja, é ele que da inicio

Plexo braquial

ao relacionamento do individuo com seu meio ambiente, reela- . I
rusculo-cutdneo 1) ) inter costais

borando em seguida, as informacGes armazenadas. Neste caso, e sl ——r

/ it Rabo-de-cavalo
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principalmente para os professores e os coredgrafos, sdo essas

informagdes armazenadas que motivam e ddo subsidios ao fa-

Nervo safeno.
interno

zer artistico, ou seja, através dos dados recebidos e transmiti- (...

y posterior

! Mervo cidtico

dos, armazena-se, o proprio Umwelt ou entorno, todas as infor- \ popieo st

|
)' \ Mervos digitas
1 planteres cormuns

macOes que englobam vaérios tipos de conhecimento e, com L st

elas, elabora-se a obra de arte. Figura 3: (VILELA, S/D)

O sistema nervoso central € a sede da inteligéncia, o lugar de formacéo das ideias e 0
lugar do qual partem os impulsos para a execu¢do dos movimentos, para a regulacao de todas
as funcGes do corpo; é o anteparo ao qual chegam todas as impressdes da visdo, da audicéo,
do tato, do olfato e do paladar, registrando no corpo sensacgdes, sentimentos, emogéo, per-

cepcdo e intuicdo (ver figura 3).

As informacdes apresentadas acima sobre os sistemas limbico e nervoso servem de
base para a compreensdo dos processos sensoriais envolvidos no corpo que cria e que danca.
Sabe-se que ndo é facil, e talvez nem seja possivel, adquirir-se sensibilidade a ponto de pos-
suir consciéncia de todos os processos envolvidos; sabe-se também que, através do estudo
do comportamento pode fazer-se conscientizar dos argumentos que ja estdo psiquicamente
organizados no corpo, para que estes argumentos estejam sempre coerentes com os objetivos

profissionais.
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Durante a experiéncia com as alunas, uma das maneiras de desenvolver esta sensibili-
dade perceptiva foi focalizar os proprios pensamentos, os proprios didlogos internos, como
forma de conscientizagdo desses argumentos que geralmente determinam os comportamen-

tos e especificamente as atitudes tomadas pelo corpo.

O olhar para si mesmo como forma de conhecimento e de reconhecimento resultou no
trabalho especifico de autoestima. Cada vez que algo era exposto de forma a demonstrar uma
autoestima baixa, realizava-se a anélise da posi¢éo existencial adotada pela aluna perante o
ambiente de vivéncia da mesma. Isso intensificava e aprofundava o trabalho de conscienti-

zacdo do grupo como um todo e de suas relacées.

A maioria dos trabalhos executados pelo grupo de pesquisa ndo atendia a uma progra-
macao pré-fixada mesmo que se pensasse sempre nas informacdes necessarias ao grupo. As
surpresas superavam essa possibilidade, e os interesses suscitados pelas autodescobertas pre-

valeciam sempre nestes encontros.

O sistema nervoso central é o responsavel pelo comando de todo o organismo, seja
ele entendido no sentido fisico, ou no sentido psiquico. Uma lesdo que ocorra em qualquer
parte do sistema nervoso central é quase sempre permanente e ndo pode ser reparada. 1sso
difere das lesBes no sistema psiquico, que sempre tém solugcdo, como acontece, por exemplo,
com outros tecidos, como a pele e os musculos, e com outros 6rgdos. O SNC também é o
responsavel pela relacdo entre o corpo e seu ambiente, iniciando e regulando as respostas

adequadas.

O sistema nervoso central funciona ndo somente quando é afetado pelo meio externo,
mas também pelo meio interno, ou seja, quando é afetado pelo que ocorre nas diversas regi-
0es do corpo. As mudancas no meio externo séo apreciadas de forma mais consciente que as
mudangas no meio interno, que tendem a ndo ser percebidas conscientemente. Todas as mu-
dangas que ocorrem no meio ambiente afetando o sistema nervoso sdo chamadas de estimu-

los.

E o sistema enddcrino que regula as funcdes metabdlicas do organismo. Juntamente
com o sistema nervoso, ele desempenha a maioria das fungdes da regulacdo do organismo.
Portanto, a denominagédo de sistema nervoso, inclui o conjunto de 6rgdos que transmite ao
organismo os impulsos necessarios aos movimentos e as diversas fungdes do sistema Corpo,

com base no que recebe do préprio corpo e do mundo externo.
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No sistema nervoso distingue-se uma parte nervosa central — formada pelo eixo cére-
bro-espinhal — da qual partem os estimulos e a qual chegam as impressfes, € uma parte
nervosa periférica, formada pelos nervos, os quais servem para disseminar as impressoes
pela corrente nervosa. Os nervos, portanto, transportam os estimulos a periferia e dela rece-
bem as diversas impressdes que, com percurso inverso, sao conduzidas ao sistema nervoso
central, sendo essas impressdes advindas do pensamento, que também interferem no corpo,

ou sendo principalmente, tacitas (sensoriais).

Ter 0ssos e musculos sadios ndo basta para se fazer danca, porque para captar as in-
formacdes sdo necessarios os sentidos. Além da captacéo dos sons e ruidos (audicéo), € pre-
Ciso ver o espaco e identificar o objeto que estimula 0 movimento do corpo para a comuni-
cago através da danca. E preciso relacionar esse espago ao tempo de execucdo, sob o co-
mando do sistema nervoso, o qual geralmente é acionado na frequéncia maxima durante a

pratica da danca.

O sistema nervoso é um conjunto de érgdos que tém a capacidade de captar as infor-
macOes do ambiente, decodifica-las, isto é, interpreta-las e, apds transforméa-las em corpo,
tém a capacidade de expressa-las. Como se V€ ele elabora suas respostas, se solicitadas, se-
jam estas dadas na forma de movimentos, sensacfes agradaveis ou desagradaveis. As res-

postas podem ser também apenas de constatacao.

O sistema nervoso integra e coordena praticamente todas as fun¢des do organismo e
funciona por meio de mecanismos elétricos e quimicos, conjugados a eletroquimicos.
O tecido nervoso é formado por células nervosas, 0s neurdnios. As células tipicas deste sis-
tema tém a forma alongada e ramificada, o que representa uma vantagem na conducao das

informagdes, isto é, dos impulsos do sistema nervoso.

A unidade estrutural e funcional do tecido nervoso, ou seja, a célula, do tecido nervoso

é 0 neurénio. O neurdnio é uma célula especializada cujas propriedades de excitabilidade e

Niceo
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de conducdo sdo as bases das funcGes do sistema.

Corpo celular

Figura 4: Neurdnio Motor (VILELA, S/D)  Estrutura bésicd

de um neurdonio
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neurdnios transmitem essa alteracdo por toda sua extensdo, em grande veloci-
dade). O tempo decorrido entre um estimulo e a resposta que ele promove é sempre
muito pequeno.

As mensagens transmitidas pelo sistema endocrino tém natureza quimica — 0s
hormdnios. Estes sdo substancias que se distribuem pelo sangue e modificam o
funcionamento de outros érgdos, denominados 6rgaos-alvo. A atuacdo do sistema
endocrino é mais lenta, pois ha laténcia entre a recepgédo do estimulo, a liberacéo
do hormonio, sua chegada ao 6rgao-alvo e a execugao da resposta que ele provoca.
Entretanto, esse sistema tem uma vantagem em relagdo ao nervoso: seu consumo
de energia é muito menor. Pequena quantidade de um horménio pode desencadear
uma agdo intensa e duradoura sobre as células de um 6rgdo ou mesmo do corpo
todo.

O sistema nervoso pode tanto desencadear como interromper uma acao; ja o sis-
tema enddcrino s6 pode iniciar uma agdo. Depois que um hormonio é liberado na
corrente sanguinea, ndo ha como apressar sua remocao; ele continua agindo en-
quanto estiver circulando. (VILELA, S/D)

Como a funcéo do Axénio é a conducéo de impulsos do corpo neuronal (vias nervosas
eferentes), acredita-se ser através dele o inicio de contaminacdo de todo o corpo preparando
0 movimento, que, como disse Llinas, é iniciado no pensamento. (LLINAS E CHUR-
CHLAND, 1995)

Os nervos conduzem impulsos de ou para o Sistema Nervoso Central. Dependendo do
sentido de conducdo, podem dividir-se em: Nervos motores, aqueles predominantemente
eferentes, que conduzem os estimulos do sistema nervoso central a periferia onde alcancam
os musculos. Nervos sensitivos, predominantemente aferentes, aqueles que transmitem 0s
estimulos da periferia até o sistema nervoso central. Nervos mistos, aqueles que possuem

um componente motor e outro sensitivo.

Assim, sabe-se como se processam fisicamente os estimulos, que sempre sdo transfor-
mados em informacdes tacitas, em corpo. Cada vez que o corpo interpreta as novas informa-
cOes e as relaciona com as informac6es que ja possuia, cria-se a possibilidade de mudancas,

desejadas ou nao.

Portanto, informagdes que ndo estdo na consciéncia sdo relevantes para o0 ensino e
aprendizado da danca, inclusive aquelas informacges ulteriores e subliminares, que, incons-
cientemente transformam o corpo, sem que 0 corpo perceba e, essa percepgdo € necessaria

para que se deem as mudancas desejadas.

Podemos e devemos entdo, com o objetivo de tornar este corpo mais sensivel aos es-

timulos, torna-lo consciente dos seus processos sensoriais, torna-lo limbico.

Os estimulos séo provenientes sempre da relagdo do corpo com todos os sistemas que

compdem o ambiente de vivéncia. Acredita-se que todos os estimulos, ao serem processados
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no corpo, transformam-se em motivos para que esse corpo aja, de uma forma saudavel ou
ndo, buscando sua otimizagdo ou ndo. Assim, esses estimulos, processados inconsciente-
mente e transformados em motivagdo, ndo garantem uma agéo corporal eficiente no tempo
aqui e agora, para o alcance dos objetivos e da meta desse corpo. Portanto, a busca do co-
nhecimento dos processos subjetivos do corpo e de como cada corpo age nesses processos,
é fundamental para a qualidade de vida profissional, inclusive para a qualidade dos movi-
mentos — para a qualidade da Danga.

Assim tem-se uma ideia do que acontece quando estimulos e ou motivagdes acionam
0 corpo, e a questdo basica é: como saber quando os fatos permitem a otimizacdo da acao
corporal, para que esta esteja em sintonia com os objetivos de vida profissional? Até que
ponto somos responsaveis pelos fatores prejudiciais que nos desviam desse caminho? Sao
os fatores psicossociais 0s maiores responsaveis pela relacdo bem sucedida entre o talento e
a profissdo escolhida, ou sera que isso depende mais do corpo que aprende e apreende as
informacdes necessarias, e de como esse corpo processa essas informagfes? Onde entra o
acaso e como relacionar-se com ele? Embora no trabalho de grupo este ndo se ocupasse em
buscar conhecimentos nas areas anatbmicas do corpo nem nas suas reac@es quimicas, pro-
curou-se identificar uma série de reacdes advindas, tanto dos estimulos quanto das motiva-
cOes, independentemente do fato de serem favoraveis ou desfavoraveis. A maioria das acdes
e reacOes relatadas e trabalhadas pelo grupo de alunas foi adversa aos objetivos especificos
delas, por tratar-se de acdes e reacdes inconscientes e obsoletas, baseadas numa experiéncia
do passado, e ndo condizente com 0 momento atual. Isso demonstrava uma incoeréncia com
0 corpo desejante de in-formacéo (forma + acdo consciente, em prol do conhecimento da
Danca-Educacao).

Procurou-se questionar sempre, durante o relato das alunas, suas reacgdes, seus senti-
mentos ou emocdes, e suas agdes, assim como as consequéncias advindas a curto prazo e as
provaveis consequéncias a longo prazo. Muitas expressdes verbais foram utilizadas como

2% <¢

representacdo da imagem do corpo adotada, como por exemplo: “meu sangue ferveu”, “o
sangue subiu pra cabeca” (raiva), “meu coragdo acelerou”, “eu fugi, desisti”, “suei frio”,
“ndo consigo” (medo), ou seja, sempre reagdes somatizadas por pensamentos e/ou sentimen-
tos que levam as alunas a agirem de forma diversificada e muitas vezes antagdnica aos seus
objetivos. A aplicacdo dessa problematica foi relevante no sentido das alunas identificarem

0s motivos que as levavam a agir muitas vezes contra os proprios desejos. Os motivos mais



33

comuns, levantados, tinham sempre relacdo com os mandatos ou mensagens parentais ne-
fastas de constatacdo sobre a falta de inteligéncia ou de capacidade, a0 cometerem erros
comuns. Além disso, 0s motivos tinham também relacdo com a posi¢do adotada diante dos
desafios, que sempre parecem ser em numero maior que os da vida cotidiana, quando se faz
um curso universitario, principalmente de Arte. Essas mensagens parentais foram transfor-
madas em corpo, e este corpo, possuindo uma imagem gerada a partir delas, reveste-se de
uma camada irreal de pensamentos e acdes que, talvez um dia tenham sido motivo de sobre-
vivéncia, mas nesta fase, diante de certas vivéncias, essas acdes e pensamentos se tornaram

obsoletos e inadequados.

Todas as conclusdes apresentadas aqui nesta tese, relativas as alunas do grupo em ques-
tdo, ou foram reveladas por elas nas conversas ao longo de toda a experiéncia, ou observadas
pela autora. Muitas delas vieram confirmar hipoteses elaboradas ao longo do tempo de ex-

periéncia profissional da autora, com o ensino de danca.

A percepcédo do estado do corpo foi fundamental para perceber a I6gica das reacdes
corporais e das acdes subsequentes, para a analise racional das questdes levantadas durante
as discussoes e dos trabalhos sugeridos com base na cognicao (intuicdo e intelecto). Assim,
cada aluna descobriu a prépria forma de acdo, ou seja, seu comportamento diante da vida
presente, trazendo para si a possibilidade de solucdo e responsabilidade sobre a problematica
expressa e identificada pelas mesmas, que possibilitaram a resolucéo de problemas surgidos

no decorrer do aprendizado da Danca, independentemente da sua natureza.

O termo transferéncia em danca tem basicamente relacdo com o espaco fisico, ou seja,
esta se da quando se sai de onde se esta e vai-se ocupar um outro espaco. Portanto, transfe-

réncia é um estado de transicdo entre um espaco e outro.

Em psicoterapia, a transferéncia acontece entre duas ou mais pessoas; a transferéncia

nao é 0 eu nem o tu, é o nds outros, sem identidade real. Diz o texto de Tania Rivera:

O termo transferéncia evoca um movimento, uma ligacéo entre dois termos dife-
rentes: analisando e analista, certamente, mas também entre passado e presente,
como diz Freud. A transferéncia se dd como uma certa repeticdo do passado no
presente. Mais do que uma repeticdo de padrbes antigos, ou um deslocamento in-
devido, por assim dizer, de uma ligacdo libidinal do passado sobre uma pessoa
atual, a transferéncia deve, contudo, ser entendida como um entre. Luiz Hanns
sublinha, em seu cuidadoso Diciondrio Comentado do Alemédo de Freud, que a
Ubertragung evoca um "arco de ligacdo" entre dois termos (passado/presente,
longe/perto, eu/outro), uma interligacdo que permanece "acesa", enviando de um
ao outro, constantemente. A transferéncia é, pois, um transito entre um e outro; ela
marca uma transi¢do, uma certa transitividade.
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E como se a transferéncia dissesse, com Mario de Sa-Carneiro, "eu ndo sou nem
um nem outro, sou qualquer coisa de intermédio". Este intermédio indica ndo ape-
nas a proximidade entre um e outro, mas uma certa distancia entre os dois. Uma
certa distancia — ndo no sentido de um ponto mediano e estavel, justa medida entre
um e outro, que seria encontrado, mas de um jogo de proximidade e distancia que
se inaugura entre o eu e outro. (RIVERA, 2001)

A transferéncia, entdo, é uma situagdo intermediaria pela qual se passa, principalmente
quando se estd em busca do autoconhecimento, de uma autoconsciéncia ou de uma danca
genuina do ser. A consciéncia da transferéncia é fundamental para a autonomia. A dor, como
também o prazer resultante do processo de autoconsciéncia € um estado inerente ao Ser,
ligado aos sentidos, a cognicdo (intuicdo e intelecto) e, consequentemente as emogdes e a

sentimentos provenientes dessas emocg6es. O que Rivera diz sobre a dor:

A dor pareceria, entdo, consistir numa espécie de objeto transicional de Winicott.
Um objeto que representa um espaco intermediario entre eu e ndo eu, de onde
surge o brincar em sua potencialidade simbolizante. Mas que espécie de "objeto"
seria a dor? Ela ndo é um objeto com o qual um sujeito poderia entreter alguma
relacdo. Talvez ela ndo seja mais do que um significante, que ao surgir em cena
dissolve as categorias de eu e de objeto; ela é impessoal, a dor, indefinida.

[...] subitamente apresenta-se a mim um espelho que reflete uma dor indizivel,
emudecedora. Diante desta dor, a pergunta que me fago ("eu sou a dor?") mostra
uma vacilagdo ("eu?" ou "quem sou eu?"), um estranho re (des) conhecimento de
mim mesma. Se fazendo presente em andlise, a dor vem lembrar que, na verdade,
o0 entrelagamento que define a transferéncia se da ndo entre 0 um e o outro, mas
entre 0 outro e 0 outro, visto que o "eu" se encontra ai de saida descentrado, tendo
perdido cetro e coroa. Como ja dizia Arthur Rimbaud, "o eu é um outro". Estranho
entrelacamento, este assinalado pela dor, pois ele ndo une propriamente analista e
paciente, mas nos descentra a ambos, conjugadamente, ao fazer surgir algo entre
nés. (RIVERA, 2001)

A transferéncia, em sendo uma encenagéo, embora inconsciente na maioria dos casos,

€ uma prética continua do dancarino.

A proxima citacdo nos mostra a visao que 0s psic6logos e 0s psicoterapeutas anunciam
ter dos artistas que, pela propria natureza, possuem como caracteristica um desenvolvimento
intuitivo/sensitivo, diferenciado das outras pessoas. O conhecimento de psicologia, para o
dangarino, vem preencher uma lacuna deixada pela prépria pratica da dancga, que deixa a

psique sempre a mercé do acaso.

O interesse de Rivera em confrontar a psicanalise com a arte, e a possibilidade disso
sempre acontecer, fica explicito nesse texto a seguir, o qual elucida a busca de integracao
entre a psicologia e a danca-educacdo. Essa integracdo esta explicita também nos trabalhos
coreograficos dos alunos de graduagdo da Escola de Danca da UFBA, onde utilizam mais a

linguagem corporal do que a escrita.
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[...] este entrelacamento entre arte e psicandlise indica, nos primdrdios da obra
freudiana, e que, sem pretender substituir a experiéncia clinica como "material"
que se transpbe em teoria, acrescenta a esta um lugar legitimo, ainda que de outra
natureza, a arte. Tal proposta ndo faz mais do que levar a sério a ideia freudiana
segundo a qual muito temos a aprender com os artistas. A figura do artista na obra
freudiana é testemunha de uma certa idealizacdo, o artista sendo caracterizado
como detentor de um saber quase direto do inconsciente, saber que o psicanalista,
cientificamente realizando sua ardua pesquisa, chega a invejar. Mas Freud com-
plexifica ainda sua relagdo com o artista, em uma carta ao dramaturgo e médico
Arthur Schnitzler, ao confessar que um temor de encontrar neste o seu "duplo”
teria-o impedido de buscar dele se aproximar. (RIVERA, 2001)

Se o movimento comeca no pensamento, como disse Llinas (LLINAS e CHUR-
CHLAND, 1996, p.01-18), como serd que o movimento iniciado na psique toma todo o

corpo do dancgarino e por onde comega esse processo?

Muitos alunos dancarinos nao conseguem fazer com gue 0 corpo como um todo esteja
presente na execucdo do movimento, o que faz com que o mesmo perca qualidades. Nao
convém que o dancarino desconhega seus blogqueios psicoldgicos ou corporais, caso existam,
por serem o0s grandes responsaveis pelas dificuldades de aprendizado da danga na relacao
pensamento/movimento/acdo corporal. Se uma das dificuldades encontradas em alunos que
chegam a Escola de Danca da UFBA, com um corpo ja bloqueado para o aprendizado de
algumas técnicas de danca, ou seja, um corpo sem livre fluéncia, com movimentos padroni-
zados, como liberar esse corpo se ndo comegar pela raiz do movimento que esta na psique,

no pensamento?

0 JOGO DO AUTOCONHECIMENTO

Composicao: Cida Linhares

Tube: LB (tube é uma imagem editada no software
print shop pro, imagem principal da composigéo, sem
fundo, que pode ser modificada pela pessoa que cria
a composicao, tornando-a parte da mesma).

Ver no site da internet: <http://graphic
soft.about.com/od/glossary/f/picturetubes.htm>.

A insercéo do jogo, no trabalho
do professor e do aluno, em todos os
encontros ao longo de um semestre,

constituiu-se em provocar relatos de

situacOes relevantes vivenciadas an-
teriormente pelos alunos. Cada relato era observado e discutido pelo grupo, trabalhando-se

a relacéo interpessoal na direcdo do autoconhecimento. Todos os personagens envolvidos na
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situacdo relatada tinham seus papéis determinados através da analise dos fatos, e suas carac-
teristicas eram levantadas pela aluna que estava no foco do trabalho. Dessa forma, criaram-
se condicOes para que, caso existissem tensdes e/ou conflitos, esses fossem processados e
possivelmente dissolvidos. Uma hipotese € a de que esse processamento, chegando a disso-
lucdo da tensdo e do conflito, pode levar o dancarino a liberar suas capacidades de agéo/cri-
acao/improvisacao apresentando assim sua genuinidade, com base na vivéncia ressignificada

da situacao por ele préprio relatada no grupo especifico.

Esse trabalho préatico incluiu a observacao da percepcdo das alunas sobre as posicdes
existenciais adotadas em comportamentos especificos relatados e sobre suas resisténcias. A
estrutura e o funcionamento da personalidade incluem simbioses com outros seres humanos
como forma de substituicdo de comportamentos que refletem alguns estados de Eu néo de-
senvolvidos, patologias estruturais, necessidades basicas ou fomes. Algumas formas de co-
municacdo consigo mesmo (didlogos internos) e com o outro, foram relatadas e analisadas,
assim como as crencas e elementos que permeavam 0s objetivos e metas das alunas, tanto
0s que deviam permanecer quanto os que deviam ser inseridos. As formas de estruturagéo
do tempo das alunas e seus jogos psicoldgicos, seus mandatos (mensagens parentais introje-
tadas), dentre outros instrumentos da AT (Analise Transacional) também foram estudados e
utilizados na pratica de grupo (SANTOS-SILVA, 2000). As informagdes sobre esses ins-
trumentos foram repassadas para as alunas através de textos de autores como o proprio Eric
Berne, criador da AT, Roberto Crema, Roberto Kertész, Muriel James, Dorothy Jongeward

como membro da International Transactional Analysis Association, dentre outros autores.

A prética da improvisagdo em danca nesse trabalho esteve alicercada nas conclusdes
do préprio Ser-Dancarino sobre sua vivéncia e suas problematicas (SPOLIN, 1982, p.04-
05). Utilizou-se da improvisacao, inicialmente de maneira intensa, para dar forma ao jogo
de carater psicodramatico, procurando agucar a subjetividade do dancarino. (CHACRA,
1991, p.12)

A partir dessas ideias basicas realizaram-se estudos que pudessem fundamentar a ex-
periéncia de formacdo do dancarino numa perspectiva de elaboracdo da danca genuina, a ser
revelada em composicGes solisticas. De inicio os estudos foram encaminhados no sentido de
articular os elementos fundamentais da criagdo em danca com as bases da Arte-Educacéo,
através da busca do autoconhecimento. Assim sendo, trazemos a seguir o que fundamentou

esta tese.
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CAPITULO II
A ARTE-EDUCACAO E A DANCA-EDUCACAO

Composicéao: Cida Linhares.

# Tubes: Xue Yanqun_the-sisters-
# duet 1 e de Yuriy Dyatlov: small
young-ballerina.

O caminho da sensibilidade e
todo o campo de trabalho com
0 simbolico é sonegado em
nome de uma necessidade de
se ensinar um “pratico” que na
verdade ¢ “limite”. ANGELA
LINHARES (1999, p.42)

A tese de Herbert Read é baseada na Arte como fundamento da Educacgdo. O autor
busca dar uma defini¢cdo dos dois termos aqui mencionados. Todos os envolvidos com e
apaixonados pelas artes, sabem o quanto elas possuem de capacidade em aperfeicoar a edu-
cacdo do ser humano. O problema é lidar com a complexidade, que é trabalhar com o que €é
ludico e, a0 mesmo tempo convencer 0s poderosos a se engajarem nessa incessante luta pela
educacdo, tendo a arte como a grande transformadora de uma necessaria reforma educacio-
nal. Ndo podemos deixar de citar a importancia dessa luta ja assumida anteriormente pelo
ilustre professor Edgard Santos, que foi Reitor da UFBA, criador e incentivador das Escolas

Superiores de Arte.

Diz-se luta porque, se ha muito a Educagdo vem sendo negligenciada pelos dirigentes
responsaveis, a Arte por sua vez foi negligenciada pelos responsaveis pela estrutura que en-
volve a Educacdo neste pais. Ao observar o uso das artes pelas escolas, em todos os niveis,
desde o Ensino Fundamental, pode-se comprovar isso. Quem da um panorama amplo nesse

sentido € Ana Mae Barbosa, com seus livros baseados nas suas observagdes e pesquisas.

Sobre o progresso das ciéncias naturais que envolvem a problematica da Educacéo,
Read diz:

Quando uma ciéncia natural faz progressos, ela os faz sempre no sentido concreto,
e sempre no sentido do desconhecido. Ora, o desconhecido se encontra nas fron-
teiras das ciéncias, 1a onde os professores “se devoram entre si”’, como diz Goethe
(eu digo devoram, mas Goethe ndo é tdo polido). E geralmente nesses dominios
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mal partilhados que jazem os problemas urgentes. Essas terras incultivadas carre-
gam, alids, uma marca. Nas ciéncias naturais tal como existem, encontramos sem-
pre uma feia rubrica. Ha4 sempre um momento em que a ciéncia de certos fatos ndo
estando ainda reduzida a conceitos, esses fatos ndo estando sequer agrupados or-
ganicamente, planta-se sobre essas massas de fatos a bandeirola da ignorancia:
“Diversos”. E ai que ¢ preciso penetrar. Estamos certos de que é ai que existem
verdades a encontrar: primeiro porque sabemos que ndo sabemos, e porque temos
o sentido vivo da quantidade de fatos. (READ, 2001, p.01)

Oferecendo uma definicdo objetiva quanto & natureza da Arte que nao implica ne-
nhuma visdo e nenhum elemento transcendental, Read traz a Arte para 0 mundo dos feno-
menos naturais, tornando-a sujeita a mensuragdes sob as quais se baseiam as leis cientificas,

em alguns aspectos essenciais.

Quanto ao objetivo que atribui a Educacdo, Read acha pouco provavel encontrar uma
unanimidade, pois deparou-se, pelo menos, diante de duas possibilidades irreconcilidveis. A
primeira pressupde que cada individuo nasce com certas potencialidades — que para ele é um
valor positivo e que seu destino € desenvolver essas potencialidades dentro de um esquema
basico de uma sociedade suficientemente liberal — permitindo até uma infinita variagdo de
tipos, tudo isso baseado na possibilidade do ser humano dever ser educado para se tornar o

que €.

A segunda pressupde que quaisquer que sejam as idiossincrasias exibidas pelo ser hu-
mano desde seu nascimento, € dever do professor erradica-las, a menos que estejam de
acordo com certo ideal de carater determinado pelas tradi¢des da sociedade a qual, involun-
tariamente, pertence. Ou seja, isso nos faz usar a educacdo para transformar o individuo
naquilo que ele ndo é (READ, 2001, p.02). Frente a essas duas possibilidades, Read (2001,
p.02) explica o seguinte:

a. A mente de uma crianga recém-nascida permanece um mistério incomunicavel.

b. Antes desse mistério, todos os tipos de influéncias ambientais estiveram em acéo,
principalmente aquelas capazes de distorcerem seus dons naturais. Ex: O proprio
nascimento acarreta traumas varidveis, onde com certeza nada pode ser descrito
como necessariamente bom ou mal.

c. As tendéncias neuroldgicas que rapidamente se desenvolvem na crianga, tais como
sentimentos de agressividade, ansiedade (medo), ciime e outros, sem duvida, sdo

subprodutos dos processos de maturacdo fisica e adaptacdo social que podem ser
compreensivelmente controlados.

Assim, continua Read, “o educador j4 comega com o mistério insoluvel: a mente da
crianca recém-nascida. A evidéncia empirica — seja ela antropologica, fisiologica ou psico-

I6gica — ndo lhe oferece nenhuma indicagéo precisa quanto a natureza dessa mente” (READ,
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2001, p.03). Os profissionais da Danca-Educacédo devem ter seus trabalhos baseados na pro-
ducdo do “mais alto grau de correlagdo”, como diz Read, entre o temperamento e os modos
de expressédo do Ser-aluno-dancarino. Porém, a partir da hip6tese de que € possivel criar uma
danca genuina com base em determinados procedimentos da danga-educacgdo, possibilita-
dora de uma forma integrada de experiéncias interdisciplinares ao Ser-Dancarino, é que traz
aqui a necessidade de relacionar-se os perceptos através das proprias imagens — aquelas de-
senvolvidas pelos corpos dancantes nas suas unidades originais. Isso acontece quando o
aluno corresponde com sua disposicdo fisica, em sintonia com o pensamento que analisa,
integra e percebe os estados do corpo — suas sensagdes, sentimentos € emogoes captados
pelos sentidos e revelados pelos movimentos organicos do corpo que se dirige a uma apre-

ensdo mais completa e mais livre de uma realidade propria.

Buscou-se, através desse experimento com o grupo de pesquisa, competéncias para o
corpo-dancarino que se disp6s ao aprendizado da danca. Através de informacdes que desor-
denaram informac@es anteriores obsoletas, porém processadas por redes neuronais, realizou-
se a andlise dos processos de transformacdo evolutiva do corpo que danca, com base nos
pensamentos produzidos e revelados por esse mesmo corpo. Segundo Helena Katz, “ndo
existe outra coisa a ndo ser in-formacao’ adquirida por rede (“in” = modificacdo nossa) — a

evolucdo ndao tem medida nem controle. Informac&o é contaminacdo, € um virus.” (2004)

A chave para descobrir a primeira regra da Teoria da Evolucao, é entender que tudo é
processo, e que todo processo € transitdrio. A adaptacao entre corpo e ambiente € continua.
O corpo e 0 ambiente se auto estruturam, se regulam e se modificam. A regra é geral, embora
a troca entre ambos seja especifica. Quanto a natureza, essa trabalha de forma diferente do
ser humano. A natureza, por exemplo, ndo trabalha com a dialética do bem e do mal, o que
faz com que esses processos evolutivos ndo funcionem com uma ética de justica, ou de so-
brevivéncia de uma sociedade justa, pois a natureza ndo tem ideologia. Ela opera por pro-

cessos de selecédo e adaptacéo.

Os processos educacionais funcionam de forma adaptativa, ou seja, a transmisséo da

informacdo s6 pode contar com a recepgdo da mesma, e isso se da por similaridade, porque

" In-formacé&o: neologismo, nesse caso com duplo sentido como explicado anteriormente, como algo que forma
e informa por todas as linguagens, sendo a mais relevante para o aluno de danga a linguagem do corpo, que é
uma linguagem basicamente da imagem do movimento, que independente de ser velada ou revelada é sempre
exposta no corpo, portanto possivelmente captada pela percepgéo.
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sdo fluxos dispostos ao acaso. Além disso, para sobreviver, a informacéo precisa proliferar,

mas ela depende do reconhecimento do sistema adaptado, para tal.

A Danga, portanto, € a proliferacdo de um corpo que representa a si mesmo, ja que
utiliza o seu entorno para se colocar em movimento. O “si mesmo” também aqui esta rela-
cionado com o fato desse corpo ser um sistema que faz parte do sistema Universo, portanto

corpo que também pode ser representante do Universo.

Acredito que um dos objetivos da Danga-Educacdo seja a criacdo do individuo que
possui como capacidade, a de integrar sua aquisicdo de conhecimentos com base na l6gica
do universo-corpo. Isso inclui a sua personalidade os conceitos da estética, do carater e da

moralidade.

Devem ser observadas algumas regras basicas na utilizacdo préatica da danca, pelos
arte-educadores. Exemplos:
e Despertar a criatividade do aluno presentificando o estimulo em todas as préaticas
inerentes ao aprendizado da danga.
e Facilitar o desenvolvimento da observacédo, da percepcao, do pensamento e da ex-
pressdo criativa, de um saber sempre novo, sem condicionamentos.
e Facilitar o aprendizado do aluno através da compreensao e confianca, facilitar a edu-
cacdo através da arte, dando curso ao ajustamento da sua vida — facilitando o exerci-

cio da disciplina interior e criando condi¢des propicias a aprendizagem, pois esses
sdo fatores de integracdo e de desenvolvimento harmdnico do corpo.

Tomando como base o que diz Saraiva (2004), pode-se afirmar que um corpo que
aprende a se relacionar com seu ambiente é capaz de ndo ser devorado pelo bombardeio de
informac0es, pela cultura imposta e pelos produtos prontos servidos em abundéncia sem
compromisso com a criacdo. Facilitando o resgate da emocéo de aprender a aprender do
aluno e a consciéncia da motivacéo e da curiosidade pela criacdo de um ambiente responsivo,
inicia-se nessa relacdo de cumplicidade a segunda etapa para o alcance dos objetivos profis-

sionais do aluno, a qual deve ser seguida por um planejamento.

Portanto, a motivagdo que gera os objetivos, o planejamento que define os passos a
seguir e o replanejamento, que garante as atualizagdes no planejamento com base nos fatos
que interferem na realidade de cada aluno, devem ser as bases dos planos de curso de facili-

tadores da Danga-Educagéo.

Uma educacgédo globalizada requer um novo curriculo calcado num Construtivismo
Pds-Piagetiano. Portanto, muitos aspectos do processo metodologico aqui analisado estéo

fundamentados nas novas teorias educacionais.
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Para que se prepare o aluno de graduacdo em Danca para o0 exercicio da Liberdade,

Democracia e Globalizacéo, deve-se considerar 0 que se segue.

e A sua diversidade bioldgica e cultural, atraves da reforma do pensamento que equi-
libre a razéo e a emog&o para o conhecimento — 0 que alcanca, dessa maneira — uma
educacdo pela arte.

e Ao desenvolvimento de um Ser-Dancarino integral, visando o desenvolvimento téc-
nico artistico da arte da danca através de:

Técnica/Pratica/Acao/Criacdo (conhecimentos especificos de Danca).

Saber Prosaico (saber usar a linguagem verbal como signo da danca).

Saber Poético (traduzir imagens em movimentos).

Cognicédo Aberta (usar a flexibilidade para ressignificar conhecimentos intui-
tivos e intelectuais).

Criagdo Artistica (transformar os signos da vida em signos do corpo, e con-
sequentemente em danca).

Discussao.

Diélogo.

Acolhimento (aceitar basicamente as desigualdades).

Construcdo do Autoconhecimento (ser corpocentrista — conhecedor de si
mesmo, de outros corpos e do mundo em prol de conhecer a Arte da Danga,
que é a Arte do corpo. E ter o corpo como centro dos sentidos da vida).
Construcdo do Conhecimento (pesquisar as necessidades inerentes ao proprio
corpo a cada momento, utilizando a cognicéo — intuicao e intelecto, na cons-
trucdo diaria da profissdo escolhida).

A maioria dos profissionais das areas académicas, com excecdo da area de Artes, ndo

assume a necessidade das aprendizagens sdcio afetivas. Na Danca-Educacéo é fundamental

abordar a questdo do desenvolvimento paralelo dos sistemas intelectuais e emocionais.

As areas expressivas sdo, por natureza, facilitadoras do escoamento emotivo e
imaginativo do ser humano, sem o qual se torna complicado seguir uma linha nor-
mal de desenvolvimento, principalmente para as criangas cuja aprendizagem do
mundo e das coisas se faz em permanente estado de combinacéo entre realidade e
imaginario devido & construcdo da sua estrutura mental.

Ora, a estabilidade desta estrutura s6 é possivel com o desenvolvimento das capa-
cidades expressivas da crianga porque, além de permitir a libertacdo da sua criati-
vidade (e consequentemente do seu sentido critico), conduzird, por outro lado, a
estadios mais complexos de pensamento. Por isso, é absolutamente fundamental
proporcionar-lhes experiéncias na pintura, na modelagdo, na musica, na danca, na
dramatizacéo, etc. Experiéncias essas que ndo devem limitar-se a fazer a crianca
seguir um conjunto de acc¢des planificadas pelo educador, mas também (e sobre-
tudo) permitir-lhes fazer as suas proprias criacdes nas diversas formas de expres-
sdo. (CHAGAS, 1999)®

8 CHAGAS no seu texto “Desenvolvimento da Criatividade” publicado no jornal “Moinho Velho” de
31.03.2003 — coluna Aprender a crescer, enviado ao web espaco por seu autor em 20 de maio de 1999, Portugal:
<http://caracol.imaginario.com/paragrafo_aberto/index.htmlI>.
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O aluno de danca trabalha com o ludico, com a imaginacdo e com a autopoiesis quando
cria, expressa e revela a sua danga com um corpo integrado. Observar, analisar e representar
a propria vida interior, afetos e desafetos, de forma consciente num grupo especifico, facilita
ir além do nosso universo proprio e cria possibilidades de construir outros universos. Um
processo continuo de aperfeicoamento de nossas capacidades corporais inclui as capacidades
artisticas, que acreditamos retroalimentarem todas as capacidades natas. Trazer a tona seus
sentimentos, mistérios e questdes ndo respondidas ao longo da vida e, principalmente enco-
bertas pelo medo da morte ou do sofrimento, com protecdo, possibilita 0 desenvolvimento
da sensibilidade, cerne da educacéao global do individuo. Como diz Chagas, educar a sensi-
bilidade representa uma forma de integracéo entre as diversas vertentes da vida humana
como a fisica, a intelectual, a espiritual e a social. Diz ele: “Trata-se de ajudar a pessoa a
conhecer a si prépria e a relacionar-se com a sua personalidade para que possa, entdo, partir

para a descoberta do mundo exterior”.

Inventar uma historia, fazer musica, fazer um desenho ou outro produto expressivo
qualquer e analisa-lo em termos criticos sdo formas de estimular a sensibilidade
da crianga ou do adolescente, contribuindo para a integragdo da sua existéncia in-
terior e para a construcéo psicoldgica da sua personalidade. E ¢, em torno desta
estrutura, que irdo funcionar todas as outras actividades mentais.

Ignorar este facto e orientar os alunos para a aprendizagem exclusiva da leitura,
da escrita, do calculo e das aptiddes profissionais é amputar-lhes grande parte da
sua sensibilidade o que ndo é menos nefasto que amputar-lhes um brago ou uma
perna. (CHAGAS, 1999)

Mais do que adquirir conhecimento, o aluno de danga necessita saber o que conhece e
0 que fazer com o conhecimento adquirido, ou seja, ter consciéncia do que esta incorporado
e ser educado para a acao de cidadania através da criagdo em Danga, independentemente da
opcao da especialidade escolhida. Se escolher ser um educador em Danca, nada mais impor-
tante do que, além de buscar o conhecimento geral psicopedagdgico especifico, desenvolver
a sua criatividade. A fungdo do facilitador do aprendizado da Danga ndo € ensinar, mas sim
conseguir, com 0 uso da sua criatividade, fazer chegar ao aluno, a in-formacao necessaria a
este, para que assim, possibilite a incorporagdo do conhecimento pelo corpo sedento de in-
formagdes. Sabemos que este conhecimento nao se restringe ao conhecimento Idgico-racio-
nal, mas, sobretudo, requer uma atencédo voltada ao conhecimento tacito —aquele que, depois
de introjetado, envolve um corpo sensivel ao conhecimento de si, do outro e do seu ambiente

de vivéncia.
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Segundo Chagas, no texto “Educacéo para a Cidadania”, ser educado para a cidadania
significa que o aluno necessita preparar-se para o futuro como cidadao, ou seja, “sendo por-
tador de saber e de capacidade de agir”, o aluno necessita aprender a viver em comunidade,
0 que em ultima instancia traduz-se por um processo de ensinar a viver. “Um cidaddo capaz
de viver em comunidade significa necessariamente que também tenha competéncias para
pensar sobre a sociedade em que esté inserido e nela intervir de forma a transformar os in-
dices da sua qualidade de vida”. (CHAGAS, 1999)

Ao explicar com muita clareza os objetivos da educacdo para a cidadania, Chagas nos
mostra com poucas palavras o cerne da questdo educacdo como prioridade, hoje e sempre.
A educacio para a cidadania “passa pela integracdo dos conceitos essenciais para a sociabi-
lizacdo do ser humano, tais como justica, igualdade e solidariedade, para além de uma sélida
formacéo ao nivel do desenvolvimento da moral com a assimilacao dos valores fundamentais
da vida em sociedade [...]”, e exemplifica com: 0 “respeito pelos outros e pelos seus direitos,

0 aceitar das diferencgas e o assumir das responsabilidades”. E continua:

Porém, a Escola ter4 sempre uma responsabilidade fundamental neste processo e
ndo apenas através da criacdo de mais uma disciplina exclusiva para abordar as
questbes da cidadania. Esta tem que estar presente transversalmente ao longo de
todo o curriculo e ser trabalhada das formas mais diversas por cada uma das dis-
ciplinas sempre que a situagdo o exija ou a oportunidade surja. (CHAGAS, 1999)

O ESPELHO

Imagem: Cida Linhares

Existe a possibilidade de ver-se a si préprio através do olhar do
outro — o melhor espelho, ndo somente porque sua iris reflete nossa ima-
gem, mas principalmente porque oferece a chance do reconhecimento do
nosso comportamento — por estar sempre a nossa frente de visdo. Afinal

de contas, nédo € possivel ver-se tanto quanto ao outro, a ndo ser que se

desenvolva um conhecimento tacito favoravel a uma visao do corpo integrado e, que se en-
tenda, que o outro é o seu reflexo em maior ou menor grau de complexidade. Ter a visdo do
corpo integrado com base no corpo do outro ndo exclui a visao das diferencas.

Com o grupo de alunas reviu-se a importancia de lidar com as infinitas possibilidades de
trabalhar, simultaneamente com o sentir, 0 pensar, o criar e o fazer Danga, com toda rele-
vancia que o trato politico e estético/ético adquire através dos seus movimentos signicos.

N&o € por acaso que a crianca expressa com facilidade seus sentimentos, seus pensamentos



44

e sua critica social, através da arte.

O desafio da autora modificou-se, visando compor uma prética de aprendizado da
danca que tivesse como caracteristicas, a flexibilidade e a liberdade de express&o, ou seja, 0
tudo posso — desde que isso represente uma busca positiva na pratica da Danca-Educacgéo; o
tudo devo — caminhar para uma pratica que eduque através do fazer Danca; o tudo me con-
vem — desde que se alcance o0s objetivos artistico-educacionais de forma a ser, essa préatica
em foco, politicamente correta e esteticamente ética; e, para finalizar, o tudo quero — desde
que este querer parta intrinsecamente da motivacédo e potencialidade artistico-pedagodgica do
dancarino. Assim pretende-se descobrir o desejo profissional do aluno, despertado pelos
caminhos do trabalho do autoconhecimento, apontado pelos relatos de fatos vivenciados pelo
mesmo e suas conclusdes, durante o trabalho de grupo — o que levou cada aluno a construcao
de uma rede propria de significacBes. A partir dai, cada um deles transferiu esses signos para
a descoberta e construcdo da sua propria danca, aquela que o corpo integrado cria e faz como
parte de seu contexto profissional e social. O papel da Danga-Educacao neste trabalho espe-
cifico foi, portanto, o de sensibilizar o aluno de danca, para o0 encontro consigo mesmo —
Ou seja, com seu comportamento e, principalmente, com a consciéncia das suas qualidades,
caminhando para o significado do que representa querer ser artista, expressando seus desejos
através das atitudes, usando todo o potencial disponivel no préprio corpo, para criar a sua
danca. O potencial manifestado pelo trabalho educativo de busca do autoconhecimento ali-
ado ao conhecimento técnico-artistico da danca, sempre fez da Danca-Educac¢do uma das
ferramentas mais eficazes na busca da cidadania, da individualidade, da beleza estético-ética
do Ser-Dancarino e de sua danca.

A Arte-Educacéo, como disse Duarte Jr., trouxe algumas propostas que buscam reatar
0 homem aos seus valores basicos, relegados a planos inferiores pelo industrialismo. A partir
do movimento hippie de 1968 na Franga, iniciou-se uma revalorizacdo da beleza e da ima-
ginacdo, que encontrou na arte e no brinquedo dois aliados poderosos, com base nos seguin-

tes questionamentos:

Por que nao se educar as novas geragdes evitando-se 0s erros que viemos come-
tendo? Por que ndo se entender a educacao, ela mesma, como algo ludico e esté-
tico? Por que, ao invés de funda-la na transmisséo de conhecimentos apenas raci-
onais, ndo funda-la na criagdo de sentidos considerando-se a situagdo existencial
concreta dos educandos? Por que ndo uma arte-educagao?

Como é, entdo, que a arte pode se tornar um instrumento para a formacéo de um
homem mais pleno? Como a arte educa? Eis a questdo basica cuja resposta deve
aclarar os prop6sitos daquilo que chamamos arte-educagdo. (DUARTE Jr., 1991,
p.65)
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As dimensdes humanas acessadas pela arte, ndo séo passiveis de simbolizacdo concei-
tual por ser esta, a concretizagcdo dos sentimentos em formas expressivas, enquanto que a
linguagem toma o nosso encontro com o mundo e o fragmenta em conceitos e relagGes ofe-
recidas a razdo, ao pensamento. A arte busca reviver em nos esse encontro, esse primeiro
olhar sobre as coisas, imprimindo-o em formas harménicas. A arte nos leva a conhecer me-
Ihor nossos sentimentos e nossas experiéncias, em relacdo a coisas que escapam a linearidade

da linguagem, diz Duarte Jr.

Quando na experiéncia estética meus sentimentos entram em consonancia (ou séo
despertados) por aqueles concretizados na obra, minha atencdo se focaliza naquilo
que sinto. A légica da linguagem é suspensa e eu vivo meus sentimentos, sem
tentar “traduzi-los” em palavras. (1991, p.65-66)

A arte tem como consequéncia, uma forma de alertar ndo somente quem a pratica
como também seu publico para que estes deem maior atencdo aos seus proprios processos
de sentir. A arte € uma forma prazerosa de levar-se em conta as caracteristicas individuais
dos seres humanos. Através da arte podemos elaborar nossa relagdo com o mundo, e a chave
para isso € a percep¢do e 0s sentimentos, que despertam maneiras particulares de sentir,
levando a elaborar e reelaborar todos 0s outros processos racionais. Além disso, a arte pos-
sibilita também o desenvolvimento e a educagdo dos sentidos do corpo, quando colocados

em convivéncia com seus simbolos. Como se pode fazer isso?

Da mesma forma que o pensamento Idgico, racional, se aprimora com a utilizacéo
constante de simbolos légicos (linguisticos, matematicos etc.), 0s sentimentos se
refinam pela convivéncia com os Simbolos da arte. O contato com obras de arte
conduz a familiaridade com os Simbolos do sentimento, propiciando o seu apri-
moramento. (LANGER apud DUARTE JR. 1991, p.67)

Diz Duarte Jr: “Encontrando nas formas artisticas Simboliza¢des para os seus senti-
mentos, os individuos ampliam o conhecimento de si proprios através da descoberta dos
padrdes e da natureza de seu sentir” (1991, p.66), concordando com Suzanne Langer, que
diz:

O treinamento artistico €, portanto, a educacéo do sentimento, da mesma maneira
como nossa educacdo escolar normal em matérias fatuais e habilidades Idgicas,
tais como o “calculo” matematico ou a simples argumentagdo [...], € a educagdo
do pensamento. Poucas pessoas percebem que a verdadeira educagdo da emogéo
ndo é o “condicionamento” efetuado pela aprovagéo e desaprovagio social, mas o
contato técito, pessoal, iluminador, com simbolos de sentimento. °

Educar os sentimentos e as emoc¢0des para Duarte Jr. significa estimular os alunos a se

% (DUARTE JR., 1991: 67 apud LANGER, 1971, p.90)
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expressarem e a vibrarem, diante de simbolos que Ihes sejam significativos. Através do co-
nhecimento das proprias emogdes e sentimentos, reconhecer entéo, os fundamentos do pro-
prio Eu deveria ser a tarefa bésica proposta por todas as escolas. (1991, p.67)

A adaptacdo ao meio sem projetos transformadores e sem utopias, ndo deve fazer parte
da vida dos artistas que pretendem, com sua arte, alterar a realidade e mover o mundo, disse
Duarte Jr.: “[...] a utopia, antes de ser a mera fantasia de loucos e poetas, é um fator funda-
mental na construgdo do mundo humano. Através de visdes utopicas 0 homem desperta para
outras realidades possiveis, diversas daquelas em que ele esta inserido”. (1991, p.68)

A arte, como um fator para agilizar a imaginacdo, amplia, através da experiéncia es-
tética, os limites de cada um, os quais imp&em cotidianamente a inteleccdo. Sendo a arte um
estimulo permanente para, através da imaginacao, partir em busca da criacdo de mundos
possiveis, desejados e sentidos, essa € a chance que se tem de criar novas possibilidades de
ser, de sentir e de dar continuidade a vida. Através da arte pode-se romper o0 espago-tempo
que o cotidiano nos reserva, movendo o mundo com os sonhos e projetos de cada um, lutando
para modificar uma realidade indesejada por muitos. Portanto, a arte, com suas utopias, é
um fator fundamental de transformacédo da realidade. Através da ficcdo, que desperta para
sentidos também diferentes, como uma previsdo de futuro préximo ou distante, a utopia da
Arte conduz para a consciéncia do atual estado do mundo, e possibilita conhecer, o que néo
se teve a oportunidade de vivenciar, pela Arte de outros seres humanos. “Pela sua vertente
utopica, a arte constitui-se, entdo, de um elemento pedagdgico fundamental ao homem [...]”;
[...] a arte pode possibilitar ainda, o acesso dos sentimentos a situacdes distantes do cotidi-
ano, forjando as bases para que se possa compreendé-las, disse Duarte Jr. (1991, p.68-69)

Estando o processo do conhecimento voltado para a articulacéo entre aquilo que se vive
(sentidos do corpo) e o que € simbolizado (pensado por representacdo), quando o dancgarino
experimenta ou exercita a sua arte, esta cria nele as bases para uma compreensao maior das
situacOes que o envolve. Facilita a compreenséo tanto do seu potencial, dos proprios sentidos
corporais como também inclui tudo aquilo de que a humanidade € capaz e necessita. O corpo
do dancarino, portanto, ao experimentar a sua arte, reflete seus sentidos aflorados. Isso ga-
rante uma possibilidade real de sensibiliza¢do e aprendizagem.

O dancarino deve permitir-se experimentar maior vivéncia dos sentidos do préprio
corpo, dando importancia ao préprio processo de sentir, para que desta maneira abranja o

processo de aprendizagem como um todo, o que inclui ndo somente a dimensdo simbolica,
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mas principalmente o despertar de novos sentidos, transformando, com a consciéncia da re-
alidade, o tempo presente.

O dancarino que conhece a arte e a cultura do seu tempo adquire fundamentos que lhe
permitem uma compreensdo do sentido da vida vivida, aqui e agora. O conhecimento da arte
do passado da cultura em que se vive, informa e faz compreender as transformacdes operadas
no modo de sentir de cada um e, entender a historia da vida, do passado ao presente.

Em nossa atual civilizacéo, diz Duarte Jr., 0 desenvolvimento de uma consciéncia estética
na Arte-Educagdo significa “uma capacidade de escolha, uma capacidade critica” apurado
para a ndo submissao a valores e sentidos impostos, mas sim para seleciona-los e recria-los
segundo a situacao existencial. Portanto, esse desenvolvimento consciente da estética signi-
fica mais do que apreciar a arte. (1991, p.73-74)

Duarte Jr. apontou alguns elementos educativos contidos na expressao artistica, fun-
damentos filosoficos que sdo a base para a utilizacdo da arte como meio educacional. As
artes cénicas, por sua vez, exercem o papel de promover o conhecimento geral dos seres
humanos através dos sentidos do corpo. Essa € uma das formas mais eficazes de apreenséao

de conhecimento e de reconhecimento, de educacéo e de reeducacdo, de visdo e de previsao.

A Arte-Educacdo pode estar sempre associada a qualquer profissao, desde que a sua
pratica esteja incluida nos curriculos especificos. A danga, como instrumento da Arte-Edu-
cacdo, é capaz de levar o aluno ao encontro de si mesmo, do outro e da arte de fazer a sua
arte. Através da busca do autoconhecimento e da Arte-Educacdo em nosso experimento de
formacdo do Ser-Dancarino procurou-se mostrar a arte na expressdo da danca de cada ser
dancante. E preciso que essa esséncia sempre transcenda os limites da carne e se transforme
em sensacdes, emocdes e/ou sentimentos expressos para NOVOS pensamentos e novas agoes
corporais que pulsem com a vida, constituindo-se em auras poéticas de formacéo e de in-
formacdo. As artes cénicas sdo obras vivas, provenientes de corpos que pulsam, e assim

sendo possuem uma aura, e quando se pensa em aura, recorre-se a Benjamin.

Olgaria Matos, no artigo Marcuse, Adorno, Horkheimer, Benjamin e Habermas - Teo-
ricos de Frankfurt refere-se a Benjamin e a seus estudos sobre aura, que envolvem a estéetica

das obras de arte, especificamente o cinema, que trata basicamente de imagens:

Benjamin tinha seu ensaio “A Obra de Arte na Epoca de suas Técnicas de Repro-
ducdo” na conta de primeira grande teoria materialista da arte. O ponto central
desse estudo encontra-se na analise das causas e consequéncias da destruigdo da
“aura” que envolve as obras de arte, enquanto objetos individualizados e Unicos.
Com o progresso das técnicas de reprodugdo, sobretudo do cinema, a aura, dissol-
vendo-se nas varias reproducoes do original, destituiria a obra de arte de seu status
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de raridade. Para Benjamin, a partir do momento em que a obra fica excluida da
atmosfera aristocratica e religiosa, que fazem dela uma coisa para poucos e um
objeto de culto, a dissolucdo da aura atinge dimensdes sociais. Essas dimensdes
seriam resultantes da estreita relacdo existente entre as transformacdes técnicas da
sociedade e as modificacBes da percepcdo estética. A perda da aura e as conse-
quéncias sociais resultantes desse fato sdo particularmente sensiveis no cinema,
no qual a reproducéo de uma obra de arte carrega consigo a possibilidade de uma
radical mudanca qualitativa na relagdo das massas com a arte. Embora o cinema,
diz Walter Benjamin, exija o uso de toda a personalidade viva do homem, este
priva-se de sua aura. Se, no teatro, a aura de um Macbeth, por exemplo, liga-se
indissoluvelmente a aura do ator que o representa, tal como essa aura é sentida
pelo publico, 0 mesmo ndo acontece no cinema, no qual a aura dos intérpretes
desaparece com a substitui¢do do publico pelo aparelho. Na medida em que o ator
se torna acessorio da cena, ndo é raro que 0s proprios acessorios desempenhem o
papel de atores. (Site da internet: <http://www.culturabrasil.pro.br/frankfurt.ntm>
acessado em 1994)

Isso faz repensar o futuro intérprete da danca como possuidor de uma aura que deve
estar sempre presente na relacdo dancga/publico, para que sua danca genuina esteja sempre
carregada de significagcdes. Mas, a0 mesmo tempo, quando a aura do dancarino desaparece
dando lugar a uma arte propagada por uma magquina, como no cinema, a sua arte passa a ser
mais globalizada. Somente o dancarino que perceber a diferenca entre ser a arte da interpre-
tacdo da cena viva — onde a sua aura esta sempre presente, exposta no corpo — e ser acessorio
de cena, sera capaz de elaborar a propria danga. O contato direto com o publico que escolhe
o0 sentir a danga € o ideal para aperfeicoar a relacdo Ser-Dancarino/danca/publico.

Quando passamos pela experiéncia do inconsciente visual (cf. Walter Benjamin), sen-
timos a diferenca entre as duas situacdes mencionadas acima. No contato com a aura do
dancarino, sua energia corporal e tudo gque esta envolve, sobre sentimentos e pensamentos,
garantem que a relacdo € tacita e direta, ou seja, imediata.

Cada vez que o dancarino exple a sua obra, essa possui uma existéncia Unica, que,
segundo Benjamin, é o estar presente no espaco-tempo aqui e agora, € € nessa existéncia
Unica, e somente nela, que se desdobra a histdria da obra. Nessa historia estdo compreendidas
ndo apenas as transformacdes sofridas com o passar do tempo, desde a sua concepcéo até
sua encenagdo, como também “[...] as relagdes de propriedade em que ela ingressou” (BEN-
JAMIN, 1989, p.167). Porém, independentemente da obra possuir essa existéncia Unica en-
quanto expressao, ela permanece encarnada. Suas imagens fazem parte dos corpos dangantes
e da imaginacéo do espectador. Essas imagens séo parte da realidade do artista e do publico
que as adquiriu através da sua sensibilidade. Portanto, ela ndo é propriamente efémera, pois
pode ser representada por esse corpo sempre que isso seja desejado pelo dancgarino. A danga
fica encarnada; portanto, ela permanece enguanto corpo. O que é efémera é a expressao e a

recepcdo da Danga, desde que a cada momento o corpo sofre mudangas, e a cada expressao
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essa Danca jamais podera informar a mesma coisa. Cada corpo é um individuo, e cada indi-
viduo possui varios corpos que se aglomeram ao longo do tempo de vida. Assim, a mesma
danca dancada por varios corpos jamais nos parecera igual. Mas a Danga pode ser a mesma
sempre, embora expressa de forma diferenciada. Assim podemos perceber o valor da inter-
pretacdo de cada corpo; quando consegue transferi-la para a Danca.

Tanto a arte da danca quanto a do teatro possuem o privilégio de, além de trazerem
consigo a sua historia, mesmo sendo reproduzidas — serem reapresentadas sempre no espago-
tempo presente expressadas pelo corpo vivo do dancarino-ator, o qual esta constantemente
em transformacdo. Isso trouxe a esperanca de alcancar na danga genuina a representacdo do
COrpo Vivo cuja aura esta sempre presente no tempo aqui e agora.

Como cada corpo assimila as técnicas e as praticas da danca, sempre de forma dife-
renciada e Unica, a determinante da danca genuina € a de que hajam variadas formas da arte
da danca. A imitacdo (mimese) ndo faz parte da cena da danca genuina e, sendo a memoria
resgatada por imagens de vivéncias que sao analisadas e re-significadas num corpo possuidor
de uma historia Unica de vida, essa prové o desenvolvimento de imagens mentais que esti-
mulam movimentos proprios, articulados com o que esse corpo aprende e apreende do seu
entorno. Assim descobre-se 0 movimento inusitado, proprio, incomum. As novas concep-
cOes da arte da danca que estdo surgindo sdo frutos do trabalho artistico-corporal de cada
dancarino, mesmo que a coreografia seja realizada em grupo ou idealizada por coredgrafos
consagrados.

Torna-se cada vez mais presente para quem faz Danca, a necessidade de se possuir 0
objeto corpo. A compreensao do desejo sobre o entendimento do objeto corpo (basicamente
do Corpo que cada um é) cria muitas possibilidades de desenvolvimento da arte da danca.
Esse conhecimento nos torna conscientes de que, para a concretizagdo desse entendimento,
necessita-se trazé-lo tdo perto quanto possivel, seja pela imagem e estrutura, como revela
Dolto, e/ou seja, pela acdo, como sempre se declara a pratica da Danca e seu comportamento.

Reler a citacdo abaixo colocando a palavra representacdo no lugar de reproducéo, pro-
duziu o encontro de um signo mais apropriado para este trabalho. Sugere-se 0 mesmo para

o leitor.

Cada dia fica mais irresistivel a necessidade de possuir o objeto, de tdo perto
quanto possivel, na imagem, ou antes, na sua copia, na sua reprodugdo. Cada dia
fica mais nitida a diferenca entre a reprodugdo, como ela nos é oferecida [...] e a
imagem [imagem como icone dessa representacdo, o corpo propriamente dito].
Nesta, a unidade e a durabilidade se associam tdo intimamente como, na reprodu-
cdo, atransitoriedade e a repetibilidade [...]. Assim se manifesta na esfera sensorial
atendéncia [...]. Orientar a realidade em fun¢do das massas e as massas em fungédo
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da realidade é um processo de imenso alcance, tanto para o pensamento como para
a intuicdo. (DOLTO, 1989, p.170)

Quanto a pratica do grupo de pesquisa, mesmo que a concep¢ao coreogréafica tivesse
sido elaborada com o grupo, ou seja, com todas as alunas criando células coreogréficas como
representantes das imagens mentais suscitadas através dos laboratérios de corpo, guiadas
pelos mesmos comandos, o componente individual foi o que sempre esteve presente e fez a
diferenca, compondo os resultados.

Assim procurou-se trabalhar a danga genuina, inserida no contexto educativo e cria-
tivo da Universidade. Assim evoluiu-se artisticamente nessa direcdo, trabalhando para que
o0 aluno se voltasse para o aprendizado do gerenciamento consciente de seu proprio corpo
como instrumento, corpo como unico icone no Universo capaz de encontrar a sua profisséo,
a sua danca.

A Danca-Educacéo, nesse contexto, criou possibilidades diversas de se pensar a reali-
dade através dos espacos (lugares utdpicos) criados pelos didlogos e textos repletos de sen-
tidos; trouxe a reflexdo entre o desejo e o dever profissional no campo real, estimulado por
uma educacéo da sensibilidade, e alterou a forma de trabalho com a subjetividade.

Angela Linhares diz que a educacio tem como principal tarefa a alteragio do modo
de trabalho com a subjetividade, “[...] em relacdo com as determinantes sociopoliticas, que
caracterizam a realidade objetiva” (1999, p.25). E importante retomar “o fio de Ariadne: a
sensibilidade”; como disse Linhares, “essa regido ndo de todo colonizada pela razao instru-
mental”, para que a arte seja tdo considerada como outras formas de conhecimento, corres-
pondendo a dimensdes do ser que aprende e apreende. Trata-se da retomada da dimensao
socio-emocional.

O significado, como disse Linhares citando Duarte Junior, “possui uma dimensao sen-
tida (vivida) e simbolizada (refletida) — é o resultado da interacéo entre a experiéncia e 0s
simbolos”. (DUARTE JR. apud LINHARES, 1998, p.32)

O trabalho de arte-educacdo tracado para os alunos de graduagdo em Danga da UFBA,
baseou-se no comportamento dos mesmos em relacéo a suas idiossincrasias com referéncia
a arte escolhida. Estar ciente da subjetividade do ser, que nem sempre permeia livremente a
producdo artistica ou a profisséo escolhida, € como um alerta, um estado de vigilia. Esta é
uma das questdes que permeiam a educacédo para e pela arte.

E necessario estar ciente dessa premissa que subjetivamente pode fragmentar o e/ou
integrar a formacédo do Ser-Dancarino. Quando o dancarino ndo esta consciente do momento

presente, mesmo momentaneamente, as vezes por periodos muito curtos de tempo, a arte da
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danca desaparece. Ser integral em poucos momentos ndo garante o aprendizado da danca
pelo corpo, o que envolve também a criagdo da cena e seu sentido. Consideramos que o Ser-
Dancarino nao existe sem o Ser-Integral. Ser-Integral é o Ser-Corpo que aprende e apreende
conhecimentos tacitos e 10gicos, e € estar ciente da sua estrutura comportamental e do mundo
em que vive, conhecendo e reconhecendo as transformacdes processadas em si, através de
suas relagbes com o seu ambiente de vivéncia.

Com este enfoque dado ao trabalho, néo se pode deixar de nomear dois processos que
acompanharam nessa jornada: a historia pessoal acumulada e o impulso necessario para o
alcance do imaginario do futuro dancarino. Ambos fizeram parte da transformacao dos cor-
pos dangantes que passaram a ser midia, ou seja, cada aluna passou a ter consciéncia de ser
0 corpo que vive o fluxo no estado do sempre-presente, como diz Greiner; (2005, p.130-131)
corpo que € sempre resultado dos cruzamentos entre o processamento de novas informacdes
que interagem com as informacGes ja incorporadas anteriormente; corpo como midia de si
mesmo, midia que “[...] diz respeito ao processo evolutivo de selecionar informagdes que
vao constituindo o corpo. A informacéo se transmite em processo de contaminagao” (GREI-
NER, 2005, p.131). E essa contaminacgdo pela in-formacdo expressa sobre si mesmo, por
parte de cada corpo participante do grupo, foi a forma mais eficaz de amadurecimento desse
mesmo corpo, para melhor compreenséo de si e da vida profissional escolhida, durante o
aprender a aprender a danca.

Recusamo-nos a trabalhar o Ser-Dancarino através de uma estética que visasse so-
mente o culto ao belo, sem que este fizesse parte do ser-corpo. O impulso para se fazer danca
deve sempre partir do sentimento ou dos sentidos do corpo, que transforma a realidade no
sonho, criando, recriando e dando sentido e significado a arte da danga.

E preciso que a danca ndo fique mecanizada, centrada apenas nas possibilidades téc-
nicas do corpo. E sabido que as diversas técnicas s&o um referencial importantissimo para o
dangarino que desenvolve sua capacidade de criar e de explorar seus sentidos, os sentidos
que envolvem também e principalmente o processamento das sensagdes, emocdes, senti-
mentos, prazeres e desprazeres, nesse processo co-evolutivo de trocar informacgdes com o
ambiente. Esse fluxo e esse refluxo sdo constantes e necessarios. Recebe-se a informacéo,
processa-se a informagdo com as informacdes ja incorporadas e troca-se a informac&o reci-
clada por novas informacdes, que sdo devolvidas ao ambiente até que novas informacdes,
aquelas que percebem-se do ambiente, sejam absorvidas.

Na maioria das vezes o que é captado pelos sentidos transparece na e transcende a
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carne, antes mesmo da acdo corporal. Dessa forma, a influéncia que as informacdes captadas
pelo corpo exercem na agdo desse mesmo corpo, é intensa e irrestrita. Esclarece-se o que se

quer dizer sobre isso:

Para entender ainda de forma mais clara o processo de transmissdo entre corpo e
ambiente, vale recorrer a Lakoff e Johnson (1998, 1999), que nos ensinam que
conceitos ndo sao apenas matéria do intelecto. Estruturam o que percebemos como
nos relacionamos com 0 mundo e com outras pessoas, € também como nos comu-
nicamos. Nosso sistema conceitual ocupa um papel central definindo as realidades
cotidianas. De acordo com Johnson, 0 modo como pensamos e agimos, 0 que ex-
perimentamos e o que fazemos em nosso cotidiano, tudo isso é sempre matéria
metaférica. Como a comunicacao se baseia no mesmo sistema conceitual que usa-
mos para pensar e agir, a linguagem verbal se torna uma fonte importante de evi-
déncia do funcionamento do sistema. Importante, porém néo a Gnica. (GREINER,
2005, p.131)

Assim ocorreu com o grupo. Utilizou-se a linguagem verbal para abordar-se o com-
portamento individual. Dessa maneira revelaram-se informacdes referentes ao corpo e suas
relacdes. As informagdes introjetadas foram responsaveis diretas pela criagdo da nossa “ma-

téria metaforica” ¢ da danga genuina.

Quando os sentimentos manifestados pelo corpo estdo em desacordo com 0 momento
presente do dancarino, ou seja, em desacordo com 0s seus objetivos imediatos, torna-se pos-
sivel sentir sua danca cheia de intersecdes, ou seja, a danca de um corpo contaminado de
sensacOes, emocdes e/ou sentimentos inadequados, aqueles sentimentos que impedem o seu
amadurecer técnico-artistico. Nesses momentos observa-se que o dancarino foge da proposta

técnica e artistica.

A construcdo de um sentido para a expressdo da vida é inerente ao ser humano e é
natural que essa construcdo ainda faca parte da expressédo da dancga. O trabalho que se fez
com a Danca-Educacéo através do autoconhecimento pdde exatamente resgatar os sentidos
dos dancarinos.

De forma geral e irrestrita, procurou-se despertar no aluno de Danca, a percepcao das
diferencas entre um trabalho sem amarras, ou seja, livre de bloqueios somatomorfos e um
trabalho contaminado por pensamentos que impedem o amadurecimento da linguagem do
corpo, ou seja, impedem o0 movimento objetivado.

Esse trabalho é préprio para a arte da danca, que, realizado livremente, faz transpare-
cer uma danga genuina, ou seja, uma danca cujo Corpo revela pensamentos otimizados na
busca de sua identidade. Essa danca deve revelar um corpo integrado, um corpo que, exposto,
vive a sua danca, aquela iniciada em pensamentos que estdo de acordo com a representagéo

de si mesmo, o Self.
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O processo de integracao também faz do Corpo um representante das suas relacfes
com 0 ambiente. Isso traz possibilidades infinitas de realizagc&o para o Ser-Dangarino, que
pode utilizar-se tanto do sistema corpo como do micro sistema como também do macro sis-
tema, todo o Universo, para a construcdo da Arte da Danca de forma geral e, especifica-
mente, da Danca Genuina.

Experiéncias de Danca-Educacdo com a busca do autoconhecimento podem e devem
ser realizadas para que o trabalho de “aprender a aprender” (BARBA, 1994), dos alunos de
Danca, seja facilitado. Descobrir 0 que se passa na psique dos alunos, principalmente nos
momentos de atuacdo como dancarino, educador, coredgrafo, dentre outros, sabe-se, ndo é
tarefa facil. A maioria dos alunos ndo reconhece a necessidade do autoconhecimento, nem
mesmo sabendo que isso pode ajudar no desenvolvimento da propria vida profissional.

Abordar os processos subjetivos e desvenda-los é uma das tarefas do facilitador de
aprendizagem. Acredito que dessa forma pode-se chegar a conhecer, um mundo mais vol-
tado para o respeito ao campo sensorial — base para o respeito ao outro e a natureza.

Como diz Linhares, “[...] a preparagdo para o mundo do trabalho que se faz na Escola,
antecipa o treinamento para a sujeicdo. Hipertrofia o homo economicus em detrimento de
um desenvolvimento mais integral do ser que aprende”. Como consequéncia, continua Li-
nhares, “[...] exclui-se a arte com a producéo e leitura de sentidos que ela chama a si. Aparta-
se a razdo da dimenséo desejante. Nega-se a polivaléncia do signo e sua poténcia como con-
tetdo vivo do dialogo entre pares e textos.” (1999, p.30)

A prética desenvolvida visou dar um sentido amplo a educa¢do como um todo, foca-
lizando a prética de uma danca que, sem pretensdes de ser nova, dirigisse o artista para a
busca de um Ser-Dancarino integral — possuidor e possuido pela sua prépria obra de arte.

O Ser-Dancarino integral é, e deve ser sempre, mediado pelos sentidos, utilizando-se
do corpo unificado e de suas diversas linguagens, na construgdo do ser-artista também cria-
dor do sonho, do que € ludico e do mito. Dessa forma damos um novo sentido a arte da danca
que, no meio cultural se transforma em instrumento mediador da educacao, e ndo somente
numa arte de entretenimento.

Trabalhar com a danga como instrumento da educacgéo e, a0 mesmo tempo com a edu-
cacdo como forma de producdo do conhecimento, é o proposito dessa préatica que esté base-
ada na eficiéncia dessa integracdo para o desenvolvimento do Ser-Dancarino e na evidente
transgressao da problematica da complexidade do corpo para a construcéo da sua vida pro-

fissional, da sua danca de representacao.
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E preciso praticar uma educacdo pelo desenvolvimento sensorial, que nio somente
vise 0 conhecimento racional, mas que também e, principalmente, vise 0 autoconhecimento
e a autonomia do artista pela e para a pratica da arte escolhida.

Pode-se conhecer e discutir o mundo através da analise do comportamento humano,
assim como se pode criar um mundo novo atraves da arte-educagdo — dos simbolos e gestos
da cultura cotidiana do povo e seus sentidos, com a linguagem poética das artes.

Citando Canclini (s/d), Linhares refere-se ao trabalho da Arte-Educacdo como defini-
dor da humanizacédo, afirmando ser ele um trabalho produtivo, porque consiste numa apro-
priacdo e transformacdo da realidade material e cultural para satisfazer uma necessidade so-
cial. (1999, p.40-41)

Existe a necessidade de desenvolver as capacidades artisticas dos alunos desde o curso
fundamental até a pos-graduacdo, para que se tenha a prevaléncia da cultura e especifica-
mente da arte no nosso pais. Como nos diz Linhares: “As representagdes sdo, entretanto,
uma recomposic¢do do objeto. Nao sdo descricOes, apenas: desenvolve-se os contetdos, bus-
cam-se as visceras, desbordam-se as suas reentrancias. Numa palavra: interpreta-se.” (1999,
p.45)

Isso nos levou a repensar a arte da danga como forma de construir a realidade do
mundo em que vivemos, através de representagdes signicas, e a pensar a danga genuina como
uma representagéo de si mesmo, onde predomina a arte de dancar integrado.

Foi importante partir do sensorial ou dos padrdes do sentir humano para o desenvol-
vimento das capacidades artisticas das alunas de danca realizando a analise do comporta-
mento, nos campos subjetivo e objetivo. Essa importancia revelou-se quando a busca da
danca prdpria passou a interferir na estética de cada aluna, imbuida da capacidade de utilizar
0 conhecimento adquirido para o seu desenvolvimento educacional.

Dessa forma, adotamos como pressupostos que o dancarino pode vir a transformar
algumas atitudes prejudiciais para si e para a criacdo em atitudes construtivas, o que se pro-
paga por todo o seu campo de conduta. Acreditar na sensacgdo e intui¢ao seguida do intelecto
é uma forma eficiente para se detectar e analisar essas atitudes, o que ja ajuda nas escolhas
do melhor caminho a seguir.

Procuramos sempre captar a expressdo do que era particular através do relato verbal
de cada aluna, pois essas representacOes verbais carregam sempre toda a problematica do

sentido na linguagem cotidiana. As representacdes desses relatos ndo foram descri¢fes ape-
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nas. Elas formaram a recomposi¢do de imagens representadas pelo corpo, muitas vezes ig-
noradas, inconscientes, e trouxeram a possibilidade de transformarmos essas imagens em
atitudes conscientemente elaboradas.

Descrevendo esse processo, diz-se que as representacdes expressas durante o trabalho
pratico com o grupo de alunas possibilitaram, da parte delas, um aflorar de sentidos e de
significados. As trocas de informacgdes processadas no grupo de pesquisa, referentes as re-
presentacdes das imagens expressas, possibilitaram uma transformacéo no seu modo de ver,
de sentir e de agir. 1sso aconteceu sempre que defrontaram-se atitudes obsoletas sendo estas
analisadas por todas.

Embora a maioria das transformacdes de habitos inadequados em adequados néo seja
processada de imediato, essa forma de encarar o comportamento pelo grupo de alunas, prin-
cipalmente sobre o que pensamos de..., ou a respeito de como pensamos sobre..., deu a par-
tida para o alcance das mudancas almejadas e necessarias. Assim reviu-se 0 comportamento
como um todo, analisando toda praxis de grupo, revelando sempre as conclusdes a respeito
de todos os trabalhos efetuados. Portanto, todas as conclusdes aqui registradas sobre essa
pratica resultaram da andlise coletiva do grupo.

Desenvolvendo o conteudo das representacdes como resultado das analises e das rela-
¢Oes de cada corpo com o coletivo a que pertence, interpreta-se e, a0 mesmo tempo trabalha-
se na auto revelacao e reatualizacdo dos seus signos, muitas vezes transformando seus sen-
tidos.

Assim, utilizaram-se as “formas elementares de compreensdo do sentido”, conforme
defende Linhares, ou seja, recorreu-se a compreensdo da linguagem, da acdo e das expres-
sdes vivenciadas pelos alunos como parametro para a apreensao, criacao e pratica da danca.
Para Linhares o sentido das representacdes envolve a linguagem verbal, a acdo que é abor-
dada por meio do estudo das cenas ou dos rituais, estando nelas inclusas as expressoes Vi-
venciais. (1999, p.46)

Trabalhar com a problematica da reconstrucao dos sentidos do corpo para o trabalho
ora desenvolvido, foi interpretar, foi vestir a propria fala. Foi iluminar-se ao dizer a sua pa-
lavra, pois 0 corpo, sem estranhamentos, esteve representando e interpretando a si mesmo
ao compor a prépria cena. Isso levou o dangarino a rever o que foi dito, o que ndo foi dito e
0 que poderia ter sido dito, quer seja através da linguagem verbal ou corporal. No trabalho
pratico, 0 tempo e 0 espaco, ou seja, a historia e o contexto social em que se inserem esses

sentidos como mediadores da interpretacdo, fizeram naturalmente parte do sujeito. Nao
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houve distanciamento entre o sujeito interpretado e aquele que interpreta. (Ver LINHARES,
1999, p.46-47)

Direcionar o Ser-Dancarino para a observagdo das expressdes vivenciadas e expressa-
las verbalmente verificando a semantica dos gestos (reacdes corporais e fisionbmicas) e a
espontaneidade do corpo, foi atividade da primeira etapa da pesquisa de grupo, dirigida para
0 conhecimento de si mesmo — o0 autoconhecimento como fator fundamental para a articu-
lacdo entre o talento do aluno e sua profisséo.

Dirigir os alunos para a percepcao das significacfes das diversas linguagens adotadas
pelo grupo e suas congruéncias na pratica foi relevante para analisar através da intui¢éo e da
razdo, 0 comportamento de todos diante da profissdo escolhida. A tarefa de coordenar a ana-
lise do processo de autoconhecimento, com o passar do tempo, passou a ser assumida por
todo o grupo, o que demonstrou a sua eficiéncia neste sentido. Criava-se sempre um con-
senso a respeito do que era exposto, analisado e concluido por todos, buscando também uma
coeréncia entre 0s expostos e o trabalho individual de cada aluna, mesmo que nem todas se
expressassem verbalmente em todas as etapas dos trabalhos diarios.

Caso fosse sugerido algum trabalho corporal que saisse do ambito do relato, este era
somente aplicado se aceito fosse pela aluna em foco, no caso individual, ou pelo grupo, no
caso de uma pratica coletiva, 0 que ndo evitava que alguns que ndo quisessem participar e
ficassem como observadores. Nesse caso estes observadores sempre percebiam coisas que
surgiam como representacdo, seja do comportamento ou da arte de construcdo da danca
desse mesmo corpo.

Assim, a transgressao de regras psicopedagogicas educacionais obsoletas, como por
exemplo, a exigéncia de tarefas pelo professor a qualquer preco, obrigando o aluno a cum-
prir, qualificava também o aluno que apenas observava a pratica. Este passou a contribuir
para a otimizagdo dessa pesquisa analisando os procedimentos e expressando sua opinido, o
que ajudava a todos e mantinha o ambiente voltado sempre para o aprendizado, caracterizado
como heddnico, ou seja, ambiente propicio ao aprendizado otimizado e a pesquisa sobre 0
corpo que danca.

Revelando assim as informagdes que o corpo introjeta permanentemente do ambiente
e as informagdes que ele despeja neste mesmo ambiente depois de recicladas, como foi visto
anteriormente, a partir daqui este trabalho tratard do Umwelt do Dancarino, ou seja, do seu
automundo, do seu entorno, como matéria prima da construcdo da arte da danca, da danca

genuina.
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CAPITULO III

O DANCARINO E SEU UMWELT

Composicao e Texto: Cida Linhares
Imagens: 1. Tube Paisagem — Animabelle
2. Tube Bailarina: Ana Ridzi

A teoria do Umwelt, cuja premissa epistemoldgica ndo é nem objetivista nem subje-
tivista, mas sim descrita atualmente como sistémica, tem como autor Jakob von UexKill,
que entendia o “processo vital como um sistema coerente em que sujeito e objeto se definem
como elementos inter-relacionados em um todo maior”. (UEXKULL, 1988, p.2)°

O fato da Teoria do Umwelt ter sido definida como uma sintese de forcas criativas do

100 texto Jakob Von UexKiill’s Umwelt-Theory, publicado em The Semiotic Web 1988, Editora: Thomas Se-
beok (ed.), publicado também em Berlim e Nova lorque: Editora Mouton de Gruyter, 1989 (col. Approaches
to semioatics, 85), pp.129-158, tomado como base para o desenvolvimento deste capitulo, foi escrito por Thure
von Uexkiill, doutor em medicina e professor emérito da Universidade de Ulma (Alemanha), cujos interesses
principais de pesquisa sdo medicina interna, medicina psicossomatica, filosofia e semidtica. O acesso as idéias
de Jacob Von UexKiill sobre sua Teoria do Umwelt — ocorreu através do texto de seu filho acima citado, Thure
Von Uexkdill. A traducéo deste texto é de Eduardo Fernandes Aradjo, professor de comunicagdo e metodologia
projetual no CEFET-PE e tradutor técnico-cientifico e jornalistico, entre outras atividades profissionais. Mes-
trando em Comunicagdo e Semidtica da PUC-SP nesta traducéo. Assim, optou-se por adotar a numeragéo de
paginas do texto ja traduzido para o portugués.
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organismo e das influéncias de seu ambiente por John Brown em 1786, trouxe a possibili-
dade bésica de articulagdo entre a criagdo coreografica e esta teoria. Essa articulagdo visou
ndo somente o desenvolvimento da personalidade do educando através da consciéncia do
préprio comportamento — trabalho que qualifica o aluno para a gestdo da sua vida universi-
taria — como também o desenvolvimento do seu potencial criativo. Ambos os trabalhos fo-
ram realizados com o grupo de alunas que se revelaram mais maduras para exercer a Danga
como profissédo depois de formadas, conforme depoimentos de algumas delas durante en-
contros esporadicos.

Jacob von UexKaull foi um dos fundadores da moderna pesquisa sobre o comporta-
mento (Etologia). Sua teoria foi posteriormente desenvolvida por Konrad Lorenz e Niko
Tinbergen, como uma ciéncia da fisiologia comportamental. Jacob von Uexkdill, fundou um
Instituto para a pesquisa do Umwelt, apoiado pela Universidade de Hamburgo em 1924, ja
com sessenta anos de idade. Estudou Zoologia e desenvolveu pesquisas sobre problemas
bioldgicos e neuropsicoldgicos do comportamento, nos Institutos de Fisiologia e Biologia
Marinha em Heidelberg e Napoles, respectivamente. (UEXKULL, 1989)

Esta pesquisa foi sendo desenvolvida com base nesta teoria segundo o texto acima
especificado, de maneira articulada com uma ideia presente na pesquisa de mestrado de He-
loisa Ledo intitulada “O corpo tecnoldgico como suporte artistico no caminho do p6s-hu-

mano”’.

O uso do corpo como suporte de criagdo enfatiza a relacdo do homem com a tec-
nologia e o ambiente, possibilitando questionamentos acerca do futuro do corpo.
O didlogo do homem com o seu ambiente é o sentido mais abrangente da nocéo
de comunicacdo, uma vez que trata do conceito de semiose e se refere a comple-
xidade das trocas entre 0 homem e o seu entorno. (LEAO, 2003, p.01)

A danca é construida pela relacdo entre o corpo e 0 ambiente, 0 que certamente nos
remete a pensar sobre o processo vital. Jacob von Uexkill, conforme Thure von Uexkiill,
entendia o processo vital, como ja mencionado anteriormente: “como um sistema coerente
em que sujeito e objeto se definem como elementos inter-relacionados em um todo maior.”
(UEXKULL, 1989, p.2)

Ao definir objeto Jacob von Uexkiill antecipa o conceito de sistema aberto, definindo-
0 como aquele que interage com seu ambiente. Considerando que todas as conclusdes aqui
nesta tese estdo baseadas nos processos de observacdo e percepgdo do que implicou nas in-
teracOes entre os observadores e o0 sistema observado (analisado, discutido e concluido, tanto

pela coordenadora quanto pelas alunas), pode-se dizer que o trabalho individual e grupal
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caracterizou-se como um sistema aberto. Houve liberdade para que variados papéis pudes-
sem ser desempenhados por todos, gerando uma complexidade nas interagdes deste sistema
grupo. Apesar disto existia uma organizacao, ou seja, 0 sistema grupo foi regido por normas
de conduta que foram desenvolvidas pelo proprio grupo, de acordo com suas necessidades.
Sistemas fechados ndo podem ser observados, e sua existéncia € questionada ainda hoje.
(WEIZSACKER, 1974 apud UEXKULL, 1989, p.2)

O desenvolvimento do autoconhecimento do aluno de danca ocorreu através da obser-
vacdo consciente de si e do grupo de estudos e pesquisa. Este trabalho de autoconhecimento
serviu como revelador de parte dos umwelters de cada Ser-Dancarino, gerando subsidios
para a construcdo da Danca Genuina. O dancarino observava, analisava, discutia e opinava
sobre si mesmo e sobre as suas rela¢cbes com o outro, com 0 ambiente e com a Danc¢a. Nao
h& como ignorar a relevancia destas trés relagdes para o desenvolvimento da vida profissio-
nal do Ser-Dancarino. A consciéncia desta interacdo € um elemento que faz parte das condi-
cOes prévias essenciais para a descoberta de si mesmo, ou seja, do seu corpus dancante.
Além disto, levar as alunas a descobrirem que tudo o que foi e € revelado sobre seus Umwel-
ten trouxe e traz sempre possibilidades infinitas de compor coreografias em danca, sé coo-
perou para a descoberta da Danca Genuina de cada uma delas.

Neste processo as relagdes eram dialdgicas e ciclicas, ja que todas se mantinham aten-
tas as atividades tanto receptoras quanto efetoras que circulavam no grupo, o que incluiu a
observacao de todos os tipos de Transa¢des (Instrumento da Anélise Transacional - AT que
se refere as comunicacgdes entre dois ou mais sistemas, ou corpos), 0s quais serdo analisados
mais adiante.

Quanto mais intimo o grupo se tornava, maior era a confianca nos trabalhos. Essa
confianga possibilitou que a autenticidade de cada componente fosse revelada. 1sso incluia
a expressédo de suas sensacoes, emogdes, percepgdes e de seus pensamentos, como imagens

expressas do corpo, corpo este que se ajustou a natureza dos trabalhos de grupo.

Cada imagem analisada pelo grupo era considerada como signo que representava ou-
tros signos que representavam outros... e assim por diante, oferecendo um conjunto de signos
que a todos induzia a descobertas de comportamentos e de qualidades proprios de cada com-
ponente, 0 que levava a analise de diversas etapas da sua vida. 1Sso proporcionou ao grupo
a reelaboragdo do comportamento explicito, desde que este estivesse incoerente com as ne-

cessidades e desejos das alunas. A coeréncia entre pensamentos e atitudes voltados para o
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aprendizado da profissdo Danca era sempre enfatizada, mesmo que se estivesse tratando de

comportamentos em outras areas de conduta, seja social, familiar ou de casal.

Assim, buscava-se sempre a parte de responsabilidade da aluna nas suas relacbes com
0 ambiente. A opcdo sobre os relatos que seriam feitos no grupo era sempre das alunas, e
eram estes relatos que ofereciam os feedbacks sobre as leituras a serem efetuadas quando os
assuntos eram vinculados aos instrumentos da Teoria da Analise Transacional. Essas leituras
complementavam os assuntos discutidos por serem leituras que informam sobre 0s processos

subjetivos, muitas vezes inconscientes efetuados nas inter-relacées.

Jacob von Uexkiill desenvolveu seu conceito de Umwelt especifico da espécie, como
0 segmento ambiental de um organismo, que é definido por suas capacidades especificas da
espécie, tanto receptoras quanto efetoras. Essas capacidades foram definidas por Uexkiill
como percepcao e operagdo. (UEXKULL, 1989, p.03)

Entende-se que esta Teoria de Jacob von Uexkull aplica-se ao comportamento do
aluno de danca, atravées do estudo das relacdes expressas pelo mesmo no grupo, ja que esta
trouxe a capacidade especifica de tratamento do corpo diante das suas atividades receptoras
e efetoras, na busca da profissionalizacdo. Portanto, a Teoria do Umwelt e a Teoria da Ané-
lise Transacional, aliadas aos processos psicossociais experimentados e analisados, funda-
mentam esta praxis.

A praxis grupal se revelou uma adaptacao voltada especificamente para as necessida-
des deste grupo de alunas, que construiram juntas uma forma de aprendizado diferenciado
da Danca. Este aprendizado esteve voltado especificamente para a construcdo do caminho
profissional, o alcance da meta desejada e a descoberta da diferenca individual, que é o que
vai compor cada Ser-Dancarino e a Danca Genuina, ou seja, sua especificidade em Danga.
As duas fotografias a seguir foram escolhidas para compor esta tese. A primeira por se tratar
de uma apresentacéo feita com base nesta praxis, I
em aula da disciplina Processos de Encenacéo,
ministrada pela professora Sonia Rangel no
PPGAC-UFBA, e a segunda por se tratar da en-

cenacdo dessa composicao solistica da fotol, no
Teatro do Movimento, da Escola de Danca da UFBA. Ambas sdo expressdes da Danca Ge-
nuina elaborada pela aluna X com base nas suas imagens corporais.

O processo experimentado nesta pesquisa pode vir a servir como base para outras for-

mas de lidar-se com a Arte-Educacdo, sem ser restaurado na sua inteireza ou na sua forma.
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As pessoas ndo serdo as mesmas e o ambiente também ndo. Mas, este processo de ensino e
aprendizado da Danca, através da busca do autoconhecimento e da analise e auto-anélise do
comportamento de cada aprendiz, possibilitaram a busca pelo grupo, da coeréncia entre o
comportamento adotado e o desejo de aprender Dancga. Assim, cada Ser-Dancarino buscou
detectar os comportamentos mais adequados as suas necessidades, ndo somente os adotados
durante o trabalho de aprendizado da Danca. Estando voltadas para o préprio comporta-
mento, cada aluna corporificou a elaborac¢do da sua dancga, o que revelou uma originalidade
na criacao. A diversidade dos umweltten que eram revelados trouxe sentidos diferentes para
a composicao e expressdo de cada danca elaborada pelo corpo, que era a propria obra, seu
criador e sua representacéo.

O ato de elaborar, da danca genuina, passava automaticamente pela anélise do proprio
comportamento, que dava origem as imagens mentais, a0 movimento do corpo como reacao
a essas imagens captadas e a construcdo da primeira célula coreografica. Este foi o processo
de construcdo da danca genuina, que era iniciado pelo pensamento e pelos sentidos, e quando
desabrochado no corpo, revelava a danca desse mesmo corpo, que se mantinha em relagéo
com seu Universo. Isto trouxe a identidade e ao mesmo tempo a originalidade em cada danca
elaborada.

A cada encontro criou-se um novo olhar para os fatos vivenciados no grupo. Diante
das possibilidades que se apresentavam, a escolha das alunas estava sempre voltada para a
escolha do comportamento que qualificasse as suas relacdes, em todos os campos de con-
duta.

A tomada de consciéncia da necessidade de estruturacdo do tempo foi crucial para a
vivéncia com o grupo. A relatividade do tempo foi destacada por Karl Ernst von Baer como
uma funcdo de fatores biologicos que chegou a desenvolver, e a partir dai, as questdes refe-
rentes de lapso temporal e a efeitos de camara-lenta. Ele usou o termo momento, postulando
teoricamente a menor unidade de tempo. (UEXKULL, 1989: 04)

Jacob von Uexkill desenvolveu esta ideia ao mostrar como, em principio, todos os
seres vivos sdo induzidos a se orientarem por meio de calculos probabilisticos, devido ao
futuro ser aberto (jogo da vida que pode ser analisado como jogo de dados, jogo cénico),
usando a estratégia de planejar o futuro segundo suas necessidades bioldgicas. Diz Jacob
von Uexkill apud Uexkull: “Calculos probabilisticos que interpretam o presente como refe-
réncia a, ou signo de, possibilidades de satisfacfes futuras de necessidades, séo, contudo,

processos de signos ou semioses” (1989, p.04). Fundamentado nessa premissa Jacob von



62

Uexkall desenvolveu sua teoria do signo, na qual o presente se apresenta como um signo e
o futuro como o significatum ou signifié (significado, em lingua francesa)®*.

O jogo de dados acima usado como metéfora para o jogo da vida trouxe a sensacdo
de, ao segurarem-se na méao os dados, estes corresponderem a todas as possibilidades, todas
as opcOes de escolha que existem para o préximo passo a dar, seja na vida ou na danca,
baseados nas informacdes obtidas a priori, decidindo pelo script a seguir. Segurar os dados,
portanto, é ter alcangado o ponto maximo da possibilidade de conquista de autonomia por
um ser humano, por uma sociedade ou por toda a humanidade. Ter sucesso diante de qual-
quer empreendimento s6 depende das escolhas entre as possibilidades disponiveis. Depois
da escolha, é preciso tracar o caminho e saber lidar com o acaso e a complexidade, que fazem
parte dessa relacédo entre corpo e ambiente de vivéncia, no nosso caso para o aprendizado da
Danca.

Ora, se 0 Ser-Dancarino ndo se conhece o bastante e, se as informacGes a respeito das
suas possibilidades néo estiverem ao nivel da consciéncia, corre-se o risco de fracassar pelo
caminho do profissionalismo, ou de ndo alcancar a meta pré-estabelecida. Portanto, quanto
mais se conhecer e souber lidar consigo mesmo e com o ambiente, maiores as chances de
alcancar uma realidade desejada a priori. A Danca depende somente do corpo, o qual, es-
tando com suas faculdades cognitivas otimizadas e funcionando adequadamente, torna-se
capaz de analisar as constantes informacdes a respeito de si e do meio psicossocial no jogo
da vida. Os dados, portanto, sdo os signos que traduzem todas as possibilidades do Ser-
Dancarino construir sua vida profissional. Os signos também traduzem o passado influenci-
ando o presente, seja este consciente ou inconsciente, do Ser. Portanto, o corpo de um Ser é
uma grande semiose do jogo da sua vida vivida e vivente, semiose que pode ser apresentada
no jogo cénico da danga genuina, danga que foi calcada no seu umwelt. A danca genuina,
portanto, é a danca criada pelo resgate do que de genuino existe em cada Ser-Corpo-Dan-
carino, para que este elabore sua criagdo em danca.

A relacdo dancarina-danca nao foi construida pelo grupo como uma relagdo de coisas
certas ou de coisas erradas, mas sim, de coisas que funcionaram e de coisas que nao funcio-

naram para a evolugéo especifica do Ser-Dancarino e de sua Danga. Tratou-se mais de coisas

10 tradutor decidiu respeitar a tradugdo da terminologia linguistica correspondente entre os termos técnicos
utilizados aqui em Francés, Portugués e Inglés: Signifié = Significado = Signified; Signifiant = Significante =
Signifier; Sens = Sentido = Sense; Signification = Significacdo = Meaning (ou Signification). Em nota de ro-
dapé (2) 1989: 4.
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que seriam convenientes ou ndo, e de coisas que deveriam ter sido ou ndo pensadas, sentidas,
ditas ou feitas. Assim analisaram-se as possibilidades e definiram-se as probabilidades para
cada corpo. Entende-se que dar relevancia a complexidade do mundo e do entorno (Umwelt)
de cada um foi e € dar relevancia a propria permanéncia, ndo somente das espécies vivas no
mundo, mas também de cada Ser no contexto profissional escolhido. Portanto, € fundamental
perceber que se € 0 Unico ser vivo capaz, tanto de construir quanto de destruir o ambiente
mundo e 0s especimes que nele coabitam. Entender que, como uma bactéria cancerigena que
destroi um sistema imunoldgico, o ser humano ja conseguiu destruir mais do que construir e
que, continuando assim, desaparecera como espécie. Este € um ponto de partida para os
ecossistemas, que podem contribuir para que os dangarinos e a Danga explorem essa tomada
de consciéncia que faz parte da vida desse corpo, do seu Umwelt e que é genuina. Acredita-
se que o trabalho para reverter este quadro catastréfico para o futuro da humanidade e da
vida neste planeta deve ser composto também pela Arte-Educacéo incluindo a busca do au-
toconhecimento. A Arte, como reveladora dos nossos Umwelten, exerce o papel de espelho
da realidade, além de trabalhar com a sensibilidade e com o intelecto de cada um que tenha
a curiosidade de aprender a admira-la.

N&o é sempre que se encontram pessoas com conhecimento suficiente sobre uma arte
especifica como a Danca, que passe a admira-la na sua inteireza, observando o contexto no
qual ela se insere. Cada obra de arte que permanece viva, que supera o tempo, contém todos
0s signos como representacdo de uma histéria vivida pelo Ser-Artista humano, também re-
presentante do seu ambiente de vivéncia. Todas as relagdes com o mundo devem sempre
passar por uma auto-avaliacdo e uma avaliagdo do ambiente. Somente assim podemos obter
as informacgdes necessarias para o desenvolvimento da intuicdo, da percepcéo, do intelecto,
da criatividade e da capacidade de busca da autonomia necessaria a construgdo de uma vida

profissional voltada para a arte da danga.
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O AUTOMUNDO ESPECIFICO

Composicao: Cida Linhares
Imagem: mundo.jpg&imgrefurl
Tube Bailarina: Dance5.

N&o cremos, contudo, que o processo vital
seja o resultado da estrutura orgénica, mas
sim do ritmo, a melodia - de certo modo - se-
gundo 0s quais 0 organismo organiza e reor-
ganiza a si mesmo... Igualmente impensavel
parece a mim a ideia de que o processo vital
evolua a partir de processos fisicos e quimi-
cos. KARL ERNST VON BAER, 1983.

Existe um automundo bioldgico especifico de cada espécie e existe, segundo deduziu-
se através desta teoria do Umwelt?, um automundo especifico e psicoldgico de cada Ser-
humano. Acredita-se que isto acontece devido ao fato deste Ser Gnico nas suas caracteristicas
psicoldgicas comportamentais, baseadas nos conhecimentos obtidos a priori da sua vivéncia
na infancia. Assim, ndo sé se possui caracteristicas biologicas que trazem consigo as proprias
necessidades fisioldgicas, mas também se possui caracteristicas comportamentais individu-
ais, especificamente psicoldgicas que, ao se relacionarem com as necessidades bioldgicas,
possibilitam a criacdo de um automundo especifico de cada Ser-Corpo. Isto faz com que
cada Ser passe a relacionar-se com seu ambiente baseado numa realidade prdpria, e, conse-
guentemente, com base em suas interpretacGes do ambiente nesta realidade especifica.

Infelizmente nem sempre as conclusdes obtidas dessas interpretacdes a respeito das
relacGes com o ambiente sdo conclusfes conscientemente coerentes com a realidade do am-
biente, como sdo as que sdo tomadas atraves da cogni¢do com base nas informacdes obtidas
somente no momento presente. Fala-se aqui de comportamentos baseados em decisdes de

vida tomadas na inféncia, geralmente com base nas interpretacdes de informagoes técitas de

12 Aratjo, tradutor do texto em questdo, também chama a atencgdo sobre a ideia dicotdmica de um ambiente
externo ao intérprete e por outro lado de um “Automundo — uma constru¢do programatica interna especifica
de cada espécie de intérprete sobre o que ‘merece’ ser percebido daquele ambiente externo, segundo as dispo-
sicdes e interesses comportamentais da espécie”. Isso o levou a desconfiar de uma “sutil sinonimia entre Auto-
mundo e Umwelt.” Assim sendo, a histérica dificuldade de equiparagdo terminoldgica de Jakob Von Uexkiill
estaria resolvida, gragas a sugestdo de seu filho e autor do artigo em questdo, “onde até em Alemio, a comum
palavra Umwelt seria mais precisamente definida como uma Selbstwelt (1989: 05)”. Do alemio para o inglés
Umwelt, que em alemao comum significa meio ambiente, foi traduzido como Self-word, e neste texto esta
associada diretamente pelo autor ao conceito apresentado (1989: 03) de Umwelt, utilizando-se do termo auto-
mundo varias vezes. (Em notas do tradutor)
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imagens subliminares ou ulteriores.

Fala-se de decisdes tomadas pela crianga quando ainda Ser imaturo e indefeso, ou Ser
que ainda ndo interpreta adequadamente seus poucos signos ou 0s signos de outros. Algumas
palavras proferidas a um Ser imaturo por se manter inconsciente dos seus processos psico-
I6gicos infantis, podem detonar uma situacdo constrangedora. Assim, checar com o ambiente
0 que este realmente quis dizer com suas palavras proferidas numa relagéo é fundamental,
para se esclarecer fatos. Deixar-se influenciar pelo passado vivido inconsciente da influéncia
gue 0 mesmo possui na vida cotidiana, € correr riscos sem protecao, o que pode levar o Ser
a viver incoerentemente suas relagdes cotidianas.

Acredita-se que esta diferenga no mundo bioldgico é o que faz com que cada Ser-
humano seja possuidor de um automundo bioldgico t&o diversificado quanto o automundo
psicoldgico. Cada Ser, sendo um sistema integrado a um macro sistema, dependente de mui-
tos micros sistemas que se relacionam entre si, deve conhecer e assumir a sua complexidade.

O conhecimento dessas informaces individuais, passando a ser utilizado como auto
gestor da coeréncia entre o comportamento do Ser, e sua meta profissional, capacita 0 mesmo
para o desenvolvimento da sua autonomia. Comportamento aqui se refere aos pensamentos,
aos sentimentos, as linguagens e as atitudes tomadas pelo Corpo, o que inclui principalmente

seu trabalho com a Danca.

Acredita-se que esta diferenca no ambito da Biologia é o que faz com que o Ser-hu-
mano seja possuidor de um automundo especifico, e que, além disso, cada Ser-humano seja
possuidor de uma vida proépria diferente de todos os outros da sua mesma espécie, desde o

momento da sua criacdo, até a sua morte.

Trata-se exatamente disto, ou seja, do automundo especifico de cada Ser-humano dan-
carino. Levantaram-se, entdo, no grupo pesquisado, 0s seguintes questionamentos: De que
maneira o corpus do Ser influencia e é influenciado pelo ambiente em que vive? Como 0
ambiente psicossocial interfere no Ser e sofre interferéncia do Ser que deseja se ocupar, num
espacgo-tempo especifico, do aprendizado da Danca? Estas questdes foram sendo debatidas
e respondidas ao longo dos trabalhos elaborados pelas préprias alunas.

A questdo relativa ao desenvolvimento de uma praxis que seja flexivel, eficaz e inte-
grada as necessidades individuais dos seres humanos, especificamente dos alunos de Danca
para o alcance de uma autonomia profissional, inicialmente elaborada pela autora para este

experimento, nao teve qualquer chance de ser respondida durante os trabalhos. Isto aconte-
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ceu porqgue este experimento foi calcado especificamente no acaso como elemento constan-
temente presente durante essa praxis, nas necessidades de cada aluna inscrita no grupo e na
individualidade do Ser-Dancarino.

Cada maneira de construir a realidade revela sempre muita complexidade. O auto-
mundo ou entorno do Ser-Corpo tem correspondéncia com o automundo cultural de cada
individuo. De acordo com esta relacdo é que individuo lanca-se ao aprendizado técnico-
artistico seguido pelo desenvolvimento da criatividade em Dancga. O caminho do autoconhe-
cimento e consequentemente a consciéncia do proprio Umwelt foi o caminho adotado para

0 alcance dos objetivos do grupo especifico.

O PROCESSO SiGNICO

Composicdo: Cida Linhares
Imagem: site/google/Moon.

O signo “é um elemento percebido do qual
um elemento despercebido pode ser dedu-
zido”. NOTH, 1985.

A anélise do processo signico é de grande importancia para o desenvolvimento do
potencial artistico do aluno de danga. Estando consciente das informacdes necessarias para
a sua formacéo, inclusive daquelas referentes ao conhecimento de si mesmo, este é capaz de
criar possibilidades para o desenvolvimento da sua danca. Com a criatividade baseada no
seu Umwelt ou automundo, ou seja, baseada nos processos signicos que procedem da relagdo

entre si mesmo e 0 ambiente, o aluno de danga da inicio ao processo criativo.

A questdo do tempo foi abordada no grupo. O dancarino trabalha com a relagédo espaco-
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temporal, que € estudada e apreendida tacitamente. Assim pode-se ter uma ideia do que me-

dir o momento®? significa para os dancarinos:

A medicdo do momento torna possivel definir a unidade basica da duracéo do pro-
cesso signico em sistemas vivos. Isso é importante para a analise de processos
signicos em diferentes organismos. O fato de que 0s signos que 0s organismos
recebem de seu ambiente e do qual seus automundos especificos da espécie sdo
compostos sdo — devido a seus diferentes receptores e efetores (na terminologia
de Uexkiill “orgdo perceptivo” e “Orgdo operacional”) — interpretados de um
modo especifico da espécie, bem como o fato de que a marcacdo dos processos
signicos procede igualmente de um modo especifico da espécie, sdo ambos de
fundamental importancia. Eles mostram claramente que afirmagdes que nds como
observadores humanos fazemos sobre processos signicos que procedem ndo em
nds mesmos, mas em outros seres vivos, sdo interpretaces de outras interpreta-
¢Bes — ou seja, meta-interpretacdes. (UEXKULL, 1989, p.06)

Jakob von Uexkiill descreveu a sequéncia e a interacdo dos trés processos signicos em
um modelo concebido como circulo funcional. Embora este tenha sido desenvolvido empi-
ricamente para seus estudos sobre 0s animais, ele descreveu as relaces entre os elementos
do processo signico como um sistema dinamico organizado. Até onde chegamos com sua
teoria, 0 sujeito € um intérprete que recebe sinais do seu ambiente por meio de drgaos per-
ceptivos (receptores). Isto varia segundo a espécie bioldgica animal do intérprete e depende
da sua disposicdo individual, que serve como um interpretante das necessidades ou disposi-
¢do comportamental (UEXKULL apud MORRIS, p.1938). Os sinais recebidos do ambiente

ganham uma significacdo e passam a ser signos corporais.

De modo a designar uma significacdo, o sinal é codificado pelo Ser como um signo
perceptivo que indica um objeto, comida, imagem, parceiro, etc. ainda ndo perce-
bido, ou indica uma das qualidades deste objeto, que serve como um ponto de
referéncia, fazendo com que se torne apto a seguir para a pista operacional de pre-
feréncia com um comportamento adequado. Isso significa que a pista operacional
extingue a pista perceptiva. (UEXHULL, 1989, p.08-09)

Acredita-se que a pista operacional substitui também a pista perceptiva no caso do
Ser-Dancarino, mas podemos, devemos e nos convém também manter um dialogo entre as
duas pistas, quando objetivamos a identificacdo das mesmas conscientemente, podendo uti-
liz&-las também para a avaliagcdo dos nossos processos corporais, como por exemplo, os pro-

cessos de criagdo em Danca.

13 Uexkdill definiu o termo momento como o intervalo de tempo em que a diferenca entre o antes e o depois
ndo existe ainda, medindo sua extensdo para o ser humano dentre varias espécies animais: enquanto é 1/18 de
segundo para 0 homem, 0 momento para o caracol é quatro vezes maior e para o peixe beta é trés vezes menor.
Disso, diz Uexkiill, “podemos concluir que no automundo do caracol todos os movimentos ocorrem muito
mais rapidos (sob marcagdo de lapso temporal) do que para nds, enquanto que no peixe-beta eles ocorrem
muito mais devagar (UEXKULL, 1936)”. (1989, p.05)



68

O objeto tal como o percebemos, com todas as suas qualidades variadas e objeti-
vamente determinaveis, surge no processo signico, que é representado pelo circulo
funcional, apenas como uma “estrutura conectora objetiva”. Isso significa que o
processo signico funciona quando se cria um elo entre as pistas operacional e per-
ceptiva, tracando a influéncia da pista perceptiva sobre a pista operacional, que
por sua vez elimina a pista perceptiva. (UEXHULL, 1989, p.09)

Ver o Circulo Funcional a seguir:

Figura 1:

0 Chrcuto Funcional Designacio Semantica
Erceptor [Ogee peroRetive
drpde
— Portoder de piste perceptive
wniwa  Objeto
2 coftedona
(Intérprete) ohetive
gl Portodor de prshe operenang!
ApEnas ol
Efeter (mgne operacsonal)
Utilizagdo Semantica

Buscou-se, nos laboratorios do corpo aplicados ao grupo de pesquisa, primeiramente,
que a atencdo dos alunos estivesse voltada para as pistas perceptivas. Elas foram detectadas
através dos relatos individuais no grupo de pesquisa, pistas que eram sempre signos ou re-
presentantes das problemaéticas que acompanhavam cada aluno especificamente. A analise
do comportamento relacional resultava sempre na procura, pelo grupo, da melhor forma de
lidar com as pistas operacionais. Essas pistas, tanto as pistas perceptivas quanto as pistas
operacionais, sdo as maiores responsaveis pelas relacbes nefastas entre sujeito e objeto,
quando se tratam de operacOes receptoras e/ou efetoras muitas vezes caracterizadas, pelo
sujeito, como resultantes de vivéncias traumaticas. Diz-se serem as pistas de maior respon-
sabilidade também, desde que o Ser possui livre arbitrio para escolher a pista operacional
(atitudes a tomar) coerente com seus objetivos. Quando a escolha esté coerente com os ob-
jetivos, o caminho a trilhar esta sempre livre de amarras, e consequentemente otimizado.

Encontram-se aqui definidas as relagbes que mantiveram as componentes do grupo
unidas durante um semestre de atividades, tratando-se da diversidade de comportamentos
que as envolveram num processo semidtico como representacédo relevante, que influencia a
vida profissional, e que vai sendo construida pela propria aluna na Instituicéo.

Uma diferenca entre nos seres humanos e 0s outros animais é a de possuirmos a cog-
nicdo diferenciada. Somos acionados, e ainda bem que somos, pelo instinto, mas este pode
e deve ser controlado pela cognicdo, quando sua funcéo ultrapassa a luta pela preservacao

da espécie e busca a acomodacao ou o prazer. Discutimos, no grupo, a cogni¢ao em relacao



69

aos instintos que adiam o alcance dos objetivos e, consequentemente, da meta a alcancar.
Isto foi discutido com referéncia a alguns procedimentos adotados pelas alunas, o que resul-
tou na programacao e na elaboracgéo da estrutura do tempo.

A estruturacdo do tempo foi de fundamental importancia para que as atividades ne-
cessarias ao corpo fossem programadas a partir da cogni¢do. Buscou-se o equilibrio no uso
qualitativo do tempo dividindo-o entre as atividades profissionais, sociais, sexuais e de lazer.
Isso foi estudado, analisado e discutido ap6s alguns relatos individuais, com base em leituras
sobre alguns textos que tratam especificamente da forma de estruturacdo do tempo.

Proponho o autoconhecimento como base para o ensino e aprendizado da danca, por-
que este é um caminho que possibilita ao aluno, ndo somente a percep¢do do seu comporta-
mento de forma geral, mas do seu universo de vivéncia. Ao ser o aluno o protagonista do
desvelamento do proprio comportamento psicossocial, o reconhecimento de si acontece no
corpo, nele se transforma, e, baseado nele, o aluno volta a se alimentar de novos conheci-
mentos, novas necessidades e novos desejos.

A identificacdo dos signos perceptivos mesmo que estes estejam voltados apenas para
as necessidades de permanéncia do sistema corpo, o que envolve todo comportamento, é de
fundamental relevancia para a inteireza do corpo e consequentemente para o conhecimento
de todos os sistemas do Universo, que se relacionem com esse corpo.

Os espécimes, em geral, possuem, como todo sistema aberto, uma tendéncia a perma-
necer, e a permanéncia é fator primordial para a interacdo com o ambiente, o entorno. Mas
isto somente néo é suficiente. Gerar o suficiente para que permanecamos e criemos possibi-
lidades de fazer com que o mundo permaneca vai depender das necessidades dos sistemas,
0 que inclui as suas necessidades individuais, das quais depende a disposi¢édo individual. O
mesmo acontece com o sistema corpo, que depende das deducBes conscientes (anélises) dos
seus sistemas a respeito das pistas perceptivas que se apresentam (as reais possibilidades),
assim como também das escolhas das pistas operacionais oferecidas.

O corpo em certos momentos esta consciente, e em outros, inconsciente de seus pro-
cessos, 0 que o faz agir instintivamente. Age-se algumas vezes baseado mais pelo impulso
que a emogéo (sentimento) provoca, do que pelo bom senso que a intui¢do ou o intelecto
(cognicgéo) promove. Isso demonstra uma necessidade de trabalhar com um controle emoci-
onal que impeca uma reacdo impensada do corpo, principalmente para que este corpo se

mantenha integro em casos especificos. Portanto, algumas informagdes sobre uma catarse
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protegida e adequadamente direcionada foram necessarias. Sendo assim, entdo, ndo pude-
mos deixar de buscar pistas perceptivas que nos mostraram um conhecimento voltado pri-
meiramente para n6s mesmos, visando um desenvolvimento cada vez maior de uma autono-
mia propria, para que se tornem primeiro coerentes e competentes nos relacionamentos ba-
sicos, e depois com os outros corpos, compondo um automundo beneficiado pela busca das
relagdes heddnicas.

O encontro com a Dancga ndo deixa de ter relagdo também com as a¢Ges para manter
a espécie humana viva, reconstruindo permanentemente o mundo. E esse 0 maior compro-
misso que o Ser-Dancarino deve abragar, para que ele tenha a possibilidade de transformar
informacdes necessarias em corpo, para que este corpo, ao desenvolver seus conhecimentos
técnico-artisticos adquiridos no aprendizado da Danga, esteja capacitado para trabalhar com
0 autoconhecimento. Este corpo deve estar sempre permeado de todo conhecimento especi-
fico a adquirir sobre Danca. Além de outras adequacdes ja explicitadas neste texto, o auto-
conhecimento promove a absorgédo consciente das in-formagdes, ou seja, das transformacdes
que se sucedem no corpo enquanto Vvivo, advindas de todas as suas relagdes. Centrar todas
as coisas adequadas ao ensino e aprendizado da Danca no corpo € uma arte. Saber criar pela
rede neuronal capaz de transcender o pensamento do corpo resgatando suas imagens esteti-
camente qualificadas na composicao e expressdo de sua Danga Genuina € unir competéncia
e prazer.

Descobrir o comportamento mais adequado a situacdes diversas ¢ também dar-se
conta das préprias pistas perceptivas diante da profissdo escolhida. Dar ao aluno de danca a
oportunidade de entrar em contato consigo mesmo nesta descoberta é dar-lhe a chance de
sempre estar criando novas possibilidades de vivenciar a Danca. Além disso, s6 se pode
saber e aceitar o outro como ser diferente, quando se entende, cada um por si, como funciona
nas relagdes consigo e com o outro.

Durante um convivio heddnico de analise dos proprios processos signicos, processos
que chamados de psicosbiossemioticos, ou processos de representacdo e de ressignificagdo
dos signos obsoletos, as alunas foram capacitadas para detectar alguns signos que contami-
navam o seu aprendizado, com base na representacdo que 0os mesmos tinham. Descobrindo-
se a relevancia dos signos nefastos de comportamentos que constantemente eram escolhidos
nas relagdes desse corpo com 0 ambiente, avancava-se nesta direcao.

Acredita-se na possibilidade de se manter um acordo entre o educador — que também
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é um facilitador direto do autoconhecimento e do aprendizado — e o aluno. Ambos necessi-
tam que os conhecimentos que deverdo circular em cada etapa do aprendizado, através de
informacoes claras (sem interferéncias) e de relacionamentos complementares, estejam coe-
rentes com as necessidades individuais, e que se baseiem em conhecimentos acordados a
priori. Este acordo cria a possibilidade da busca de uma troca de aprendizados voltada para
0s objetivos profissionais individuais, tragando um caminho profissional a trilhar, mais efi-
ciente e prazeroso. O planejamento de curso voltado para o atendimento das necessidades
pode facilitar o alcance dos objetivos cuja meta € a Arte da Danca, facilitando assim a vida
profissional de todos os envolvidos.

Dependendo do estagio em que se encontrem 0s conhecimentos individuais, com as
trocas coerentes de informagdes entre o educador e o Ser-Dancarino que fazem parte do
planejamento, o conhecimento da Danca se faz no corpo. Assim, a adequacao do conheci-
mento a ser manipulado é de responsabilidade de ambos. O grau de aprendizado vai depender
da maturidade de cada corpo, que também depende de suas relacdes para evoluir profissio-
nalmente através da Danca. Estruturar isto é necessario tanto para que o aluno tenha clarivi-
déncia do caminho a trilhar com a Danca quanto para o educador, que se torna um torcedor
nato, cimplice do caminho escolhido pelo aluno e avido por colaborar para seu aprendizado
nesta etapa de vida que se encontre. O estimulo gerado quando as relacfes entre o educador
e 0 educando séo proveitosas leva ambos a continuarem desenvolvendo suas profissoes.

Esta autora defende que as escolhas a fazer devem ser analisadas antes que as decisdes
sejam tomadas. A analise amplia a percepcdo, significando que os diversos conhecimentos,
em sintonia com o conhecimento tacito especificamente adquirido pelo dancarino e pelo
professor de danca que desenvolveu na pratica um corpo sensivel, um Ser limbico, séo rele-
vantes no processo de construgéo da vida, seja esta profissional ou n&o.

Né&o se trata aqui de um trabalho especifico, isolado, de autoconhecimento e sim de
um trabalho integrado com este e com a Danga, que semioticamente traz subsidios do com-
portamento relacional do aluno de danga com o ambiente de aprendizado. Descobrir os por-
qués do préoprio comportamento continua sendo um argumento relevante para o aprendizado
da danca. O autoconhecimento é condicao sine qua non para o desenvolvimento dos corpos
dancantes, em todos os sentidos. Para que o educador tenha e mantenha sempre uma atitude
protetora consciente no lugar de uma atitude perseguidora, mesmo que seja inconsciente, é
necessario buscar sempre uma analise dos processos comportamentais. O reconhecimento

da acdo adequada de ambos, educador e aluno, durante o aprendizado assim como a troca de
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reconhecimentos das habilidades funciona como forma de estimulo para ambos. Os fracas-
s0s proprios, todos sdo capazes de reconhecer, embora 0s mais prepotentes ndo os assumam.
As dificuldades dos outros sdo mais facilmente observadas. Numa etapa mais avancada da
pesquisa, o desafio foi reconhecer as competéncias, como um trabalho de elevacdo da auto-
estima e de motivacdo. Trabalhou-se com o grupo visando o reconhecimento das qualidades
do Ser, e isso 0 levou a maior percepcdo das competéncias corporais individuais proprias
das alunas. As resisténcias quanto a assumir as proprias qualidades eram muitas, e foi reser-
vado um dia de encontro, duas horas de trabalho, para esta analise e discussdo, depois das
alunas terem a tarefa de casa, que era listar as dez qualidades mais relevantes a serem reco-
nhecidas em si mesmas, necessarias ao aprendizado da Danca.

O reconhecimento do outro, seja em termos de qualidades ou de defeitos, era sempre
imediato, mas, quando se tratava do reconhecimento de si proprio a complexidade se multi-
plicava, porque entravam varios fatores na avaliacdo das qualidades. Observou-se entdo, que
0 mais importante fator foi o sentimento de vergonha, eufemismo do medo de estar sendo
prepotente, realizando uma avaliacdo fora de propdsito. Mas, caso fossem pedidos que 0s
defeitos fossem apresentados, como elas mesmas disseram, seriam capazes de encontrar
mais de cinquenta. Acredita-se que esta tarefa aparentemente simples, mas com complexi-
dade suficiente para que sua resolucdo aconteca somente com o conhecimento do préprio
corpo e com a consciéncia de que todos possuem qualidades especificas, é fundamental. Esta
tarefa envolveu processos psicossociais que foram estudados e adotados pelas alunas.

Destacam-se alguns temas vivenciados através da Teoria da Analise Transacional
(AT). Chama-se Transacional por estudar e analisar as relages dos individuos com o ambi-
ente. Mais interessado com 0 que ocorre entre as pessoas especificamente, Eric Berne, seu
autor, estudou e desenvolveu as relagdes humanas entre si que chamou de transacdes, através
de dez instrumentos simples de compreensdo que se encontram ao alcance de qualquer indi-
viduo que queira utiliza-los, e dentre os quais se apontam alguns, a seguir.

e Estrutura da Personalidade, fase intrapessoal da AT**.No enfoque humanista, a pos-
sibilidade de mudancas na personalidade existe quando se consegue transformar o

14 Definigbes necessarias: a de personalidade, modificada por Allport em 1961, e Fairchild, 1949 como uma
“organizagdo dinamica de ideias, atitudes e habitos, montados sobre bases psicofisicas, biologicamente herda-
das e sobre valores culturais socialmente transmitidos, que compreende as adaptacdes das necessidades do
individuo as exigéncias e potencialidades de seu meio social”. A defini¢do de Eu, si mesmo ou self como: “A
concepcédo que um individuo tem de sua propria personalidade (segundo Fairchild apud Kertész)”, e defini¢do
de comportamento como “respostas de um organismo as mudangas do meio (segundo Smith e Smith apud
Kertész, 1949)”.
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gue se pensa e sente, porque somente assim é possivel mudar o que se diz e se faz.
Isso d& a chance de tracar as mudancas desejadas, sejam nas ideias, atitudes ou nos
habitos, herdados ou adquiridos, quando ndo adequados a realidade.

Assim, sdo trazidos aqui alguns assuntos estudados com base nas necessidades
demonstradas e nas intui¢des elaboradas diante delas. Na sua maioria foram instru-
mentos da AT como facilitadores da compreensdo dos processos psicossociais que
envolveram as problematicas relatadas. Mas muitas vezes o grupo estava solidaria-
mente coeso quanto aos problemas encontrados e as buscas de solucdes, além de
estarmos juntas na comocao e na ajuda de solucionar problemas que surgiam para a
composicao solistica com base no gque era genuino de cada aluna.

e As posicOes existenciais (como me posiciono na vida, ou seja, é o Eu diante de si, do
outro e do mundo — juizo de valor), que foram classificadas como: maniaca, niilista,
depressiva, paranoide e realista. Assim as pessoas atuam nas suas relacoes:

o Maniaca: Eu sou uma maravilha, vocé e o0 mundo sdo maravilhosos, ou seja,
tudo que existe é maravilhoso! Tudo presta!!!

Niilista: Eu ndo presto, vocé ndo presta, e 0 mundo néo presta!

Depressiva: Eu sou inferior a vocé e ao mundo.

Paranoica: Eu sou uma maravilha, mas vocé e o mundo ndo prestam.

Realista: Eu sou legal®® vocé ¢ legal e o mundo ¢ legal, com nossas qualidades

e nossos defeitos. E a inica posicdo que se adequa melhor & nossa realidade;

e As falsas crencas;

e Os didlogos internos (ou vozes na cabeca) que revelaram desqualificacfes ou gran-
diosidades, ou seja, exageros no que se refere as qualidades ou defeitos atribuidos a
si, a0 outro ou a situacdo vivente;

e Os mandatos, ou mensagens parentais introjetadas;

e A estruturacdo do tempo através do uso de jogos psicoldgicos, que foram definidos
como uma série de transacdes (comunicagdes) ulteriores, comumente repetitivas e
aparentemente racionais com uma motivacdo oculta, que progride em dire¢do a um
resultado previsivel e bem definido. Essas transacGes sdao em série e possuem arma-
dilhas (iscas) inconscientes para 0s jogadores que trocam de papé€is ou de persona-
gens durante o jogo, adotando papéis de Salvador, Perseguidor ou de Vitima, dando
a sensacdo aos jogadores no final destas, de um pseudobeneficio.

e Assim os jogos reafirmam que a patologia psicoldgica quase sempre € interpessoal.
Os Jogos diferem da manipulagdo por serem inconscientes, e ndo podem ser inter-
rompidos uma vez iniciados. Mas, caso se detecte conscientemente a isca lancada é
possivel que o0 jogo venha a ser desqualificado, o que impede as transagdes neuroticas
e hipdcritas que o guiam; (KERTESZ, 1987, p.116)

e Estimulos sociais ou caricias, como condicao basica de sobrevivéncia, se referem ao
que se pede do ambiente, ao que se recebe e ao que se da como troca. Foi o instru-
mento da AT mais utilizado para o trabalho do autoconhecimento e do desenvolvi-
mento da sensibilidade.

O O O O

15 A palavra “legal” foi empregada pela autora por tratar-se de um comportamento adequado, utilizado e lega-
lizado socialmente, além de ético, adotado nas relagdes do grupo, especificamente nas relagdes sociais. A pos-
tura adequada da adogdo de posicdo existencial realista nestas relagoes é a forma de sempre manter-se no
caminho profissional escolhido e desejado.
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Assim as alunas mantiveram-se atentas as diferencas entre as personalidades dos cor-
pos que se propuseram ao trabalho de busca do autoconhecimento para o aprendizado da
Dangca; corpos que possuem necessidades e desejos diferenciados.

Arnheim, quando fala da cogni¢cdo como uma relacdo entre a intuicdo e o intelecto,
demonstra os problemas nas escolhas entre as opc¢des de vida, como forma de lidar com a
relagdo entre ambos. O Ser emocionado ou sensibilizado que se encontra impossibilitado de
uso do intelecto, eliminando algumas possibilidades reais de conscientizagéo das pistas per-
ceptivas, geralmente ndo toma as decisdes mais adequadas aos problemas. Faz-se necessario
esvaziar o corpo dos sentimentos que impedem o uso da cognicdo e a acreditar na prépria
intuicéo e, a partir disto analisar o querer, o poder, 0 convir e 0 dever, como pistas percepti-
vas reais do intelecto. Assim, todos do grupo buscaram sempre uma tomada de decisdo que
satisfizesse a relacdo do que era intuitivo com o que era intelectualizado.

Portanto, analisar o que podemos fazer, o que nos convém fazer e 0 que devemos
fazer, leva a perceber quais pistas operacionais agilizam tanto a Educacéo do corpo, através
do comportamento, como o entendimento do grau de envolvimento que este mesmo corpo
tem com 0s processos artisticos necessarios a descoberta e incorporacdo de sua Danca. Bus-
car a propria Danca como desejo profissional é, e serd sempre, um caminho analogo a busca
de si mesmo. Ambos os objetivos coabitam e séo codependentes de um corpo que deve fun-
cionar coerentemente de forma integral. Além disso, qualquer pessoa hoje pode estar voltada
para o aprendizado da profissdo de dancarino contemporaneo. Para isso, basta inicialmente
usar o coeur (coracgdo), signo da vida, otimizado pelo desejo, vinculado a coragem, e manter-
se envolvido pela emoc¢do amor ligado a vontade, a garra, e a, basicamente, autoestima ele-
vada. Além disso, € necessario dar sequéncia necessaria a percepcao dos processos semioti-
cos do corpo, ja descritos anteriormente, onde é possivel incluir os processos psicossociais.
Uma condicdo é manter-se consciente das suas qualidades atuais e das necessidades especi-
ficas do préprio corpo (autoconhecimento) para que aconteca o aprender a apreender, que
vai dar a manutencdo necessaria a reconstrucdo do caminho a trilhar com a Danca. Isso de-
pende dos objetivos a tracar para o alcance dos objetivos e, consequentemente, da meta pro-
fissional desejada a priori.

Encontra-se no diagrama do Circulo Funcional, anteriormente apresentado, todos 0s
elementos que envolvem um processo signico, cujo sistema de interagdes das pistas a seguir

constitui a unidade da semiose. No diagrama, as funcdes sdo desempenhadas pelo organismo
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que esta sendo sujeito, que € o intérprete dos sinais ambientais que sdo os signos, pelas con-
digdes bioldgicas do organismo que constituem uma disposi¢do comportamental do sujeito
como interpretante. Portanto, interpreta-se o ambiente através dos signos que este transmite
e as respostas que sdo dadas a estes signos, dependem da disposicdo comportamental, ou
seja, 0 que se sente, como se pensa, o0 que se diz e o que se faz. Como agir diante dos signos,
depende de como interpreta-los e da transformacdo que estes causam a disposicao biologica
e psicoldgica, transformando-se em motivo e depois em acdo, chegando até a uma resposta.

A resposta é que deve sempre ser processada antes de permitir a acdo impulsiva.

A semiose acontece quando se segue um cddigo ou uma sequéncia fixa de signos, que
juntos trazem o sentido. Esta sequéncia signica precisa permanecer inalterada para que a
semiose seja acionada e desenvolvida na sequéncia programada. O codigo ou sequéncia fixa
é representante entdo de uma programacao de signos, como a partitura de uma musica ou 0s
movimentos predeterminados de uma coreografia. Tanto a partitura musical quanto os mo-
vimentos de corpo que representam uma sonata ou uma coreografia, possuem um codigo
composto de signos especificos e diversificados entre si, 0s quais, programados com antece-
déncia, e previamente elaborados devem ser seguidos e decodificados como signos. Apenas
por esta programacdo é que um sentido pode ser dado as significa¢fes individuais. Assim, 0
alcance desta meta dependeu basicamente das escolhas que se fazem dentre os signos dispo-
niveis, elaborados através da programacdo estabelecida a priori para este trabalho especifico.
O alcance desta meta dependeu também do repertorio de signos, com base no sentido dado

as representacdes individuais relatadas pelas alunas do grupo.

Consideramos 0s processos semioticos do corpo como sistemas abertos. Gabriela Im-
parato cita o conceito de sistema formulado por Mario Bunge, como um agregado de ele-
mentos, que por sua vez forma uma cole¢édo de elementos conectados por uma relagéo de
vinculo. O comportamento de cada elemento depende dos outros. Assim sendo, “a historia
do sistema ndo é a unido das historias dos seus membros. A qualquer sistema pode ser atri-
buido [a] uma composic¢éo precisa, um meio ambiente e uma estrutura definidos. Por exem-
plo, o corpo”. (UEXHULL, 1998, p.185-186)

O contexto estudado pelo grupo foi exatamente a estrutura de inter-relagdes dos siste-
mas do corpo com seu ambiente de vivéncia, relevando especificamente o aprendizado da

Danca. O contexto do grupo de pesquisa produziu o texto (programa, praxis, coreografia,
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etc.) que revelou para cada aluna, aspectos relevantes do seu universo, do seu comporta-
mento intrinseco e extrinseco. Assim, como exemplo, quando o coredgrafo cria sua obra,
elabora seu texto que é encarnado pelo Ser-Dancarino, que se insere no contexto e se trans-
forma, quando em relacdo com o meio-ambiente, extraindo do seu Umwelt toda concepcéo
coreogréafica aliada a expressdo da Danca.

Portanto, o contexto é explicitamente o todo que acontece no entorno — no ambiente,
sendo referente a totalidade das ocorréncias ambientais em que o texto esta incluido, “e do
qual recebe a ‘matéria-prima’ de sinais portadores signicos que, apds terem recebido uma
significa¢do, sdo traduzidos em signos individuais” (UEXHULL, 1989, p.11). Esses signos
individuais aqui nesta tese foram considerados como imagens. Muitos processos do compor-
tamento individual detectados pelas alunas foram transformados em signos, para que tanto
0 autoconhecimento como o aprendizado e constru¢do da Danca Genuina fossem concomi-
tantemente acionados nos corpos dancgantes. As necessidades do ser humano néo se limitam
somente as necessidades biol6gicas e 0 que nos atrapalha muitas vezes é a nossa falta de
autoconhecimento, o que nos proporciona a consciéncia das nossas reais necessidades, basi-
camente a necessidade de permanecer, seja vivo, seja na sociedade, seja na profissdo esco-

Ihida, seja num grupo de danca.

As necessidades de reconhecimento, de afeto e outras de extrema relevancia muitas
vezes sao substituidas por fomes bioldgicas e, ao serem ignoradas, complicam muito o al-
cance dos objetivos de cada um na propria vida.
Os processos signicos sucessivamente nem sem-
pre estdo na consciéncia, e a mente é um grande
iceberg®®, cuja ponta que emerge do oceano re-
presenta o que emerge de cada um — a conscién-
cia — e 0 contexto que esta submerso na mente,
e que é mais revelado para o outro, o espelho, que
nem sempre é 0 que se quer ver. A submersa, 0

inconsciente, parte inclusa do iceberg que tam-

Infomasionte

O Bve ey el onheld

& My e

16 A imagem utilizada aqui representa o corpo consciente e inconsciente de sua mundividéncia. lceberg: goo-
gle/ondeninguempodeentrar.blogspot.com.br. Acessado em 2002.
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bém interage com o ambiente (oceano), esta sempre influenciando no comportamento. Por-
tanto, trabalhar no sentido de transformar 0s processos signicos inconscientes em conscien-
tes, € uma forma de facilitar o conhecimento ndo somente de si mesmo, mas da sua integra-
¢do com o ambiente desejado, que no caso do dancgarino, é o da danga. Descobrir 0s proces-
sos semioticos e a funcdo que os mesmos desempenham na vida de todos € um ponto de

partida para galgar um resultado positivo neste empreendimento.

Assim, 0 ambiente produz o contexto no qual o texto sera impresso no corpo, passando
a representar a contrapartida objetiva ao universo subjetivo que, transformando-se, por sua
vez, através da relacdo, transforma o ambiente. Acredita-se que assim também funciona a
concepgdo coreogréafica. Precisa-se saber qual o objeto a ser perseguido (o tema a se propor),
manifestando periodicamente uma analise critica apurada sobre o feito artistico. Utilizar uma
distancia regulamentar do objeto quando criticamente este sera analisado em relacéo a todos
e em relacdo ao ambiente, € uma sugestdo. Manter ciclicamente uma estrutura de acdo que
ajude na construcdo gradativa da composicao coreografica é relevante como base para con-
sultas. Sabemos que o devaneio pode desvelar novos padrdes de movimentos, mas em de-
masia pode nos impedir de jogar os dados com conviccdo e menos ainda ter a clarividéncia
sobre seus resultados.

O autoconhecimento ajuda na busca de uma autonomia que contribui fundamental-
mente para um “aprender a aprender” constante. Uexkiill inicia seu texto sobre autonomia,

€go e 0 termo sujeito assim:

Enfatizar o fato de que os sistemas vivos surgem como intérpretes que respondem
a signos e que ndo estao, ao contrario dos mecanismos, sujeitos aos efeitos de forga
realca a diferenga entre fendmenos organicos e inorganicos: no mundo inorganico,
modificacdes que observamos sobre um objeto podem ser atribuidas a causas que
agem do exterior sobre ele. Para os seres vivos, contudo, efeitos externos sé sdo
importantes se — como estimulos — encontram uma disposicao a receptividade
(ou seja, se estdo convertidos em signos). No primeiro caso estamos falando de
“heteronomia” para denotar que a regulagdo do “comportamento” do objeto ina-
nimado esta sujeito a forcas externas. No segundo caso o termo “autonomia” ¢
aplicado para enfatizar o fato de que a lei de atividade deve ser buscada no orga-
nismo em si. (UEXKULL, 1989, p.12)

Portanto, todas as respostas a quaisquer estimulos sdo muito mais autbnomas que he-
terénomas. Uexkdll referiu-se a elas como as ego-qualidades do sistema vivo. Dessa forma
Uexkill explicou o fendmeno que na ciéncia moderna é descrito pela capacidade de distin¢ao
do sistema vivo entre o ego (self) e 0 ndo-ego (non-self), ou, com suas palavras, “a responder

a qualidade do ‘ndo-ego’ de um modo ‘autopreservativo’ (self-preserving). Encarado do
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ponto de vista semi6tico, isso significa que os sistemas vivos ndo s6 possuem codigos espe-
cificos da espécie, mas também que usam seus subcddigos [...] de um modo especifico”. Isso
significa que utilizam-se todos os codigos para interagir com diferentes objetos do ambiente
(pessoas, outros seres vivos e coisas) segundo a nossa disposicdo comportamental especifica.
Uexkiill diz que: “[...] os signos recebidos por sistemas vivos sao, de certo modo, mensagens
‘privadas’ que s6 podem ser compreendidas pelo recipiente [sujeito — COrpo - organismo]”.

(UEXKULL, 1989, p.12)

Cada corpo possui um programa de signos privado. Seus 6rgdos receptores funcionam
como decodificadores das relacbes signicas, sejam estes signos captados especificamente ao
préprio corpo ou do ambiente como um todo. Percebemos 0s signos como mensagens pri-
vadas, que precisam ser desvendadas e compreendidas. Portanto, a busca do autoconheci-
mento levou a desvendar e a compreender as mensagens privadas com base nos signos. Este
processo utilizado durante todo o tempo de trabalho com o grupo trouxe a possibilidade de,
a partir dos signos analisados pelos sujeitos, reconhecer, ndo somente o comportamento do
proprio corpo, como também o seu funcionamento para melhor aprender a apreender a

Danca.

O trabalho com o grupo de alunas foi co-evolutivo, e, assim sendo, também foi ciclico,
desde que fossem analisadas, caso surgissem, as novas relagdes entre o corpo e seus signos,
ou o corpo com seu ambiente de vivéncia. Nesta analise buscou-se expressar o que de rele-
vante existia para cada corpo, para que o aprendizado da Danca fosse incorporado e ressig-

nificado.

Estando os signos técnicos de Danca incorporados, caso o corpo necessite deles, estes
serdo automaticamente acionados. E ai que o trabalho do autoconhecimento pode gerar o
apoio ao aprendizado da Danca no corpo. Revelando-se o significado de cada signo e sua
relevancia para o alcance dos objetivos e meta do aluno, criam-se novas possibilidades de
ressignificacdo daqueles que estejam obsoletos, para que assim se convertam em estimulos

especificos voltados ao empreendimento desejado pelo corpo.

Com um comportamento especifico voltado para a consciéncia de codigos técnicos de
danca, por exemplo, pode-se e deve-se desvendar valores sempre que 0s objetivos previstos
de um grupo de alunos, ndo estejam sendo alcancados. Do contrério, fica adiado sempre o

alcance da meta desejada.
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O processo de autoconhecimento, do grupo de alunas da pesquisa de campo, demons-
trou que a transformagédo de signos em outros signos, pode fazer com que reciclemos os
N0Ss0S argumentos ou Nosso script de vida, baseados no comportamento das alunas durante
a propria busca de Ser-Dancarino. Manteve-se a palavra, signo escolhido como forma de
comunicacdo do grupo para as diversas discussdes periddicas desenvolvidas durante duas
horas semanais, ao longo de dois semestres, ndo sucessivos. Esta escolha foi feita para que
0 conhecimento de si mesmo, também através do exemplo do outro, cognitivamente pudesse
ser acionado com maior rapidez e eficiéncia. Trabalhou-se basicamente com o conhecimento
tacito e, através da palavra mostraram-se mais vulneraveis na expressdo de si mesmas. Em
Uexkill encontramos a biossemi6tica como uma teoria da tradugdo. (UEXKULL, 1989, p.17)
Essa teoria trouxe uma ideia de como se processaram essas buscas pelo conhecimento, e o
que levaram a compreender cada vez mais 0 comportamento psicossocial de cada um.

Por ocasido de cada troca de informacéo durante o trabalho grupal, reconheceu-se,
decodificou-se e representaram-se muitos dos processos signicos. O grupo representou o
processo psicossocial natural que todo ser humano passa, por viver numa sociedade. Houve
uma diferenca: algumas regras foram geradas pelo grupo para que este funcionasse hedoni-

camente, e funcionou, o que quase nunca é o que acontece numa sociedade.

Criar as possibilidades para alcancar a propria autonomia com base no convivio hedo-
nico da sociedade ja é um caminho para quem quer aprender uma profissdo. Por enquanto
este trabalho buscou criar condicGes para que um grupo de alunas da Escola de Danca da
UFBA desenvolvesse uma autonomia individual e grupal, durante o aprendizado da Danca

como profissao.

Ocorreu, ao longo do trabalho, a percepcao dos processos psicofisicos. Isso estimulou
0 grupo a partir em busca da identificacdo dos estimulos, sinais e/ou portadores signicos, 0s
quais foram codificados pelo grupo como signos. Todo o trabalho de autoconhecimento foi
baseado nesta forma de tratar os signos, ou seja: ao analisar as percepcées e 0 comportamento
(intrinseco ou extrinseco) através dos signos, estava-se em constante ressignificacdo dos
mesmos, mantendo a todos, assim, sempre atualizados. Com isso criou-se a possibilidade de
eliminacdo dos signos obsoletos e passar a trabalhar melhor o momento presente, ja que o
corpo esta em constante transformacéo.

Ao dar-se conta de que o trabalho com a analise dos signos do grupo remeteu a um

olhar voltado especificamente para uma interpretacdo signica do sistema corpo como um
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sistema integrado de acdes, deixa-se de interpretar as relacdes do grupo como relacdes ape-
nas de causa e efeito. Assim, toma-se consciéncia do fato da existéncia de trés tipos distintos
de semioses ou de processos signicos, que possuem a causa como signo, e seu efeito como
significatum, o que Uexkull fundamenta citando Bottner (1980), Frank (1964) e Noth,
(1985). Esses processos sdo caracterizados pelos papéis de emissor e receptor no processo
semidtico, preenchendo desta forma diferentes fungées'’. Esses trés tipos de semioses apli-

cadas ao corpo sao descritas a seguir:

1. Semioses de Informag&o. N&o estando o ambiente envolvido em nenhuma fungéo
semidtica, este desempenha o papel de quase-transmissor de informacéo. A funcgéo
semiotica entdo € inteiramente preenchida pelo corpo, que designa um significado
aos sinais recebidos do ambiente (que sdo portadores signicos ou semanticos). As
alunas, entéo, designaram um significado a cada sinal recebido do ambiente. O ser
sensitivo e o objeto perceptivel ressignifica e incorpora a in-formag&o. (UEXKULL,
1989, p.20)

2. Semioses de Sintomatizacao. O transmissor € o corpo do dancarino, que, através do
seu comportamento ou da sua disposi¢cdo que funcionam como sinais ou signos,
mesmo sem direciona-los rumo ao recipiente esperado para responder. Esta semiose
refere-se a estes tipos de signos como sintomas, pois eles déo ao observador experi-
ente as indicacdes do estado corporal e da condicdo do individuo que os transmite.
Assim como os sintomas sdo de importancia central nas ciéncias médicas, acredita-
se que estes também se aplicam ao corpo, para o ensino e aprendizado Danca, que
busca uma percepcao agugada, desde que uma fungdo do educador aqui nesta tese foi
ajudar cada aluno a se enxergar como individuo Unico (cada corpo diferenciado dos
outros). Isso significa que o educador deve informar o aluno sobre ele enquanto corpo
— e sobre o corpo como instrumento da praxis técnico-artistica da Danca. (UE-
XKULL, 1989, p.20)

3. Semioses de Comunicac&o. E aquele tipo que permite ao transmissor e ao recipiente
compartilhar suas fung@es semidticas, sendo ambos também recipientes de informa-
cdo sobre o interpretante, atribuindo a significacdo intencionada pelo transmissor aos
signos transmitidos. Mead (1968) batizou-os de “gestos inteligentes”, e declarou que
0S gestos sdo pré-requisitos para as atividades grupais e a base para o desenvolvi-
mento de todas elas. (UEXKULL, 1989, p.21)

Ver-se atraves da captacdo dos signos de representacdo envolvidos na relacéo entre
ele mesmo, o aluno e a Danga é funcdo do mestre-facilitador do aprendizado; conhecer-se
através da captacdo dos signos de representacdo entre si, das informagdes que transitam pelo

ambiente de aprendizado da Danca € funcdo do aluno. Acredita-se que os dois primeiros

170 termo foi traduzido como recipiente, pelo fato do autor utilizar os termos transmitter e recipient, mas o
tradutor sugeriu o uso dos termos emissor e receptor, na nota de rodapé nimero 6 do texto em questdo. (1989,
p.20)
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tipos de semiose sdo comumente utilizados pelos envolvidos, como instrumentos de avalia-
cao. A questdo aqui € como lidar com o resultado, ou como conseguir competéncia para lidar
com o que foi avaliado, para que assim estejam coerentes com os objetivos comuns a todos.

Portanto, aqueles que se mantiverem sintonizados com o comportamento do outro,
levam sempre vantagem, percebendo de imediato as indicacGes do estado ou condi¢do da-
quele que emite 0s signos. ‘O comportamento do outro leva a analise do meu proprio com-
portamento’. O comportamento de outro Ser pode funcionar como um espelho para o dos
outros, pois é sempre capaz de revelar os sintomas, que ajudam na busca do autoconheci-
mento e para a melhor adaptacdo na forma de vida que se escolhe viver. O problema est3,
como sempre, na escolha da forma. Para Thure Von Uexkiill, “eles [os sintomas] sdo de
importancia central na ciéncia médica”. (1984)

Nesta tese, é 0 6rgao receptor que preenche a funcdo de interpretacdo de cada sintoma
e, ao entendimento do grupo, este é um processo intrinseco e individual. As conclusdes de-
finidas pelo outro, decorrentes deste tipo de semiose, ndo se tem acesso caso elas ndo se
transformem em semioses de comunicagao, Como se Vé a seguir.

O trabalho de ressignificacdo elaborado com o grupo de alunas convivendo num con-
texto psicossocial especificamente hedénico e, compartilhando as func¢@es do corpo diante
da Danga como profissdo, assim como diante da vida escolhida, foi a forma de busca do
autoconhecimento, sempre procurando manter um contato consciente com o ambiente, como
espaco apropriado ao zelo de si mesmo, durante essa atividade grupal de pesquisa.

Essa analise comparativa, segundo Uexkull, mostra que as interpretacfes causais-me-
canicas através das quais o observador identifica as causas responsaveis pela estimulacao de
reacOes em sistemas vivos, sao semioses de informacao. A identificacdo é, portanto, somente
0 primeiro passo na investigacdo do processo biossemiotico (relativo a interagdo ou combi-
nacdo entre 0s sistemas vivos com Sseus processos signicos), passo este que € de extrema
relevancia para o ulterior desenvolvimento da interpretacdo. A interpretacéo atraves da iden-
tificacdo possibilitou, no trabalho de grupo, o envolvimento de todos com suas respectivas
problematicas, mesmo que a atencdo de todos estivesse voltada, circunstancialmente, apenas
para a problematica de um membro. Isto levou a pensar numa forma de raciocinio semioti-
zado, desde que, em se tratando de comportamento humano especificamente, a todos inte-
ressasse, nem que fosse para a analise de comportamentos observados.

O segundo passo é uma semiose de sintomatizacdo, interpretadora do comportamento

ou da disposicao do sistema vivo observado, com base nos sintomas que se apresentam sobre
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uma necessidade psicobioldgica, mesmo quando essas necessidades ndo sao explicitamente
reveladas. Inserem-se aqui também, as necessidades psicofisioldgicas como parte do sistema
bioldgico de cada um, por serem necessidades bésicas tdo relevantes quanto as necessidades
puramente fisiologicas. Assim, acrescenta-se ao pensamento de Uexkull a seguir, estas ne-
cessidades, que se aplicam a teoria do Umwelt e a semiose de sintomatizacdo, ndo somente
como necessidades representadas por sinais fisicos ou quimicos, mas também como sinais
correspondentes as necessidades psicologicas interpretadas pelo comportamento psicosso-
cial observado. Portanto, a aplicacdo da semiose de sintomatiza¢do na observacdo dos sin-
tomas apresentados pelos corpos foi um trabalho elaborado pelo grupo de pesquisa, sempre
quando diante dos seus préprios processos psicossociais.

Uma vez detectados 0s processos comportamentais individuais, a disposigéo das alu-
nas para a tomada de decisdes a respeito das conclusdes obtidas da observacao de si mesmas
foi impulsionada. O olhar-se no espelho revelou-se fundamental, e a partir disso, o caminho
ndo teve mais volta. Uma vez conscientes dos processos comportamentais incorporados,
como consequéncia das necessidades psico-fisico-quimicas ainda nédo satisfeitas, ignora-los
era impossivel. O minimo a fazer foi dar continuidade aos trabalhos de descobertas que se
seguiram, desde que convencidos da sua relevancia, voltados para a propria semiose da in-
formagdo aliada a semiose de sintomatizacdo, motivando a busca da compreensdo pela in-
fluéncia exercida por cada um deles, revelados pelo comportamento psicobiossemidtico.

As necessidades sdo referentes ao interpretante, que, em biossemiotica, da significa-
c¢do ao sinal fisico ou quimico (sentido no corpo de acordo com suas necessidades), conver-
tendo dessa forma o sinal em signo. Segundo Uexkiill: “A semiose da informacao e da sin-
tomatizacao sdo dois passos indispensaveis e complementares em cada biossemiose. Ela per-
mite que o0 observador reconstrua o processo signico dos seres vivos observados por ele.
Essa reconstrucdo, contudo, apenas lhe fornece a estrutura exterior [...]” (1989, p.21), o que
deixa a estrutura interior da biossemiose nédo revelada. Jakob VVon Uexkiill sempre deu énfase
a esse aspecto.

A analise da semiose possibilita ao observador a percep¢do de que o sistema vivo
(neste caso, o aluno que é corpo) tem Grgdos receptores, mas ndo oferece nenhuma informa-
cao sobre como ela, a semiose acontece no processo signico especifico da recepgdo. Também
nao oferece nenhuma “garantia” sobre o que € que foi realmente obtido como informacao
pelo aluno. Até essa interpretacdo, do observador, seria um antropomorfismo inaceitavel, se

as qualidades interiores de sensac¢des néo tivessem sido reveladas signicamente pelas alunas,
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permanecendo assim inacessiveis (UEXKULL, 1989, p.21-22). Isso é o que acontece com a
observacdo dos processos signicos do corpo, que devem ser checados, para que a avaliagdo
antropomorfa realizada pelo observador esteja condizente e de acordo com a realidade espe-
cifica desse corpo. Assim aconteceu o trabalho com as alunas, que se mostraram corajosas
para esta viagem sem volta.

Estimular as alunas a compartilhar todas as sensacdes e sentimentos que surgissem
durante os encontros do grupo foi a férmula reveladora dos processos signicos proprios de
cada sujeito, na busca do autoconhecimento. As associagdes com outros signos eram inevi-

taveis, o que ajudava na ressignificacdo em prol da vida escolhida por cada uma delas.

A existéncia de qualidades subjetivas também pode ser alegada com referéncia as
células sensoriais de animais no momento em que sabemos que elas respondem
aos estimulos sensitivos — em outras palavras que elas “percebem” do mesmo
modo que nos [...]. [Mas] nesse caso ndo sabemos a significacdo das qualidades
subjetivas. A significagdo das qualidades subjetivas das células sensoriais s6 esta
acessivel a n6s se nds mesmos formos o sujeito perceptivo. (JAKOB VON UE-
XKULL apud UEXKULL, 1989, p.22)

O fato é que ¢ essencial para a semiose de informacéo ser complementada pela semi-
ose de sintomatizacdo. Afirma Uexkull, quando cita Sebeok (1979), que por sua vez, afirma
que “o signo ¢ bilateral”: Esse termo significa que o signo é composto de duas metades
absolutamente essenciais das quais uma € aisteton, perceptivel (sensitivo), e a outra noeton,
apreensivel (ou racional). (UEXKULL, 1989, p.22)

Possibilitou-se desvendar algumas representacdes signicas especificas de alguns com-
portamentos obsoletos, detectados pelo grupo. Assim, agiu-se de forma que, a cada obser-
vagdo percebida por qualquer membro do grupo, inclusive pela aluna que estivesse sendo
trabalhada, essa fosse imediatamente colocada para todos. Também, quando, a partir das
colocacdes, fossem observadas reacfes corporais que indicassem a expresséo de sensacdes,
emocao ou sentimentos, imediatamente a aluna era questionada sobre o0 que estava sentindo.
As respostas sempre ajudavam a todos a complementar as observacgdes sobre a problematica
que argumentava o Corpo e suas linguagens expressas anteriormente. Checar com as alunas
0 que de fato o corpo estava sentindo nos momentos dos trabalhos individuais, consciente-
mente criou a possibilidade de analisar coerentemente as atitudes inadequadas do corpo,
comparando-as com as atitudes mais adequadas. Concluir a respeito dos processos obsoletos
individuais das alunas pelo grupo foi relevante, porque nos levou a detectar, consciente-
mente, signos que funcionavam como representantes de necessidades ndo satisfeitas do pas-
sado, geralmente remoto, e que continuavam a interferir inadequadamente no momento

atual. Resgatar também alguns processos de dor que prejudicam constantemente o corpo €
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fundamental para que esse corpo situe-se psicologicamente no momento presente, interpre-
tando suas relagcdes com base nesse momento e em suas informagdes constantemente reatu-
alizadas. Isso € possivel a partir da conscientizagdo do corpo pelos processos obsoletos. Aqui
encontrou-se a importancia de resgatar as memdrias da infancia de cada um, principalmente
as neuroses e 0s traumas. Todos 0s corpos devem ter acesso a trabalhar com seus processos
psicologicos, ja que qualquer movimento corporal tem inicio no pensamento, e nem sempre
se ficam conscientes desses pensamentos que podem ser representados como “didlogos in-
ternos”, ou “vozes na cabega”, segundo a Teoria da Andlise Transacional.

O primeiro passo foi questionar cada aluna a respeito do que sentia, especificamente
diante de certos estimulos corporais ou in-formagdes. As informacdes ou sintomas expressos
por cada aluna sobre sua problemética foram semioticamente analisadas e concomitante-
mente checadas no grupo. O corpo somatizado ou midiatizado®® pelas informagdes, mos-
trava-se sempre em transformacéo.

O segundo passo era sempre conseguir decodificar a estrutura exterior da semiose de
informagao, ou seja, era trabalhar com o desvendar das semioses de informagé&o que levavam
sempre as alunas a somatizacao de emocdes e sentimentos, que mais tarde revelavam o tipo
de comportamento escolhido, de acordo com cada processo vivido e relatado.

Todavia, por mais que se observem os corpos durante os relatos, ndo se pode perceber
nenhum signo estrangeiro, ou seja, ndo se pode saber 0 que sente, ouve, imagina, pensa o
outro ou o que é enxergado pelo outro. Ndo percebemos devido ao carater inerente a cada
signo, ou seja, 0 mesmo signo pode representar objetos diferentes para pessoas diferentes ou
também, dependendo do contexto, pode ser também que apenas um signo possua represen-
tacOes diferenciadas para uma mesma pessoa. Sendo assim, Uexkill traduziu esses processos
estrangeiros, que embora ndo possam ser percebidos, acreditamos intuidos, como interpre-
tacOes de interpretacOes estrangeiras, ou meta-interpretacdes. Restou-nos entéo a opcao de
intuir no lugar da percepcao. Cada intuicdo, considerada relevante pela analise da linguagem
dos gestos do corpo engquanto expresséo foi devolvida para as alunas, como meta-interpreta-
cOes. Assim, todas as intuicOes relativas aos signos estrangeiros, eram imediatamente che-
cadas durante as comunicagOes efetuadas pelos proprios sujeitos de pesquisa, neste caso, as

alunas.

18 Quando cada informacéo se transforma em corpo, que é midia de si mesmo.
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Este trabalho, por se parecer com a elaboracdo de um quebra-cabeca signico, nem
sempre levava as alunas a desvendar suas semioses de direcionamento em apenas um encon-
tro, mas isso as vezes, a depender da conduta que cada aluna tinha ao lidar com seu préprio
processo, demandava empenho. Muitas vezes a consciéncia surgia por intuicdo, que eram
sempre checadas durante todo o relato que as alunas traziam do que de relevante havia acon-
tecido com elas, fora do trabalho de grupo. Estando todas as alunas comprometidas com elas
mesmas, continuavam se trabalhando entre um encontro e outro.

O modelo do circulo funcional foi desenvolvido por Jakob von Uexkill como um ins-
trumento de avaliacdo biossemidtico. Para avaliar as semioses aplicadas ao ser vivo, cujos
processos fisicos e quimicos sdo diretamente acessiveis ao observador, estes estdo represen-
tados pela “estrutura conectora objetiva”. A referida estrutura continua fora do automundo
subjetivo do ser vivo observado e estd envolvida em seu processo signico somente como
uma intervencao indutora para seu signo perceptivo e como elemento de ligacdo com seu

signo operacional. Segue:

Krampen tem delineado um esquema que, como meio de investigacao, possibilita
comparar as Vvarias teorias dando uma definicéo do processo signico (semiose). O
esquema se baseia na experiéncia de que o observador de um processo signico
pode apenas observar o canal em que 0s sinais sdo transmitidos, os receptores do
recipiente, seu organismo e sua rea¢do. Tudo que procede no recipiente, no interim
da recepcao do sinal e da reagdo permanece invisivel para o observador. Sob a luz
dessas observacdes, pode-se dizer que o recipiente (ou seu organismo) se apresenta
ao observador sob a aparéncia de uma “caixa-preta” sobre o processo interior da
qual ele pode apenas especular. Todas as descri¢Ges de processos que acontecem
no “mundo intimo” do recipiente, e explicam a resposta especifica do recipiente a
um certo sinal, sdo constru¢des que o observador — resultando de sua experiéncia
mesma como um recipiente de signos de seu proprio “mundo intimo” — projeta
naquele organismo receptor de sinais que é observado. (1989, p.22-23)

Considerando essas condicdes, Uexkill sugere o uso desse esquema para se por em
perspectiva os problemas que necessita-se levar em conta a0 comparar processos Signicos
humanos (antropossemidticos) com animais e vegetais (z6o e/ou fitossemioticos). Um pro-
blema desses em particular é a questdo sobre aquilo a que esta sendo referido quando se

usam os termos interior e exterior. Uexkull diz que:

No esquema de Krampen esses dois termos se referem a relacdes espaciais que
descrevem o espago que € percebido pelo observador humano e onde ele localiza
o canal para transmitir os sinais [no corpo], o organismo do recipiente [0 corpo] e
suas reacOes [reacBes ou acBes do corpo]. A fim de descobrir se o recipiente de
sinais observado [ou se o corpo] compde ou ndo algum espaco [bidimensional ou
tridimensional] de qualquer modo (0s vegetais, como vimos, constroem tao-s6 um
tegumento habitavel, sendo ndo mais que bidimensional), e caso sim, com o que
seu espaco se parece, devemos proceder do fato de que espago e tempo séo produ-
tos semiéticos. (1989, p.23)

Uexkull apud Jakob Von Uexkiill descreveu esse aspecto como se segue:
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Enguanto temos assumido até agora que ndo pode haver nenhum sujeito vivo sem
o tempo, devemos dizer de agora em diante que 0 tempo ndo existe sem o sujeito
vivo. [...] O mesmo se aplica ao espaco: ndo pode haver nem tempo nem espago
sem um sujeito vivo. (1970, p.14)

Portanto, o problema especifico que interessa ao grupo € como compor o tempo-es-
paco a partir do conhecimento do préprio sistema signico. Essa questéo foi respondida mui-
tas vezes durante a praxis do grupo de alunos e durante as aulas de técnica da danca, especi-
ficamente de balé cléssico, quando se analisaram as estruturas fisicas (anatémico, fisiologi-
cas e cinesioldgicas) dos referidos alunos com base na experiéncia espaco temporal ja de-
senvolvida pelo grupo. A utilizacdo da psicobiossemiose pelo aluno foi fundamental como
instrumento de sua orientagdo comportamental. Reveladas ao grupo com base nos relatos e
analises sobre suas relacdes sociais, familiares, profissionais ou de casal, as semioses neces-
sarias relativas ao processo de aprendizado da Danca foram ganhando a consciéncia do

corpo.

Jakob Von Uexkull ndo pode pressupor a existéncia de tempo e de espaco como fato-
res metafisicos. Assim, citado por Thure von Uexkill, disse que depende-se do tempo para
viver, pois, sem o tempo, ndo pode haver sujeito vivo, mas que o tempo também nédo existe
sem o sujeito vivo. Esta regra também se aplica ao espaco (UEXKULL, 1989, p.23). O dan-
carino basicamente deve assumir ser um reorganizador do tempo-espaco, ou seja, um Ser
que deve procurar desenvolver suas habilidades para desenhar o espago-tempo com as suas
imagens que é corpo, utilizando-se das infinitas possibilidades do trabalho com o corpo.
Assim, cada dancgarino, por se manter durante varias horas do dia trabalhando com a criacéo,
com o ludico, muitas vezes precisa ter a pratica de buscar formas de resgatar a sua realidade,
que o tirara deste estado que chamamos de alfa. Este recurso pode ser acionado quando tra-
camos analogias ou comparacdes entre o trabalho de criacdo que é basicamente estruturar o
tempo-espaco sem qualquer compromisso com a linearidade destes, com a forma de estru-
turacdo do mesmo para a elaboragéo de suas atividades profissionais em curso. Uexkdll bus-
cou uma descricdo detalhada do sistema signico ligado a composicdo do tempo-espaco hu-
mano. Essa descrigao abrange “signos organizativos”, produzidos pelas células tateis de
nossa pele e pelas células retinianas de nossos olhos. Segue: “Essas células perceptivas ou
receptoras respondem a todos os estimulos com signos locais, que sdo projetados em nosso
mundo fenoménico como “localidades”. (KRAMPEN et al., 1981, p.251-279)

Assim, como um mosaico de localidades é formado, essas localidades estdo conecta-

das pelos “signos direcionais”, que compdem um plano bidimensional. Segue citacdo:
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A terceira dimensdo surge apenas depois que o efeito de atividades musculares
esta envolvido, essas atividades musculares causam o movimento das superficies
tateis de nossa pele, especialmente as de nossas maos, bem como a alteracdo do
raio de curvatura das lentes do olho, e seus efeitos sdo processados centralmente
em relagcdo ao mosaico bidimensional das localidades (KRAMPEN et al., 1981,
p.251-279).

Acredita-se que o processo signico empregado nesta pesquisa experimental especifi-
camente o que lida com o tempo-espaco, gerou a capacidade de entendimento da utilizagéo
desses signos pelo grupo, para que este se empenhasse no desenvolvimento especifico de
cada corpo, possibilitando a coragem para a busca dos processos artisticos que o recompen-

sasse artisticamente.

Consideram-se assim essas localidades em forma de mosaico, que estdo conectadas
pelos signos direcionais, como as localidades que armazenam as informacdes ressignificadas
pelo corpo, e que, sendo acionadas pela memaria, resgatam as imagens signicas responsaveis

pela construcdo da danca genuina.

O modelo do circulo funcional foi descrito por Piaget, diz Uexkull, quando disse que
funcBes perceptivas e funcionais interagem como um processo circular sensério-motor, atra-
vés do qual os fendbmenos, além da superficie do corpo podem ser assimilados como objetos.
Isto significa que, as fungdes perceptivas e funcionais das semioses de informacéo e de sin-
tomatizacdo integradas temporariamente no sistema vivo como elementos de sua estrutura
(portanto genuinos), a serem localizados, compreendidos, transformados e manipulados in-
ternamente, séo capazes de revelar o sujeito e todos 0s seus processos? Acredita-se que sim.
Uexkall, diz:

O resultado de ambas as andlises de “semiose espagco-compositora” em seres hu-
manos é a primeira vista surpreendente: a analise contesta a suposi¢do de que ndo
s6 humanos adultos, mas também animais e bebés viveriam em um espago dentro
do qual os objetos podem, de modo similar, ser localizados, compreendidos e ma-
nipulados. Elas mostram, ao contrario, que na semiose espago-compositora de be-
bés e animais, sdo formadas estruturas espaco-temporais em que sujeitos e objetos
ainda sdo combinados em uma “mistura” indistinta — estruturas que sdo compos-
tas como consequéncia dessas semioses, transformadas no decorrer de seu desen-

volvimento, e se dissolvem com sua conclusdo. (1989, p.24)

Segundo Uexkdll o espaco é uma abstracdo que a mente humana compde como um
esquema de orientagdo para a sua imaginacdo, quando se comeca a assumir o papel domi-
nante por volta do segundo ano de vida. Dessa forma cria-se um receptaculo no qual arma-
zenam-se objetos ausentes para serem manipulados imaginariamente, o que Freud chamou

de operagOes experimentais. Portanto, se 0 espaco e o0 tempo séo produtos de semioses es-
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pecificas, Uexkill sugere a modificacdo do esquema de Krampen, quando empregou defini-
¢Oes semidticas para os termos interior e exterior. Com esse propdsito, deve-se, diz Uexkill,
“levar em consideragdo que cada sistema signico ¢ definido por seu codigo: apenas aqueles
que conhecem o codigo podem entender as mensagens transmitidas pelos signos desse sis-

tema”. E conclui:

Eles estdo — como ilustrado pela palavra “incluso” (insider) — “por dentro” desse
sistema signico. Aqueles que ndo conhecem o cddigo sao tratados pelo sistema
como “intrusos” (outsiders). Eles continuam “por fora” dos limites semanticos e
“ex” -cluidos do sistema. (1989, p.25)

Além do corpo de cada aluna revelar muitas especificidades sobre seus processos sig-
nicos que foram observados e analisados, levou-se em consideracgao suas proprias conclusdes
verbais a respeito de seus processos. I1sso gerou a possibilidade de todo o grupo analisar seus
préprios processos a0 mesmo tempo, desde que cada aluna se identificasse com a semiose
que estava sendo discutida, mesmo sem colocar-se a disposicao para comparacoes. A parti-
cipacdo do grupo, no minimo, era repleta de atencdo, e os alunos intensivamente buscaram
reconhecer seus processos subjetivos ou semidticos. Isso nos mostrou que todo o grupo,
ainda que por contaminacédo, envolveu-se na busca por seus processos semiéticos, mesmo
gue aparentemente este envolvimento fosse apenas solidario.

Todo o trabalho foi direcionado para que o professor interagisse com os alunos de
forma que possibilitasse detectar os feedbacks e devolvé-los, pois afinal é muito mais facil
observar o outro do que a si mesmo e, por isso é que o trabalho de grupo funcionou. Toda
observacao era checada com as alunas para que ndo houvesse nenhuma transferéncia de sig-
nos, o que fez surgir muitos signos que representavam a mesma coisa para dois ou mais
dancarinos. Atentou-se para que ndo houvesse qualquer realidade ndo demonstrada ou nédo
percebivel, incluida nas colocagdes signicas, atraves de questionamentos.

Isso evitou a massificagédo, criou a possibilidade do desenvolvimento do dangarino
singular, inico no espago-tempo, com processos de vida e de comportamentos proprios, além
de desenvolver a sua parte responsavel no processo como um todo. Tornar o aluno apto a
ressaltar suas proprias caracteristicas, desenvolver uma percepcao de si mesmo e do outro
como indicadores de suas necessidades, e as referéncias para sua existéncia, é talvez uma
das melhores formas encontradas para se viver prazerosamente identificado e confiante da
sua insercdo no ambiente profissional escolhido. Este ambiente profissional para alunos e
educadores, é 0 ambiente de aprender a aprender e a sempre estar a reaprender a profissdo

escolhida, através da arte da Danga. Cada um desses objetivos acima citados que foram sendo
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atingidos por alguns alunos durante esta praxis, foi sempre compartilhado e comemorado
pelo grupo. Portanto, descobrir que cada um possui um automundo diferenciado, facilitou a
compreenséo de processos da vida, pois afinal, aceitar o outro com seus defeitos e qualidades
subjacentes ndo é nada facil. E o momento presente, sendo fruto da construcéo acionada
pelas relagdes com o mundo, nada melhor do que o reconhecimento dos proprios processos
semiodticos como um arquiteto responsavel pela construgdo e conscientizagdo das possiveis
consequéncias das relagdes com o ambiente de vivéncia.

Assim o grupo capacitou-se para o reconhecimento e o trabalho com o corpo. O estudo
desses processos signicos do corpo pelo dancarino, aconteceu de forma a que ndo houvesse
qualquer manipulacdo que néo fosse efetuada pelos mesmos. Uexkull enfatiza o fato de que
ndo se deve, ao observar 0s processos semidticos do outro, ocupar o seu lugar como um
“intruso”, substituindo-0s pelos Nossos préprios processos signicos, o que nos leva a uma
verificacdo apurada cientificamente. (1989, p.25-26)

Para tornar essa praxis de forma a ser cientificamente verificavel e compreensivel, é
necessario contemplar as observacdes de Uexkull sobre a necessidade de se colocar o aluno
inserido no processo de observacdo, ndo como um intruso, mas sim como um incluso conhe-
cedor de si mesmo. Fizeram-se assim as observag6es sobre o comportamento individual das
alunas, observagfes que contaram com a participacdo e contribuicdo de todas elas. Assim,
as observacg0es elaboradas tanto pelas alunas quanto pelo educador-facilitador foram rele-
vantes, estando todos inseridos no processo. As observacdes e conclusfes aqui delineadas
formam o substrato do todo, do conjunto de semioses tratadas ao longo do tempo de pes-
quisa.

Os comportamentos das alunas foram verificados como “signos perceptiveis” com
base nos quais inferimos a existéncia de uma “realidade nao-perceptivel”, durante todos os
relatos, com base nas andlises aplicadas as linguagens corporais mais destacadas e utilizadas
pelas mesmas. Uexkiill defende “que o comportamento de um ser vivo seja um sintoma da
condic&o de seu organismo, e essa condi¢cdo como sendo uma necessidade ou uma disposi¢édo
comportamental [...]”. Ao ser revelada a importancia dada as necessidades, ou a disposi¢éo
comportamental das alunas. Ou posto de outra forma: “a resposta (como sintoma da condi-
cdo... do ser vivo) leva o observador ao interpretante como um elemento do cédigo que ele
deseja decifrar, o conhecimento do qual habilita o observador a mudar do papel de um ‘in-

truso’ para aquele de um ‘incluso’ do sistema signico observado”. (Uexkill, 1989, p.26)
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Os seres humanos sédo seres diferenciados e vivenciam contextos especificos nas di-
versas fases de suas vidas. Possuem um grau bastante elevado de complexidade, embora
sejam oriundos das estrelas, como revela a Teoria do Big Bang. S&o parte desse sistema
Universal. Sdo um sistema infinitamente menor do que o Universo, o que nao significa que
ndo tenham importancia. Porém, a vida é o melhor presente e, viver intensamente, a maior

meta. Manter as espécies e 0 Universo vivos, o maior desejo.

Muitos problemas foram analisados como resultantes do papel de intérpretes das rela-
c¢des, principalmente quando o comportamento do outro ndo se encontra de acordo com as
expectativas, o que implica em frustracdo e, consequentemente numa insatisfacdo das bios-
semioses'®, ou, como explicado anteriormente, modelos herdados ou apreendidos de com-

portamento ou necessidades, ambos sdo processos subjetivos do corpo.

Assim, conclui-se que a expectativa diante de alguns sonhos ou projetos que estéo
sempre dispostos ao acaso, geralmente ndo favorece as relagdes entre sujeitos ou entre su-
jeitos e objetos, desde que elas sempre sdo proje¢des fantasiosas de desejos, que geralmente
néo serdo realizados da mesma forma como foram sonhados. Qualquer expectativa, se en-
contrando na raiz das nossas biossemioses ou necessidades subjetivas, possui uma elevada
percentagem de ser transformada em frustracdo, e esta ser uma das causas do sofrimento
humano. As frustracdes, portanto, sdo decepcOes causadas pela ndo realizacdo da expecta-
tiva. Deduziu-se que planejar a realizacdo de um desejo é diferente de criar expectativas a
respeito dele, principalmente se este desejo independe, como a maioria deles, exclusiva-

mente do préprio comportamento.

As respostas aos estimulos do ambiente sdo semiotizadas, o que da indicacdes sobre a
existéncia de uma resposta adequada as necessidades de cada um, para cada estimulo perce-
bido, ou seja, aquela resposta que se ajuste aos objetivos do momento vivente ou por viver.
A conscientizacdo desses processos semidticos de informacéo e de sintomatizacao persona-
lizados foi a forma encontrada para que as escolhas ndo dependessem apenas da necessidade

biologica, 0 que manteria todos os caracteres humanitarios fora das anélises do contexto

19 A Biosemidtica propde modelos de processos vivos dos organismos. Portanto, as biossemioses sdo esses
processos subjetivos geneticamente herdados e depois percebidos e apreendidos, especificamente pelas espé-
cies vivas existentes no mundo e em suas relagdes com o ambiente.
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complexo do sistema corpo de todos. E, além disso, esta conscientizacao foi o que serviu de

guia para o relacionamento entre o automundo e a Danca Genuina.

Mesmo assim, sendo também observadores exteriores no que diz respeito a vivéncia
do outro, a ndo ser que o outro informe sobre suas qualidades especificas, sejam elas natas
ou inatas. No maximo pode-se intuir como 0 outro se comporta, ou como Sao as imagens
que enfatizam suas formas corporeas. Essas formas estdo sendo sempre modificadas e ree-
laboradas pelo dancarino integral, que se mantém em constante relagdo com o ambiente. A
percepcao dessa relacdo (ambiente — informacgdo — corpo — transformacéo — informacao —
ambiente) é a maior responsavel por esta constante transformacéo do corpo-ambiente. Por-
tanto, a informacédo que estd no ambiente, e que é percebida pelo corpo, em corpo se trans-
forma, devolvendo, atraves de suas multiplas linguagens, informacgdes j& processadas para o

ambiente.

Poderiamos falar aqui sobre muitas ciéncias que estudam o corpo — como a anatomia,
a fisiologia e a cinesiologia — assim como de assuntos ligados a nossa psicomotricidade, mas
prefere-se ater a problemas menos difundidos, e que proporcionem maiores esclarecimentos
sobre novas formas de ver o corpo, corpo que soma, in-forma, se transforma indefinida-
mente, e se relaciona, enquanto vida tiver. Ja que a transformacéo € inevitavel, por que ndo
gerar atividades que possibilitem a transformacdo desejada? Além disso, sabe-se 0 quanto
se é capaz de transformar os ambientes ao entorno de cada um. Sendo assim, por que ndo
trabalhar para a transformacéo de ambientes propicios a uma vida saudavel como a transfor-
macao de ambientes agénicos em heddnicos? Analisar suas relacdes é um exercicio impor-
tante para aqueles que trabalham com a composicdo solistica, ou aqueles que se mantém em
constante isolamento durante o trabalho artistico da criagdo em Danca, voltando-se inteira-

mente para seu automundo.

Essas informacOes aqui explicitadas sobre relacionamentos propiciam uma analogia
das relacOes entre as imagens mentais com suas expressdes através dos movimentos, acoes
corporais, quando o corpo tem consciéncia dos seus relacionamentos intrinsecos (de si con-
sigo) e extrinsecos (de si com o outro ou com a natureza). Assim, acredita-se que estar cons-
ciente destas relacdes € uma forma de se manter clarividente, ou seja, consciente das proprias
necessidades como corpo e como artista. Esta consciéncia foi o que também gerou possibi-
lidades de criacdo em danca, facilitando as relagdes do corpo com seus desejos de estar sem-

pre apto a criacao.
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O corpo processa todas as informacdes adquiridas, independente da propria vontade,
através de redes neuronais. Todas as informagdes, sejam elas de carater subjetivo ou obje-
tivo, atingem sempre o corpo e todo o seu sistema sensério-motor. Portanto, tomar a deciséo
de ir a busca do autoconhecimento nos remeteu as bases, ou seja, houve alunas que pesqui-
saram até mesmo as proprias lembrancas do periodo em que foram bebés. A anélise, pelas
alunas, do inicio de suas proprias vidas, nos fez voltar a Casa Natal de Bachelard, como
representante do primeiro abrigo do Ser-Corpo.

Utilizar a palavra como forma de comunica¢do, enquanto o grupo de alunas relatava
suas problematicas — por ser um signo de comunicacgdo geralmente ndo dominado por aque-
les que trabalham com imagens corporais, preparando-se enfaticamente para o dominio de
técnicas artistico-corporais paraa Danga, como sua principal forma de comunicagdo —
impediu que 0os movimentos corporais padronizados substituissem a expressao do problema
que se revelava, deixando os relatos de suas problematicas livres de serem mal compreendi-

das ou sabotadas, ou ainda, ndo reveladas em sua inteireza.

Através do discurso verbal, as alunas de danca, num ambiente hed6nico e sentindo-
se aceitas pelo grupo, soltaram suas travas, revelando com maior liberdade e naturalidade
seus processos inconscientes. Toda problematica que era compartilhada, questionada e ana-
lisada pelo grupo, trazia contribui¢Ges valiosas a respeito desse processo de descoberta cor-
poral. Os pensamentos, quando acompanhados por imagens, também revelaram processos
semidticos inconscientes, que na maioria das vezes dominava o instante presente, o aqui e
agora. Como diz Helena Katz: “Pensamentos nao representam um feudo exclusivo da cons-
ciéncia...” (KATZ apud IMPARATO, 1999, p.188). As percepcdes e competéncias do corpo
quase sempre estdo a nivel semiconsciente ou inconsciente. Muitas competéncias adquiridas,
diz Katz, referindo-se & composicéo fisica, se tornam cientes apenas quando sdo perdidas
por qualquer motivo, fazendo com que 0 corpo necessite urgentemente de reestruturacao.
Tudo que é processado pelo corpo também é corpo, embora possam vir a serem sistemas
com formas distintas, que contaminam o préprio corpo e 0 ambiente, e por este € contami-

nado.?

No corpo, diz Helena Katz, quando se refere a teoria da evolugdo: “ndo ha outra coisa

a ndo ser informacdo adquirida por rede. Todas as producdes do corpo passam pelo nosso

20 KATZ, 1994, p.24. Ver Corpomidia.
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sistema motor, pela nossa motricidade”. E da-nos o exemplo do bebé que sente, através da
temperatura do seu corpo, o calor do toque ou do abraco da mae, o acolhimento e a protecéo
no contato com o corpo e a voz daqueles a quem a ele se dedicam. A constancia desse com-
portamento é o que nos leva ao conceito sentido do que significa o amor, diz Katz?!. Por
isto é que o grupo concorda com o Professor Jorge Albuquerque Vieira, quando ele diz para
seus alunos que atraves do amor podemos transformar os sistemas psicossociais, que podem
deixar de ser agonicos e passar, aos poucos, a hedénicos, processando em cada individuo
uma liberdade maior e mais consciente para o encontro de uma autonomia antes nunca ex-
perimentada pela grande maioria dos seres humanos. A autonomia ainda é o caminho da
transformacdo de seres humanos em mais humanos, através do desenvolvimento de suas
potencialidades corporais qualificadas para este fim. Ao utilizar a emo¢&o amor como maior
fonte de energia, pensa-se ser este 0 Unico caminho para garantir a permanéncia da espécie
humana, possibilitando um dia, quem sabe, contribuir igualmente para a permanéncia de um
sistema maior e mais complexo — o Universo. Revelou-se assim, a importancia do Autoco-
nhecimento e do Umwelt para a relacdo entre o Ser-Dancgarino, 0 Ambiente e a Arte da
Danca. Desenvolve-se a seguir uma pesquisa sobre os sentidos do corpo como fontes de
estudo, tanto para a facilitacdo do autoconhecimento como para o resgate de imagens, que
dao suporte para a elaboracdo de movimentos genuinos, e, consequentemente, para a desco-
berta do caminho a seguir com a profissdo Danca, experimentando a cria¢do de uma Danca-

Genuina do Ser.

21 Durante o Seminario do PQI, 14 de janeiro de 2004, Teatro do Movimento da Escola de Danca da UFBA.
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CAPITULO IV

EMOCAO E SENTIMENTO NO MOVIMENTO

Composicao: Cida Linhares
Imagem: “Art Color Ballet”. Waclaw Wantuch.

Quem ndo sabe se mexer é verdadeiramente um mudo
na linguagem mais linda do universo: a danca.
JOSE ANGELO GAIARSA

Gaiarsa, na introducdo do livro de Feldenkrais (1977, p.9), diz que, quando partiu em
busca de uma loga Ocidental, achou a satisfacéo definitiva de suas exigéncias de técnico, de
artista, de cientista e de terapeuta, sobretudo de psicoterapeuta, nos principios das ciéncias
exatas e das ciéncias bioldgicas ocidentais, e especificamente nos exercicios de Feldenkrais.

A fundamentacdo da importancia dos movimentos para a personalidade humana, sua
formacéo e desenvolvimento, foi enriquecida com os exercicios de Feldenkrais. Gaiarsa ja
havia encontrado a ioga, a cinesiologia, a neurofisiologia, os estudos de expresséo corporal,
de danca, de lutas, os exercicios e massagens, do oriente e ocidente, as analises biomecani-

cas. Tudo isso revelou a importancia do movimento para a personalidade humana.
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Através da mudanca desejada de comportamento, principalmente mudancas nas for-
mas padronizadas e obsoletas de pensar e de sentir, mudamos também a movimentagéo ou a
acdo corporal. Ou seja, mudando o comportamento subjetivo, como o pensar e 0 que sentir
diante das situac@es viventes, que sdo os fatores determinantes do movimento, muda-se o
comportamento objetivo, que € o como agir ao praticar a danga. O movimento corporal que
deve expressar suas qualidades artisticas depende do comportamento subjetivo do corpo que
nem sempre esta evidente para o aluno em fase de aprendizagem. Para que o aluno de danca
enfrente com coragem os desafios que se apresentam na vida profissional escolhida, é ne-
cessario buscar o autoconhecimento como articulador dos seus sistemas psicoldgicos que

nem sempre dependem dos sistemas biol6gicos.

A nogao de personalidade em Kertész, de forma resumida ¢é “[...] 0 modo habitual pelo
qual o individuo pensa, sente, fala e atua, para satisfazer suas necessidades no meio fisico e
social”. (1987, p.23)

Vejamos o que existe de diferenca entre os sentimentos e a emocao. Quanto a Sillamy,
0 sentimento é um estado afetivo complexo, numa combinacdo de elementos emotivos e
imaginarios mais ou menos clara e estavel e que pode persistir na auséncia de qualquer esti-
mulo. O sentimento é mais duradouro do que a emoc¢do e menos violento do que a paixao.
Pode ser de ordem moral, intelectual e/ou afetiva. Ainda segundo Sillamy, atendem a esta
definicdo os sentimentos estéticos como a simpatia, a admiracao, o ressentimento, o orgulho,

a vergonha e outros. (1996, p.215)

Entretanto, € mais importante para dancarinos e professores de danca saber que emo-
¢do e sentimentos para Sillamy “[...] sdo fendmenos psiquicos conscientes que atingem afe-
tivamente nossas percepcdes e influenciam nossas condutas”. Estes estdo ligados as tendén-
cias profundas do individuo, as suas pulsdes, aos seus desejos e necessidades satisfeitos ou
frustrados. Ele critica os psicanalistas, que se referem aos sentimentos inconscientes de
culpa, agressividade e inferioridade, dentre outros, pois acredita que esses sentimentos séo
subconscientes e diz: “Trata-se de reacfes emocionais subconscientes, que o individuo ndo
se permite exprimir livremente e que se manifestam por mecanismos substitutivos como a
depressdo (em lugar da colera) ou outros sintomas neuréticos e somatoformes.” (1996,
p.215)

Os nossos sentimentos e emogdes foram durante muito tempo negligenciados, como

se assim pudéssemos separar e classificar a inteligéncia, que € uma s6, como sendo apenas
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I6gica. Apesar de o cérebro humano funcionar como um todo, integrando aspectos cogniti-
VOS e emocionais, precisa-se hoje dedicar-se mais aos aspectos emocionais, tao relegados no
passado. Surgiu, recentemente, a expressdo Inteligéncia Emocional, que contém uma redun-
dancia, e é apresentada por Daniel Goleman, psicologo e PhD americano. Ressaltando que
as emoc0es e sentimentos nas mais diversas sociedades, costumam ser reprimidos e contro-
lados, Goleman, no livro Inteligéncia Emocional, defende a liberdade para o desenvolvi-
mento da inteligéncia emocional, que € o equilibrio, entre o lado direito do cérebro, onde
esta situada a inteligéncia emocional, e o lado esquerdo do cérebro, onde situa-se a inteli-

géncia cognitiva.

Acrescentamos a emocao e ao sentimento, outro elemento fundamental — a sensacao
— que em nivel consciente € uma forma perceptivel de captar a emocdo. Este foi um dos
pontos de partida sugeridos para as alunas, na busca de sua danca genuina do ser. Os corpos,
conscientes das sensacdes, acionaram sua danca, explorando muitas das possibilidades que
surgiram no aqui e agora, como base das improvisagdes trabalhadas. O “genuino” aqui sig-
nifica préprio, legitimo, auténtico, natural, qualidades conquistadas pelo dancarino, a partir
da consciéncia de si mesmo. O corpo ndo é um produto sem mistura nem alteracdo, como
desejava Ivone Reinner, coredgrafa renomada, demonstrar em suas coreografias desde a dé-
cada de 1960, mas pode vir a ser o leitmotiv, quando pesquisado, entendido e integrado com

0 ambiente onde vive.

EMOCAO EM CONTATO COM A PRATICA DA DANCA

Composicéo: Cida Linhares
Tube: CibiBijoux

A nocgéo de emogéo, segundo pes-
quisadores, ainda é polémica, mas
iSO ndo é o que mais importa para
esta tese, especificamente. Segundo

LeDoux:

Para alguns cientistas, as emoc@es sdo rea-

‘ ¢cbes fisicas que se desenvolveram como
parte da luta pela sobrevivéncia. Para outros, sdo estados mentais que surgem
quando as reagdes corporais sao ‘sentidas’ pelo cérebro. Uma outra opinido é que
as reacdes fisicas sdo secundarias na emogdo, pois 0 mais importante acontece no
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interior do cérebro. As emoc8es também tém sido vistas como formas de agir ou
de falar. Impulsos inconscientes encontram-se no &mago de uma emo¢éo, segundo
certas teorias, enquanto outras ressaltam a importancia das decisfes conscientes.
Uma concep¢do atualmente bastante em voga sustenta que as emogdes sdo ideias
sobre as situagdes em que as pessoas se encontram. Uma outra nogdo é que as
emocdes sdo construcdes sociais que acontecem entre os individuos, e ndo em seu
intimo. (1998, p.22)

LeDoux, como é possivel constatar, alega que os cientistas ndo conseguiram chegar a
uma conclusdo ou a um acordo quanto ao que sejam as emogoes e segue dizendo que: “In-
felizmente, talvez uma das coisas mais importantes que ja se disse sobre a emocéo é que

todos sabem o que é, contanto que ndo lhes pecam para defini-la”. (1998, p.22)

Segundo Sillamy, a emogdo esta definida como uma: “[...] reacdo global, intensa e
breve do organismo a uma situacdo inesperada, acompanhada de um estado afetivo de tona-

lidade penosa ou agradavel”. Continua:

As emocdes ocupam um lugar fundamental em psicologia, pois estdo intimamente
ligadas as necessidades e as motivacdes, podendo ser a origem de transtornos men-
tais ou psicossomaticos/somatoformes [...] Tem-se estudado particularmente suas
manifestacdes fisiologicas [...] suas repercussdes sobre as fungdes mentais (au-
mento da sugestibilidade, diminuicdo do controle voluntério) e as condutas por
elas suscitadas (choros, fuga, etc.); identificou-se, na expressdo das emocdes, a
parte devido a cultura [...], embora ainda sejam pouco conhecidas as condigdes da
emocao e suas bases psicofisioldgicas.

A emocdo depende ndo apenas da natureza do agente emocional, mas, sobretudo,
do individuo, de seu estado fisico e mental atual, de sua personalidade, de sua
histéria pessoal e de suas experiéncias anteriores. Se existem emocdes coletivas
relacionadas a determinadas condi¢des excepcionais que possuem a mesma signi-
ficacdo para a maioria das pessoas (por exemplo, panico consecutivo a um tremor
de terra), a emog&o continua sendo essencialmente individual. De uma forma ge-
ral, ela se manifesta quando o sujeito € surpreendido ou quando a situacéo ultra-
passa suas possibilidades. Traduz sua inadaptacédo e o esfor¢o do organismo para
restabelecer o equilibrio rompido momentaneamente. (1998, p.87-88)

LeDoux nos diz que, ao voltarmos nossa atengdo para nossas proprias emogdes, per-
cebemos como estas sdo dbvias e a0 mesmo tempo misteriosas. “Constituem os estados men-
tais que mais conhecemos e cuja lembranca nos € mais clara. No entanto, as vezes ndo sabe-
mos de onde provém. As emocGes podem ir-se alterando lenta ou repentinamente, e suas
causas podem ser evidentes ou obscuras” (1998, p.21). Sendo assim, podemos até ter reagdes
de medo ainda que ndo exista um perigo real; somos atraidos por obras de arte sem enten-
dermos conscientemente 0 porqué disso; arrepiamo-nos quando escutamos uma poesia ou
lembramos de algo que nos toca profundamente. “Conquanto as emogdes representem a es-
séncia de quem nds somos, ao que parece elas também tém seus proprios objetivos, 0s quais

frequentemente sdo colocados em pratica sem nossa participagao intencional”. (1998, p.21)
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Estudar sobre os sentidos do corpo é sempre fundamental (embora seja um assunto
que requeira ainda muita pesquisa por parte dos psicofisiologistas, neurologistas, cientistas
cognitivos e interessados) para o desenvolvimento do artista e para sua compreenséo da arte
da danca. Desde que se decidiu voltar atencdo para 0s processos comportamentais dos seres
humanos, focalizando o comportamento do dancarino e do educador na profisséo, no que diz
respeito a prépria vida e a pratica com a danca, buscou-se desvendar algumas questdes que
afligiram sempre. Sabe-se que para os educadores ou professores, trabalhar com o ensino da
danca para alunos que apresentam poucas, ou nenhuma dificuldade no seu aprendizado é
facil, assim como se sabe que esse aluno muitas vezes, apenas com um incentivo caminha
por si s6. O problema surge ao deparar-se com aqueles alunos que apresentam dificuldades,
muitos dos quais sequer tém consciéncia das mesmas. Quando essas dificuldades séo cine-
sioldgicas sdo mais faceis de detectar e resolver, mas quando estas sdo de natureza psicolo-
gica, as solucdes nem sempre sdo encontradas, principalmente se os alunos nao contarem
com a ajuda de educadores que atuem como facilitadores, para que os alunos encontrem a
origem de seu problema e decidam resolvé-lo. Assim sendo, algumas dificuldades encontra-

das, mesmo quando identificadas pelo proprio aluno, persistem, por falta de orientacéo.

E preciso redimensionar a formacao dos educadores que se omitem diante dos proces-
sos psicoldgicos inerentes a cada individuo, optando por promover um aprendizado massi-
ficante, voltado ao ensino de individuos em processo de formacdo permanente da propria

identidade, sem conhecimento pleno das suas especificidades, qualidades e potencialidades.

Durante o periodo de pesquisa com o grupo trabalhou-se a forma de execucdo da
danca/movimento, 0 que acredita-se seja necessario para o desenvolvimento artistico, na
busca de sua propria danca — e que pode tornar a construcao da sua vida profissional mais
prazerosa. Procurou-se trabalhar uma forma de danga que partisse do pensamento, impulso,

sensacdo, emocao, sentimento, chegando ao movimento expresso.

Perceber como se processam as emogdes e 0 que as acompanha levou a constatar a
legitimidade e relevancia desse conhecimento para a criagdo coreografica. Isso fez optar pela
busca por um ambiente que favorecesse a troca de informacfes importantes para a evocagao
da parte sensorial de cada um. A auto-analise era utilizada, entdo, para o desenvolvimento
sensorial progressivo dos corpos dangantes, gerando algumas respostas para a construgéo de

sua vida profissional.
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As emoc0es expressas, quando auténticas, de certa forma revelam a esséncia de quem
se é, quando se esta em correspondéncia com o ambiente vivente, o tempo-espaco aqui e
agora, com o momento presente. Quando n&o, elas sdo substitutivas, disfarces ou ainda re-
busques, segundo a teoria da AT (Analise Transacional), porque substituem, disfarcam ou
rebuscam a emocao real, representando um passado obscuro, portanto, reprimido, ou seja,

ndo resolvido conscientemente.

Quanto ao fato de considerar os resultados de um processo criativo, se sdo agradaveis
ou detestaveis, a abordagem que se adotou, no experimento, incluia o juizo de valor. Essa
formacédo de juizo aparece, constantemente, repleta de projecdes (Sillamy, 1998, p.204). Pro-
jecdo é uma forma de Resisténcia, instrumento da Psicandlise. O juizo de valor, tanto nos
processos psicossociais quanto nos processos artistico-criativos, deve ser levado em conta
somente quando a critica é feita de forma positiva, ou seja, quando esta contribui para que
0s criticados repensem 0s seus processos comportamentais profissionais, e assim, criem pos-

sibilidades de mudanca, buscando adequar estes a seus objetivos.

Seré que o exercicio de expressao da emocao, incluindo a catarse, traz outros objetivos
implicitos além da contribuicdo a permanéncia das espécies? Falar de permanéncia nao é
falar somente da sobrevivéncia da espécie humana, mas falar da sobrevivéncia de, por exem-
plo, grupos de danga que se mantém na midia mesmo que a luta pela sua sobrevivéncia deixe
seus componentes em estado de exaustdo, ja que os proprios elementos do grupo necessita-
vam desempenhar todas as funcdes, sejam elas artisticas ou administrativas. Outro exemplo
é a busca de permanéncia num grupo adequado a profissdo escolhida, onde se faz o que se

ama fazer.

No caso das emocdes prazerosas, como amor e alegria, pode ser gratificante deixar
que elas invadam protegidamente nossos corpos, porém, no caso das emogdes ndo prazerosas

como a raiva, 0 medo ou a tristeza, o que acontece?

A reacdo, mesmo antes da emocao se instalar, pode ser detectada pela intui¢do senso-
rial, (MUSSO, 1997) ou pela prépria sensacao, que traz a percepcao de produgédo da emocao.
Quanto a isso, no experimento com os alunos de danca, discutimos a questao e fizemos o
alerta para que se evitasse tomar decisdes importantes com base somente nas emocdes,
mesmo que no momento de acdo mais intensa da emocao tivessemos a certeza de que fosse
a mais conveniente. O melhor sempre ¢ adiar a decisdo (acao) até que a emogéo fique mais

amena, ou desapareca, para que, com base também na cognicédo seja encontrada a melhor
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opcao. Finalmente ressaltamos que, ao tomarmos decisfes essencialmente emocionais, cor-

remos sempre o risco dessas ndo serem eficazes, e, ao contrario disso, interrompam ou blo-

queiem o processo adequado as finalidades.

Quanto as emog¢des como estimuladoras da disposi¢édo corporal, LeDoux revela, com

as pesquisas de William James sobre a psicologia das emocoes, que:

A maneira mais natural de pensar [...] as emogdes é que a percepcdo mental de
certos fatos estimula a disposi¢cdo mental chamada emocéo, e que este estado de
espirito da origem a expressao corporal. Minha tese, pelo contrario, sustenta que
as mudancas corporais decorrem diretamente da PERCEPCAO do fator estimu-
lante, e que nossa sensagdo das mesmas mudangas no momento em que ocorrem
€ aemogdo. (LEDOUX, 1998, p.40)

A influéncia das teorias de James a psicologia das emocdes, segundo LeDoux, durou

até a década do Século XX, quando William James questionou se 0s sentimentos provoca-

vam reagdes emocionais ou se as rea¢des é que ocasionavam sentimentos. Ao responder que

as reagdes provocavam sentimentos, James langou as bases para uma polémica sobre a ori-

gem dos sentimentos:

[...] situagBes emocionais produzirdo diferentes reacdes corporais. Em cada caso,
as respostas fisioldgicas retornam ao cérebro na forma de sensagdes fisicas, € 0
padréo Unico de feedback sensorial confere a cada emocéo uma qualidade singu-
lar. O medo produz uma sensacdo diferente da raiva ou do amor porque possui
uma caracteristica fisioldgica diferente. O aspecto mental da emocéo, o senti-
mento, é escravo de sua fisiologia, e ndo o contrario: ndo trememos porque sen-
timos medo, nem choramos porque estamos tristes; sentimos medo porque treme-
mos e ficamos tristes porque choramos. (1998, p.41)

Seguindo com o Dicionério de Psicologia Larousse:

A emocdo ndo é a tomada de consciéncia das rea¢des fisioldgicas devido a essa
inadaptacdo, como pensava W. James (‘sinto medo porque tremo’), mas o conhe-
cimento do significado da situa¢do (‘o urso é perigoso’) e a desmobiliza¢do das
defesas pessoais (deixo-me invadir pela emocdo). O que explica o comportamento
de certos sobreviventes de catastrofes..., que desmaiam ou s&o tomados por tremo-
res nervosos pouco depois de serem salvos. (LAROUSSE, 1998, p.88)

A teoria de James, seguindo com LeDoux, foi questionada por Walter Cannon, (1929)

fisiologista, pesquisador das reacgdes fisicas resultantes de estados de fome e emocao inten-

s0s. Assim:

Segundo a hip6tese de Cannon, o fluxo sanguineo é redistribuido para as areas do
corpo que estardo ativas durante uma situacdo de emergéncia, de modo que o Su-
primento energético, transportado pelo sangue, alcangard os musculos e érgaos
fundamentais. [...] Portanto, a reagdo de emergéncia, ou “reagéo de luta-ou-fuga”,
constitui uma resposta adaptativa que se antecipa e favorece o consumo de energia,
0 que costuma ocorrer em estados emocionais [...]. Assim, ainda que emo¢des va-
riadas apresentassem caracteristicas fisicas diferentes, elas seriam lentas demais
para levar-nos a sentir dio, medo, alegria, raiva ou aversdo em determinada situ-
acdo. A chave para o enigma da emog&o de acordo com Cannon encontra-se intei-
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ramente dentro do cérebro, e ndo exige que este “leia” a reagio fisica, como afir-
mara James. [...] Cannon acreditava que, embora o feedback corporal ndo pudesse
ser responsabilizado pelas diferencas existentes entre as emocdes, ele tinha um
papel fundamental, visto que proporcionava as emocdes urgéncia e intensidade
caracteristicas. [...]... aparentemente eles concordaram que as emogdes produzem
sensacdes diferentes de outros estados de espirito (ndo-emocionais) em razao de
suas reagOes fisicas. (1998, p.41-43)

Schachter e Singer, psic6logos sociais da Columbia University, retomaram a questdo
da origem de nossos sentimentos e propuseram uma nova solucao para a polémica James-
Cannon. A suposicéo deles era de que as reaces fisiologicas do corpo no exercicio da emo-
¢ao como suor nas palmas das méos, aceleragdes dos batimentos cardiacos, tensdo muscular
e outros problemas comuns em alunos de Danga, informam o cérebro da presenca de um
estado de excitacdo acentuada. Schachter e Singer tomaram o contexto fisico e social em que
por ventura estejam sob manifestacbes emocionais, devido ao fato de que cada contexto for-
nece informaces que leva a configurar este estado de excitagcdo provocado pelas emogdes e
sentimentos tais como medo, amor, tristeza, raiva ou alegria. Acredita-se que as dores, como
as de barriga sem motivos aparentes que correspondam a uma ma alimentacéo, pode ser sinal
de uma emocdo de medo, ndo expressa. Todavia, diz LeDoux, “como essas respostas sao

similares nas emocdes mais diferentes, elas ndo indicam em que tipo de estado de excitagdo

estamos”. (1998, p.43-45)

Acredita-se, porém, que Schachter e Singer, trazendo esses parametros de classifica-
¢ao do estado de excitagdo em que se encontra o0 grupo, cooperaram com a possibilidade de
compreensdo dos processos subjetivos criativos. Ao incluirem a analise de situacdes viven-
ciadas nesses parametros, eles possibilitaram a sensibilizacdo e discernimento, na analise de

fatos explicitados pelas alunas do grupo de pesquisa sobre suas emocdes e sentimentos.

A anélise cognitiva € o que da consciéncia a especificidade da emocéo. Somos toma-
dos por emogGes quando explicamos a nds mesmos os estados fisicos sentidos e emocional-
mente ambiguos, tendo como base interpretaces cognitivas, para as possiveis causas exter-
nas e internas dessas condicdes fisicas. Portanto, classificando a excitacdo podemos ter ideia
da emocdo que sentimos. A lacuna entre a ndo especificidade do feedback corporal e os
sentimentos é preenchida pela cognicdo, e o feedback corporal passa a ser entdo, crucial,

segundo Schachter e Singer (apud LEDOUX, 1998, p.43). “Em resumo, as emogodes resul-

tam da interpretagdo cognitiva das situagdes”. (LEDOUX, 1998, p.44)

Prosseguem as discussOes sobre o que acontece na relagdo entre a percepg¢do da emo-

c¢do e a acdo corporal, embora Schachter e Singer tenham preenchido essa lacuna com a ideia
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da cognicdo, aceita amplamente. Segundo LeDoux, Magda Arnold apresenta a avaliacao
como “a apreciacdo mental do dano ou beneficio potencial de uma situagdo, e argumentou
que a emogdo € a ‘tendéncia sentida’ para qualquer coisa que seja avaliada como boa ou
distante de algo que seja caracterizado como mau. Revela que “embora o processo de avali-

acao em si seja inconsciente, seus efeitos sdo registrados pela consciéncia como uma emo-
¢do” (LEDOUX, 1998, p.46). Tédo logo o sujeito registre o resultado da avaliagdo como
sendo uma emog¢ao ou um sentimento, fica possivel “refletir sobre a experiéncia e descrever
0 que se passou durante o processo de avaliagao” (LEDOUX, 1998, p.46). Assim, torna-se

exequivel a descricdo do que se passou, ja que se possui acesso introspectivo ao funciona-

mento interno da prépria vida mental, e em particular, as causas das proprias emogoes (LE-
DOUX, 1998, p.46). Pode-se constatar isto durante o trabalho com as alunas, que se mos-

travam, quando emocionadas, capazes de avaliarem suas emocdes e sentimentos, além de
terem sido capazes de perceber conscientemente o que dava origem a elas, sendo essas cau-

sas, projecdes do passado ou uma resposta a0 momento vivenciado aqui e agora.

Magda Arnold ndo acha necessario que a reacdo corporal aconteca para que o senti-
mento se instale, pois um sentimento exige apenas uma tendéncia a acao, € ndo uma agao
em si mesma. Assim sendo, as emocOes diferem de estados de espiritos ndo-emocionais
“pela presencga de avaliagdes em sua sequéncia causal, e emocdes diferentes sao discrimina-
das porque avaliacdes diferentes suprimem tendéncias a acdo diversas, que ddo origem a
sentimentos diferentes”. (LEDOUX, 1998, p.45)

Outro psicologo social, Stuart Valins, em suas experiéncias com seres humanos para
esclarecer a natureza da interacdo cognicao-excitagcdo-emogao, “concluiu que a atividade

fisioldgica deve ter uma representacéo cognitiva para que possa influenciar uma experiéncia

emocional” (LEDOUX, 1998, p.44-45). Segue:

Ele argumentou que é a representacdo cognitiva da excitacdo em si, que interage
com as ideias sobre a situacdo de modo a produzir sentimentos. A teoria Schachter
e Singer e a pesquisa que se seguiu foram criticadas em muitos aspectos. Contudo,
o verdadeiro impacto desse trabalho ndo residiu propriamente na explicacdo da
origem das nossas emogdes, mas sim na revitalizagdo de um antigo conceito, ja
que estava implicito nas obras de Aristoteles, Descartes e Spinoza - o de que as
emocdes poderiam ser interpretacfes cognitivas de situa¢fes. Schachter e Singer
deram a essa ideia uma forma que combinou perfeitamente com o pandeménio
cognitivo que se disseminava pela psicologia. O sucesso dessa tentativa € exem-
plificado pelo fato de, até os dias de hoje, a psicologia da emocéo tratar fundamen-
talmente do papel da cognicdo nas emogdes. (LEDOUX, 1998, p.44)
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O tratamento dado ao papel da cognicdo nas emocdes por Schachter e Singer sem
duvida foi relevante no processo de entendimento da somatizacéo ou feedback das sensagdes
ou das reagdes emocionais como coracdo acelerado, suor na testa ou nas méos, olhos fixos e
arregalados, que podem ser classificados como tipica emocao de medo, expressa pelas alu-

nas.

Trabalhando as emog¢des com o grupo de pesquisa, através das reacdes corporais das
participantes, buscando os motivos que as levavam a sentir certas emocdes particulares, apos
a constatacao e aceitacdo consciente das mesmas pelas alunas, o grupo analisava todos os
processos individualmente. O contexto social era sempre interpretado por aquela que estava
sendo trabalhada. A facilitacéo na resolugéo de problemas era conduzida intuitivamente pela
coordenadora e por componentes do grupo, no sentido da aluna buscar esgotar a emogao
somatizada. A catarse da emocdo facilitava a cognicdo da aluna, que se tornava apta a criar
cognitivamente possibilidades de solugcdes para sua problematica especifica. O grupo se co-
locava sempre quando sentia necessidade de esclarecimentos — questionando as colocagdes
das alunas que estavam sendo trabalhadas — o que ja facilitava também a solucéo, talvez por

osmose, de outras problematicas.

Portanto, os trabalhos com as emoc@es e o estudo da interpretacdo de situacbes pro-
blematicas individuais, deram suporte ao trabalho consciente dos fenémenos e da realidade
vivenciada no aqui e agora durante o aprendizado do aluno de danca. Vejamos ainda o que

Arnold menciona:

Na opinido de Arnold, tdo logo o resultado da avaliagdo € registrado pela consci-
éncia como um sentimento, torna-se possivel refletir sobre a experiéncia e descre-
ver 0 que se passou durante o processo de avaliagdo. Isto se torna exequivel, se-
gundo Arnold, porque as pessoas possuem acesso introspectivo ao (percepcdo
consciente do) funcionamento interno de sua vida mental, e em particular as causas
de suas emogdes. O ponto de vista de Arnold sup8e que somos capazes, em se-
guida a uma experiéncia emocional, de obter acesso aos processos inconscientes

que originam a emocéo. (LEDOUX, 1998, p.46)

A expressédo da linguagem corporal no aluno de danga torna-se condicionada pelo tra-
balho corporal diario, codificando movimentos utilizados em estudos e pesquisas coreogra-
ficas. Podemos constatar isso no teste de habilidade especifica do vestibular, quando o aluno
que, condicionado ao trabalho de técnicas especificas, ndo consegue se livrar de movimentos
padronizados dessas técnicas, para a prova de improvisagédo, deixando claro seu estudo an-
terior. Portanto, as linguagens verbais e escritas, pelo simples fato de ndo serem as lingua-

gens de dominio do dangarino, tornaram-se fundamentais no estudo das interpretacGes das
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suas avaliagdes inconscientes, tendo sido a fala, a linguagem que mais revelava peculiarida-
des, por ser a menos vigiada pelo corpo, cuja linguagem corporal nas situacées sociais coti-
dianas sempre sofre alteragdes.

A necessidade da expressao verbal e escrita, ressaltada na vivéncia do grupo de pes-
quisa, foi fundamental na descoberta de solugdes de blogueios psicoldgicos que, de certa
forma, impediam a aquisi¢do de competéncias pelos alunos de danca. Isso ndo descarta o
fato de que a linguagem corporal cotidiana também tenha tido sua fundamental relevancia
no processo de avaliacdo consciente. Todos os estudos e pesquisas realizados pelo grupo
foram fundamentalmente processados com base na expressao verbal, através da intuicéo,

fantasia ou interpretagcdo do passado obscuro, antes inconsciente ou sem rememoracao.

Richard Lazarus, psicélogo clinico que fez uso do conceito de avaliacdo para entender
COmo as pessoas reagem a situagdes de tensdao, e como as enfrentam, demonstrou que as
interpretacdes de uma situacdo constituem uma influéncia marcante para que uma emogao
seja vivenciada. Ele argumentou que as emocdes podem ser deflagradas automatica (incons-
cientemente) ou conscientemente, mas ressaltou o papel dos processos de pensamento supe-
riores e da consciéncia, em especial quando se trata de lidar com rea¢cdes emocionais que se
apresentam. Resumindo sua posicao, Lazarus apud LeDoux observou que a “cogni¢ao ¢ uma
condi¢iio a0 mesmo tempo necessaria e suficiente da emogdo”?2. A avaliagdo continua a ser
a pedra angular das abordagens cognitivas contemporaneas para a emocéao e grande parte
dos trabalhos realizados nesse campo adotou o pressuposto de que a melhor maneira de des-
cobrir as avaliacdes é a maneira antiga. Ou seja, pedir aos sujeitos para fazerem a introspec-

¢ao e perceberem 0 que Se passou em suas mentes no momento em que tiveram experiéncias

emocionais. (LEDOUX, 1998, p.46-49)

Segundo o proprio LeDoux, sobre a avaliagdo de um estimulo, diz ele: “[...] sem du-
vida constitui o primeiro passo num episodio emocional; as avaliagdes acontecem inconsci-
entemente; a emog&o envolve tendéncias a agéo e reacdes corporais, bem como experiéncias
conscientes.” Acreditando que essas teorias desviaram-se em dois momentos da trilha rumo

ao entendimento da mente emocional, LeDoux explica:

22 (LAZARUS, 1991 apud LEDOUX, 1998).
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e Primeiro porque os cientistas basearam amplamente a compreenséo dos processos de
avaliacdo em relatos pessoais — reflexdes verbais, introspectivos, constituindo-se a
introspeccéo via de regra numa abertura pouco confidvel para o funcionamento da
mente. E, se existe algo que a introspeccdo ndo permite saber sobre as emocdes é
que, de modo geral, estas ndo sdo compreendidas por que certos sentimentos o im-
pedem.

e Segundo, porque as teorias de avaliacdo superestimaram a contribuicdo dos proces-
S0s cognitivos para a emocdo, reduzindo, portanto, a distin¢do entre emocéo e cog-
nicdo. Se a grande lacuna da ciéncia cognitiva, como ciéncia da mente, é o seu de-
sinteresse pelas emocdes, ndo admira que a abordagem cognitiva da emocao padeca
do mesmo mal. Ao acentuar o papel da cognicdo como justificativa para a emocao,
0s aspectos Unicos da emocdo, que tradicionalmente diferenciam-na da cognicéo, sao

desconsiderados. (1998, p.48)
Embora muitos psicélogos e psicoterapeutas da atualidade reconhecam a importancia

dos processos de avaliacdo para os fenbmenos emocionais, e continuem suas pesquisas nesse
campo, o modelo de avaliacdo genérico apresentado por LeDoux (1998, p.48) € o de que

essas avaliacdes preenchem a lacuna estimulo-avaliacdo-sentimento.

LeDoux conduziu sua pesquisa sobre o cérebro emocional estudando basicamente a
origem neural da emocdo de medo e seus Varios aspectos, por achar que a Unica maneira de
entender como as emogdes provém do cérebro é estudar uma de cada vez. Em sua obra,

LeDoux apresenta algumas ideias sobre a evolugdo das emocdes, faz critica a elas e opina

sobre a ponderacdo de ambas. (1998, p.94)

Na significativa obra de LeDoux, encontramos a descricdo feita por Darwin de algu-
mas expressdes emocionais particularmente importantes para nossa praxis, ja que elas con-

tribuiram para a analise e compreensao dos processos emocionais das participantes.

Os movimentos de expressao no rosto e no corpo, qualquer que seja sua origem,
580 por si sés tremendamente importantes para nosso bem-estar. Funcionam como
o0s primeiros meios de comunicacdo entre mae e filho; ela sorri aprovadoramente
e assim encoraja seu bebé a trilhar o caminho certo, ou franze o cenho em desa-
provagdo. Facilmente percebemos solidariedade na expressdo do outro; conse-
quentemente fortalecem-se os bons sentimentos. As expresses imprimem vivaci-
dade e energia a palavra falada. Revelam os pensamentos e intengdes de outras
pessoas com mais autenticidade do que as palavras que podem ser falseadas [...].
Em: The Expression of the Emotions in Man and Animals. (DARWIN apud LE-

DOUX, 1998, p.100)

A expressdo corporal continua sendo de fundamental importancia para a pesquisa da
emoc¢do. Como diz LeDoux, “[...] uma imagem pode valer por mil palavras, mas as expres-
sOes corporais constituem um artigo inestimavel no mercado emocional”. E explica a afir-
macao de Darwin sobre ser possivel, em certas ocasides, ocultar parcialmente as expressdes

da emog&o, embora em geral elas sejam involuntérias. Referiu-se ao comentario de Darwin
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sobre como é facil perceber a diferenca entre um sorriso verdadeiro e espontaneo de um

sorriso fingido. (1998, p.101-102)

Muitos foram os tedricos modernos que pesquisaram sobre as emoc¢6es dando conti-
nuidade a tradicdo de Darwin, e acentuando a importancia das emoc0es bésicas e inatas. A
maioria deles admite também a existéncia de emoc6es ndo-bésicas, como misturas de emo-
cOes basicas. Como sdo trabalhadas as cinco emocdes béasicas definidas pela AT (Anélise
Transacional), todas as combinagdes eram sempre tratadas como superposi¢des de emocdes
que se alternavam no decorrer dos relatos, ou como eufemismos de uma Gnica emocéo ba-
sica. As cinco emocdes béasicas escolhidas foram: Amor, Alegria, Raiva, Medo e Tristeza.
Como exemplos seguem alguns eufemismos, que variam segundo o grau de intensidade da
emocao sentida:

= Amor = ternura, meiguice, dogura,
= Alegria = euforia, entusiasmo,
» Raiva =ira, 6dio,

= Medo = vergonha, timidez,
= Tristeza = apatia, melancolia, depresséo

Para Ortony e Turner, a emogao exige processos ou avaliagcdes cognitivas superiores,
que organizam as diferentes respostas apropriadas para cada situacdo enfrentada pelo orga-
nismo. Eles aceitam que essas respostas possam ser biologicamente determinadas, mas si-
tuam a emoc¢do em si mesma no universo psicolégico, e ndo no determinismo bioldgico (LE-
DOUX, 1998, p.108). Utilizavamo-nos de ambas as abordagens, quando essas surgiam como
expressdes de emocdes suscitadas, durante os relatos das alunas, afinal, consideramos ambas

complementares, para o alcance de nossos objetivos com o grupo de pesquisa.

Sentir frio, por exemplo, pode ter razdes diferentes como a temperatura ambiente, que
é um fator climético, ou como reacdo a emocao de medo, sendo o primeiro um motivo ex-

terno, ambiental, e o segundo um motivo interno, psicofisico.

LeDoux também da o exemplo do choro, que, segundo ele, pode manifestar-se durante
situacOes de extrema felicidade ou tristeza. A avaliacdo do grupo, a respeito do choro se
manifestar em situacfes de extrema felicidade levou-o a repensar sobre alguns momentos
vivenciados. Ja se sentiu esta vontade de chorar em algumas ocasides festivas. Embora ba-
seando-se nas lembrancas, sente-se que essa vontade ndo foi uma reacdo as emogdes amor
ou alegria, mas sim, uma reacdo a uma tristeza que estava acumulada. Essa tristeza, ndo

tendo sido expressa na ocasido apropriada, surge com as lembrancas suscitadas, sobrepondo



107

a alegria apropriada ao momento presente. Assim, quando alguns filmes de processos viven-
ciados surgem na memoria, principalmente enfatizando os momentos dificeis, as perdas, e o
comportamento inadequado diante delas, a tristeza se instala e rouba a cena, sobrepondo-se

a alegria. Nem sempre esse processo € consciente.

Lembrar o que leva a sentir certas emocBes ou 0 que leva a reagir de certa forma diante
desses sentimentos, requer sempre uma avaliagdo cognitiva, que se utilize tanto da intuigéo
quanto do intelecto do Ser em questdo, como feedback para o autoconhecimento ou conhe-

cimento do préprio comportamento.

A avaliacdo de como sdo processadas essas emocdes ajudou-0s a enxergar também
muitas possibilidades de mudancas desejadas do comportamento revelado das alunas. A mu-
danca que se fez necessaria, quando detectada por cada aluna trabalhada no grupo, trouxe a
consciéncia da prioridade da mudanca, que, inicialmente, pode funcionar como impulsiona-
dora do fluxo de energia corporal necessario para tal. Este processo foi fundamental para
que outras mudancas também fossem detectadas, desejadas e efetuadas, assim como também
ajudou a tracar os caminhos a seguir, para o alcance deste objetivo.

Portanto, o trabalho com a avaliacdo dos processos comportamentais emocionais Vi-
venciados pelos corpos dancantes que biologicamente ja sdo complexos, foi fundamental
para que a busca da emog¢édo adequada ao momento presente fosse acionada automatica-
mente. Esta possibilidade deu-se devido ao fato das alunas estarem mais conscientes dos
seus comportamentos, o0 que nao permitia que 0s mesmos interferissem no momento presente

com suas reacdes emocionais obsoletas e habituais.

Além disso, sabe-se que estas emoces, principalmente as mais dolorosas como a
raiva, 0 medo e a tristeza, que possuem caracteristicas que desagradam sempre aqueles que
as sentem como também a quem presencia as suas expressoes, foram durante séculos, e ainda
séo, impedidas por muitos, tanto de sentir como de serem sentidas. Este impedimento funci-
ona de forma direta ou indireta como veremos a seguir, e seus motivos variam de acordo

com as vantagens ou desvantagens a adquirir.

A emocado de raiva ou ira, por exemplo, sempre foi caracterizada pelos catolicos, evan-
gélicos e outras religides como um sentimento “pecaminoso”, ou como sendo “coisa do di-
abo”. Jamais foi vista por eles como uma emocao que surge com a revolta social, que protege

0 corpo de ameacas, Ou COMO Uuma emogao que € Unica capaz de acionar o corpo impulsio-
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nando-o na execucdo de movimentos que exigem uma forca muscular especifica, principal-
mente as de alto impacto. Em Danca, hd o exemplo das pirouettes (piruetas ou giros) que
exigem varias voltas do corpo sobre um pé na meia ponta (sobre o metatarso na técnica do

ballet ou na ponta dos dedos com sapatilhas apropriadas) grandes saltos, baterias e outros.

O medo, sendo uma emocéo que contraria o que todos desejam ter em certas ocasifes,
que é a qualidade coragem, necessaria para a conquista dos desejos, geralmente é ignorado
antes mesmo que uma avaliacio consciente seja efetuada pelo Ser. E importante saber que,
independentemente deste medo ser ignorado, ele se instala transformando-se em corpo, re-
presentando-o nas suas acdes e relacdes, sejam essas referentes a danca ou a vida como um

todo.

Como o danga-educador necessita estar voltado tanto para 0 comportamento cotidiano
dos seus alunos, guanto para a atuacdo dos mesmos com as expressées da Danca; ao checar
um comportamento com o outro, percebe a coeréncia que existe entre ambos, o que facilita

seu trabalho como coordenador do trabalho do grupo.

O corpo timido, uma forca que nunca atinge o nivel adequado para a execucdo de
movimentos que necessitam de sustentacdo ou de equilibrio, ou até mesmo uma forca ne-
cessaria a manutencdo do alinhamento postural adequado a movimentos especificos, que
exigem um alongamento total, que o aluno nunca consegue atingir, geralmente tem suas
causas na psique. Este problema fez voltar aos medos de todos, os quais foram analisados e
discutidos em suas esséncias, porém guando checados estes dados com as realidades de cada
aluna, foram reduzidos o suficiente para que o corpo se sentisse apto a seguir com um apren-

dizado mais fluido e prazeroso (baseado em depoimentos durante as avaliagcbes do grupo).

A tristeza talvez seja a emogao que deixa todos a um passo da “depressdo”, e este
passo para a depresséo acredita-se estar motivado com o impedimento da expressao da tris-
teza, seja pelo préprio Ser que a sente, seja pelo outro que a presencia. A expressao da tris-
teza pode ser impedida por pessoas que nem se apercebem e nem querem dar-se conta de

sua propria tristeza acumulada.

Geralmente os impedimentos surgem camuflados, ou seja, sdo a¢Ges ou comporta-
mentos que se repetem, elaborados e utilizados pela sociedade em geral e, que induzem o
Ser a bloquear a expressao das proprias emocgoes ou das emogdes alheias. As relagdes intrin-

secas, assim como os dialogos internos por onde foram veiculadas as repressdes parentais;
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ou como as relagdes extrinsecas, que transmitem diretamente essas mensagens, sdo estimu-
los para o blogueio da expresséo das emocg6es. As crengas nessas mensagens que geralmente
ndo sdo analisadas, e muitas vezes ndo se d& conta das suas consequéncias, por estarem in-

conscientes, € 0 que leva o grupo a aceitar ambas as propostas.

Exemplos préaticos observados no trabalho com o grupo levaram a algumas conclu-
sdes. Uma delas € a de que a maioria das pessoas que se dizem solidarias, ao ver alguém
triste ou chorando, mesmo que néo tenha intimidade com a pessoa em questdo, termina por
ajudar o outro a bloquear a expressdo das suas emocdes. Ao pretender consolar, e apoiando
sua méo no ombro do outro numa atitude humana, terna de afeto provisorio, e falando manso,
qualquer pessoa interrompe uma ajuda de fato, quando passa a pronunciar palavras que blo-
queiam a expressao da emocdo. Ao pronunciar palavras que em si mesmas ja revelam seu
objetivo principal na comunicacdo, essas estimulam o outro Ser ao bloqueio de expressao do
sentimento — emocdo — em questdo. Pode-se perceber esse processo a partir da releitura das
palavras pronunciadas, que radical ou ulteriormente muda o sentido da comunicagdo. Algu-

mas mensagens sdo tipicas como:

1. Aquelas tratadas com mais delicadeza - cuja atitude geralmente esta incoerente com o

significado das frases pronunciadas.

“Nao fique assim ndo”,
“Nao chore, nao vale a pena”,
“Fique calma, veja como todos estdo olhando pra voce”.

2. Aquelas que maltratam - cuja atitude, em geral, esta coerente com o significado das

frases pronunciadas.

“Ja vai comegar? ...”,

“Se ficar assim eu vou embora”,
“Pare de chorar agora”,
“Engula o choro” e outras.

Essas mensagens falam por si s0, embora se deseje esclarecer a for¢a da manipulacéo
exercida por aqueles que se utilizam deste tipo de comunicagdo, para que ndo venham a

sentir suas préprias dores.

Portanto, restri¢des impostas a essas emogdes trazem invariavelmente consequéncias
desastrosas a vida de cada um, principalmente porque 0 ndo cumprimento da imposicao tam-
bém implica, invariavelmente, em perdas que nem sempre se pretende ter contato. Essas

perdas implicam também em se abrir mdo do afeto ou da companhia prazerosa de pessoas
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que representam abrigo e protecdo em outros aspectos da vida. A falta de consciéncia sobre
as consequéncias provenientes da emocdo reprimida impede de optar pela catarse, com base
nos argumentos que a promovem. A catarse pode e deve ser trabalhada, para que cada corpo
aprenda a expressar suas emogdes de forma adequada e protegida num ambiente propicio,

Ou num espaco-tempo adequado.

Pode-se conseguir isto, mais facilmente, com a ajuda de facilitadores ou de profissio-
nais especializados — assim como 0s psicologos, psicoterapeutas e outros.

Para LeDoux (1998, p.125), as evidéncias de uma organizag&o bioldgica inata em al-
gumas emocdes sdo bastante fortes. Suas conclusfes sdo expressas através das seguintes

afirmacoes:

e Os genes proporcionam as matérias-primas a partir das quais pode-se erigir as emo-
cOes.

e Sdo as mateérias primas genéticas que definem o tipo de sistema nervoso que se ha de
ter, os modos de funcionamento mental que este poderd desenvolver e os tipos de
funcgdes corporais que ele poderé controlar.

e A maneira especifica de agir, pensar e sentir em cada situacao, serd determinada por
muitos fatores, e ndo estara predestinada a ser algo com base apenas nos proprios
genes.

e Algumas, talvez muitas, emocdes, possuem uma base bioldgica, mas os fatores soci-
ais, isto é, cognitivos, sdo igualmente importantes.

e Natureza e criacdo sdo parceiras na vida emocional. O jeito é imaginar quais sdo as
suas contribuicdes Unicas.

Sillamy (1998, p.88), defende que:

e Aemocdo depende ndo apenas da natureza do estimulo que a conduz, mas, sobretudo,
do individuo, de seu estado fisico e mental atual, de sua personalidade, de sua histéria
pessoal e de suas experiéncias anteriores.

e Em geral, os disturbios fisiologicos devido as emocOes sdo temporarios. Porém,
acontece do choque emocional ser tdo violento ou persistente que o0 organismo se
esgota para restabelecer o equilibrio, surgindo lesdes, como por exemplo, a Ulcera
gastrica.

e A medicina psicossomatica colocou em evidéncia o importante papel dos fatores
emocionais em afecgdes téo diferentes como a asma, 0 eczema, a obesidade e a tu-
berculose pulmonar.

Com o reconhecimento cientifico de que as emogdes agem sobre a salde, educadores
e alunos de danca, aléem de médicos, j& se ocupam também com o que se passa no intimo de
cada um e de todos os de seu convivio com 0s quais tém responsabilidade direta. Todo este
processo vem confirmar a relevancia dos estudos sobre a inteligéncia emocional. A inteli-

géncia emocional € responsavel pela criatividade, pela intuicdo e pela percepc¢éo direta do
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mundo. Explorando-a estaremos ampliando a visao acerca de um mundo ilimitado. Lendo
textos sobre a inteligéncia, descobriu-se que, sabendo utilizar as emogdes para criar a moti-
vagdo necessaria, cria-se a base para a atividade profissional, pois a intuicdo e a criatividade
surgem no trabalho de cada um, quando a pessoa consegue se libertar de grande parte dos
condicionamentos obsoletos. Isso prepara o que para a escolha de uma atividade que dé pra-
zer, participando de um ambiente de liberdade responséavel. Desenvolvendo a empatia, tem-
se a capacidade de entender o sentimento do outro, o que pode significar a garantia de uma
vida plena e equilibrada em sociedade. A abordagem desse conceito sobre inteligéncia emo-
cional nas escolas pode preparar os estudantes para uma vida profissional baseada na ajuda

matua e na indissolUvel relagdo entre a vida e o aprendizado.

Trabalhando com a heranca emocional, pode-se melhorar a estrutura emocional de
cada um, hoje. O conhecimento dos processos emocionais que estdo diretamente ligados a

cultura torna todos mais conscientes das acdes e reacdes.

Investindo nas aptiddes dos alunos com o fim de desenvolver a inteligéncia emocional
destes, da-se valor ao saber dosar a dedicacdo aos estudos com a habilidade de relaciona-
mento. A inteligéncia emocional esta relacionada a habilidades como a motivacdo (que é
intrinseca) e a superacdo de frustracdes. Alcanca-se isto controlando impulsos e canalizando
emocOes para situacdes adequadas. Daniel Goleman mapeou a inteligéncia Emocional em

seis areas de habilidades:
As quatro primeiras abaixo referem-se a Inteligéncia Intrapessoal

1. Autoconhecimento Emocional — reconhecer um sentimento enquanto ele ocorre é a
chave da inteligéncia emocional. A falta de habilidade em reconhecer os verdadeiros
sentimentos deixa-0s a mercé de emocgOes. Pessoas com esta habilidade sdo melhores
pilotos de suas vidas.

2. Controle Emocional — a habilidade em lidar com os proprios sentimentos, adequando-
0s para a situacdo. Pessoas pobres nessa habilidade afundam constantemente em senti-
mentos de incerteza, enquanto aquelas com melhor controle emocional tendem a recu-
perar-se mais rapidamente dos reveses e contratempos da vida.

3. Automotivacao - Dirigir emogdes a servico de um objetivo, € essencial para manter-se
caminhando sempre em busca para a automotivacdo, manter-se sempre no controle e
para manter a mente criativa na busca por solugdes.

4. Autocontrole Emocional - sabendo praticar a gratificagdo prorrogada e controlando im-
pulsos, favorece o aperfeicoamento de todos os tipos. Pessoas que tém esta habilidade
tendem a ser mais produtivas e eficazes, qualquer que seja seu empreendimento.
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As duas a seguir referem-se a Inteligéncia Interpessoal

5. Reconhecimento de emoc¢des em outras pessoas - Empatia, outra habilidade que cons-
tréi autoconhecimento emocional. Esta habilidade permite as pessoas reconhecer neces-
sidades e desejos de outros, permitindo-lhes relacionamentos mais eficazes.

6. Habilidades em relacionamentos interpessoais - A arte do relacionamento é em grande
parte, a popularidade, a lideranca e a eficiéncia interpessoal. Pessoas com esta habilidade
sdo mais eficazes em tudo que é baseado na interagdo entre pessoas. S&o estrelas sociais.

. As duas ultimas, a Inteligéncia Interpessoal.
1. Inteligéncia Interpessoal: € a habilidade de entender outras pessoas. O que as motiva,
como trabalham e, como trabalhar cooperativamente com elas.

2. Inteligéncia Intrapessoal: é a mesma habilidade, s6 que voltada para si mesmo. E a
capacidade de formar um modelo verdadeiro e preciso de si mesmo e usa-lo de forma

efetiva e construtiva. (GOLEMAN apud VITOR, 1997, p.02)
O mapeamento de Goleman tracado para a pratica da Inteligéncia Interpessoal serve
de guia para a organizacdo de grupos de pesquisas. Assim, este serviu de parametro para o
trabalho de facilitagdo da busca do autoconhecimento e da danca genuina exercido com as
alunas do grupo de pesquisa. Ele apresenta as seguintes caracteristicas que devem fazer parte

das habilidades de um lider:

1. Organizagdo de Grupos: é a habilidade essencial de lideranga, que envolve inicia-
tiva e coordenacdo das atividades de um grupo. Néo é o poder dado por cargos de

chefia, mas a habilidade de obter do grupo o reconhecimento de lideranca, a coope-
racao espontanea.

2. Negociagao de Solugdes: O papel do mediador, prevenindo e resolvendo conflitos.
Sua caracteristica é a diplomacia. E aquele que argumenta, e busca entender os pon-
tos de vista alheios.

3. Empatia — Sintonia Pessoal: E a capacidade de, identificando e entendendo os de-
sejos e sentimentos das pessoas, responder (reagir) de forma apropriada de forma a
canaliza-los ao interesse comum. Capacidade de estimular, de ajudar pessoas a libe-
rarem seus talentos. Pessoas assim s@o excelentes gerentes e vendedores.

4. Sensibilidade Social: E a capacidade de detectar e identificar sentimentos e motivos
das pessoas. Este conhecimento de como as pessoas se sentem ou sdo motivadas aju-
dam a estabelecer harmonia interpessoal. (GOLEMAN apud VITOR, 1997, p.02)

A inteligéncia emocional é o que impulsiona o ser humano em qualquer direcéo, até
mesmo a um estado de corpo aparentemente paralisado, desde que sabemos que esse corpo
pulsa na sua esséncia. Diz-se que impulso é o impeto do corpo acionado, corpo que pulsa. E
0 corpo em cena diante da emocéo instalada. A professora de danca, bailarina e coredgrafa,
Denise Mancebo Zenicola entende impulso como: “[...] um estimulo nervoso que induz a
acdo para satisfazer uma necessidade, que pode ser fisica, emocional, mental ou metafisica”.

(Acessado em 27.02.2000 na internet: http://www.interpalco/danca.htm).
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Portanto, o impulso é a acdo da motivacéo. O dancarino que tiver o dominio do proprio
impulso pode possuir a consciéncia necessaria ndo somente para satisfazer todas as necessi-

dades, como também para dominar a técnica, e em consequéncia, sua performance.

Emocéo, ou "ex-moc¢dao", significa movimento ao exterior — segundo o Aurélio, abalo
moral; comoc¢do. Em psicologia, a emocéo é conceituada como “reacdo intensa e breve do
organismo a um lance inesperado, a qual se acompanha dum estado afetivo de conotagéo
penosa ou agradavel” (AURELIO, 1986, p.634). Segundo Roberto E. Razuk, “a emogdo
surge a partir dos processos vitais profundos, refletindo as caracteristicas e a qualidade das
funcBes organicas e da interacdo com 0 meio ambiente; 0s sentimentos seriam, entdo, sua
percepcao subjetiva”. Para ele a emogdo ¢ uma linguagem expressiva natural, mais antiga

do que a comunicacéo, a simbologia verbal, e do que o plano intelectual. Ainda para Razuk:

A racionalidade das emogdes primarias se evidencia com a fungdo que cumprem:
0 prazer [que] produz descarga de energia excedente; o medo [que] alerta sobre 0s
perigos, uma autoprotecao; a raiva que busca a superacdo de obstaculos e ameacas
e a dor e tristeza que reflete[m] a impossibilidade de se obter satisfacdo ou uma
perda. (2001)

Os seres vivos em geral possuem como caracteristica fundamental a capacidade de
realizar movimentos, que podem ser internos ou com deslocamento no espago. Os movimen-
tos corporais podem ser classificados como de expansao e de contracdo, de acordo com a
direcdo, do centro para a periferia ou ao contrario. Podem também ser considerados como
ondulacdo e peristalse. Os movimentos que o corpo exerce quando estd emocionado, de-

pende da emocdo instalada. Fernando Pessoa em “Emocéo ¢ Poesia”, diz:

Uma grande emocéo é por demais egoista; absorve em si prépria todo o sangue do
espirito, e a congestdo deixa as maos demasiado frias para escrever. Trés espécies
de emocdes produzem grande poesia - emogdes fortes e profundas ao serem lem-
bradas muito tempo depois; e emocdes falsas, isto é, emocdes sentidas no inte-
lecto. N&o a insinceridade, mas sim, uma sinceridade traduzida, é a base de toda a
arte. (PESSOA, 2001)

As informagdes contidas aqui sobre emocges e sentimentos, foram informac6es que
circularam durante o trabalho com o grupo, fundamentando ambos os processos focalizados

na tese: o da busca do Autoconhecimento e o da busca de uma Danga Genuina do Ser.

A emocdo de amor que é desenvolvida pelo dancarino é a fonte necessaria ao enten-
dimento da necessidade de se buscar o amor incondicional, que intensifica a autoestima e
motiva ao aprendizado da danca. Deve-se sempre fazer com que este amor se intensifique a

ponto de estender-se para outros seres e para a natureza.
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O AMOR

Composicao: Cida Linhares
Imagens: Minilua.09thumb33

Olho no olho, estamos mais prédximos, mas entramos re-
almente no ser metafisico imortal um do outro somente
através do pensamento, e para sempre, somente através
do amor absolutamente desinteressado. O eu é infinita-
mente solitario; o amor é infinitamente abrangente.

R. BUCKMINSTER FULLER

A defini¢do de amor por Sillamy é a se-
guinte: “[...] impulso do cora¢do que nos leva
para um outro ser’. O amor surge em graus €

variedades, que segundo S. Freud “sdao expres-

inhares

sbes de um Unico e mesmo conjunto de tendén-
cias”. Mesmo quando escondido sob atitudes rudes, o amor ¢ o alimento emocional mais
precioso de todos. Ele condiciona o desenvolvimento do sentimento de valia pessoal, au-
mentando a autoestima e torna aceitaveis as frustracdes e as restricdes educativas. Sillamy
afirma que a crianca reconhece a diferenca entre 0 amor auténtico e aquele que nédo o é.
Mesmo porque a crianga sente com certeza o que se esconde por tras das aparéncias. O desejo
de amor é precoce e universal. Mesmo 0s animais sentem essa necessidade de aproximacao.
(1998, p.20)

Olhar no olhar do outro, avaliar o que estava sendo trabalhado, tratar o grupo e suas
participantes com respeito mesmo que possuissem opinides diferentes quando estavam em
trabalho de grupo, foram alguns comportamentos estimulados. Dessa forma o trabalho era
sempre orientado pela autoestima, pela amizade e pelo respeito, necessarios a todos os com-
ponentes do grupo. Assim criou-se a possibilidade do contato intimo consigo e com o outro,
por considerar-se a relagdo aberta entre todos os componentes do grupo relevante para a
pratica do autoconhecimento e consequentemente da danca genuina. A intimidade foi gerada
a partir do momento em que cada componente se sentiu protegido pela confianga e capaz,
pela coragem, de se mostrar exatamente como é, sem mascaras, sem couragas (REICH),

deixando transparecer para si mesmo e para o outro, suas fragilidades e forgas.
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Os individuos criados sem o toque, sem o contato fisico, sem o amor, geralmente per-
manecem instaveis e imaturos na idade adulta. O amor é a melhor forma de contato otimi-
zado, o que faz com que o conhecimento tacito adquirido torne os seres cada vez mais hu-
manos. Além disso, 0 amor é a emoc¢do que assegura a alegria pela vida que se escolhe ter,
assegura alguns eufemismos como a simpatia, o carisma, o afeto por todos 0s seres vivos, a
ternura, a compreenséo, o respeito, a amizade, o companheirismo, e todas as atitudes prove-

nientes desses sentimentos, como o dar sem nada querer em troca, como diz Roberto Crema:

O que se costuma denominar amor, palavra tdo divulgada e desgastada, €, usando
a expressao de Maslow, amor de deficiéncia, que se refere ao encontro dos egos,
a atracdo das periferias. E conhecemos muito bem as indesejaveis secre¢es dessa
relacdo, quando exclusivamente egbica: o sentimento de posse, o inferno do ci-
Ume, o ressentimento, a infelicidade e infindaveis jogos, matéria-prima da maioria
das novelas, romances e cantigas populares (de modo especial, o tango). Porém, o
Amor auténtico, tdo raro e desconhecido diz respeito a comunhdo do Self com o
Self; é o superior sentimento que transhorda naturalmente da intimidade essencial,
vivéncia de Unidade, de Harmonia e Paz, quando a fonte é estabelecida, ligando o
relicario do Ser, o Self, com outro Self; quando ha o encontro indizivel de duas
eternidades”. (1985, p.173)

O amor consciente seria entdo aquele em que a comunicacgdo entre os selfs fosse efe-
tuada. As relacdes simbioticas, ndo no sentido de uma relacdo de troca positiva ou relacdo
de cooperacgdo, mas no sentido vampirico, relacdo onde um suga e o outro se deixa sugar,
sdo mais intensificadas no comportamento humano que as rela¢cbes com base no amor. As-

sim, o que impera ainda € o amor condicional.

A SENSACAO COMO MECANISMO DE VIGILIA DO DANGCARINO

Composicao: Cida Linhares
Tube: site do Google/Danza 009

Obedecendo as leis gerais do
| sistema nervoso e se manifestando su-
bitamente quando a excitacdo (reacédo
ao estimulo) atinge certo limiar de in-
tensidade, a sensagdo representa um

papel de protetora do individuo. Esta

funcdo é adaptativa do ser vivo. A sensacdo € uma reacdo bioldgica ligada indissoluvelmente
ao psiquismo, é a faculdade de perceber impressdes que podem partir do corpo como também

do ambiente, e tem por funcdo basica fazer-nos conhecer o mundo exterior e nos manter
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vigilantes. “De fato, a auséncia ou a redugdo das sensag¢des provoca sono”. (SILLAMY,

1996, p.214)

A importancia das sensac¢Oes para dancarinos e professores, advém do fato destas os
manterem em estado de vigilia, facilitando a tomada de consciéncia do ambiente através dos
sentimentos e emocBes que surgem no corpo, decorrentes das relagcdes corpo-ambiente. Este

é o estado de vigilia que necessitam e que devem buscar todos 0s dancarinos.

O desenvolvimento da percepcdo articulada as sensacdes do corpo, ndo somente faci-
lita os calculos referentes a espagco-tempo como também possibilita transformar muitas ima-

gens mentais em movimentos corporais.

A sinestesia, sendo um tipo de sensibilidade, é de fundamental importancia para a
regulacdo e manutencéo do tonus, da postura, do equilibrio estatico e dindmico do individuo
no tempo-espaco e, sendo assim, para a coordenagdo motora. Na fisiologia da sensibilidade,
B. Santos a define como a faculdade de sentir. Para ele: “Trata-Se de uma das mais evidentes
manifestacdes de vida, indispensavel para que o ser se mantenha constantemente bem infor-
mado de tudo aquilo que ocorre ao seu redor, reagindo adequadamente” (1984, p. 262). Por-

tanto, torna-se relevante o estudo da sensibilidade, para a consciéncia corporal. Conside-

rando as formas de sensibilidade i
EXTEROCEP‘I‘IVA{T&mica

constante nos animais em geral e no (Cutinea) Dolorosa
. . Muscular
ser humano em particular, eis a se- oo PROPRXOCEFTIVA{ Asicalar
Tendinosa
guinte classificacio na imagem ao P e
SENSIBILIDADE VISCEROCE.PTNA{ Dor visceral
lado. (B. SANTOS, 1984, p.249)
Visual
. y ESPECIAL Auditiva
Dancarinos e coreografos de- (Exteroceptive) | Olfativa
G“m“n ,.’{- l;",“. 123

vem desenvolver a linguagem da

danca de forma a, através da conversdo, que é segundo Sillamy, a transformacgdo de uma
emocao em manifestacdo corporal, aprender a apreender os movimentos corporais que subs-
tituam o Umwelt e expressem as sensacdes, emocdes e 0s sentimentos provenientes dos cor-

pos dancantes.
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QUANDO O DANCARINO DANCA

| Composicdo: Cida Linhares
Tube: Luz Cristina

Se é que existe um caminho para o melhor,
ele consiste em olhar de frente para o pior.
THOMAS HARDY

A postura adotada pelo aluno-dancarino durante o curso de graduacdo em Danca da
UFBA é uma referéncia para que o professor educador perceba o grau de competéncia do
aluno e a melhor forma de relacionar-se com ele, para que o caminho a seguir seja 0 mais
prazeroso possivel. Um simples exemplo que engloba muitos aspectos do comportamento
dos alunos e suas caracteristicas particulares é a forma como se colocam eretos, quando

observados da perspectiva dos seus processos somaticos.

A postura ereta é vista por Keleman como uma “onda vertical, pulsatil, emocional,
que pode se estender para 0 mundo e se contrair de volta para si mesma]...] € a organizagéo
da experiéncia humana decorrente da organizagdo genética da pulsag¢do” (1992, p.75). Se-
gundo Keleman a visdo mecanicista da postura ereta diz que estamos eretos quando nossos
0Ss0s Se apoiam sobre outros 0ssos gerando no corpo um alinhamento gravitacional ade-

quado.

E claro que essa verticalidade, um dos fundamentos do classical ballet, n&o é sinbnimo
de busca de uma coluna ereta, mas sim de busca de uma verticalidade para a superacao da
lei da gravidade, o que deixa o corpo capaz de usar o chdo para subir somente nos metatarsos,
% ponta dos pés, ou subir literalmente nas pontas dos pés, ou ainda saltar com movimentos
que indicam leveza e precisdo. Aprender a acionar o corpo para elaborar a¢bes ndo téo co-
muns de se ver no cotidiano. Isso chega a ser um uso quase exclusivo do dangarino, que, ao
oxigenar todas as suas articulacOes, cria maior espaco entre as mesmas, intensificando sua
forca e resisténcia fisicas para a execugdo das agdes corporais (movimentos). Essa visdo da
coluna ereta € equivocada e exclui o papel das interagcdes entre os sistemas internos do corpo,

excluindo os sentidos da formacéo dos estados do corpo. Para Keleman a postura é uma
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questdo de natureza e aprendizagem. Ela se baseia na vitalidade da pulsacéo vertical. Quando
em condi¢des normais, diz Keleman, a onda pulsétil desenvolve uma variedade de movi-
mentos em dire¢cdo ao mundo ou ao afastamento dele. Seu ritmo pode ser acelerado ou redu-
zido. Essa onda permite que o organismo dé e receba, contenha e retenha, afaste-se e apro-
xime-se de acordo com o desejo ou a necessidade. “Esses movimentos pulsateis sdo a orga-
nizacdo bésica de nossa vida afetiva. Eles geram excitacdo, desejo sexual, generosidade e
amor” (1992, p.75). Mesmo tendo o termo eretibilidade multiplos significados, Keleman

define este estado corporal assim:

Estar ereto entdo é mais do que ficar em pé. E um evento emocional e social, uma
organizacgdo interna de tubos e camadas, bolsas e diafragmas em uma sinfonia de
excitagdo. A postura ereta humana é um impulso genético que, entretanto, requer
uma rede social e interpessoal para se realizar. Por outro lado, aquilo que a natu-
reza pretende atingir, como desenvolvimento e expressao da forma humana, é in-

fluenciado pela historia pessoal e emocional. (1992, P.76)

Para simplesmente manter-se com uma postura ereta é preciso que exista a interacdo
entre 0s processos sociais e emocionais, que ajudam a definir a forma dessa postura. Além
desses, outros também sdo responsaveis, como € o caso da configuracdo genética, 0 ambiente
bioquimico e da configuracdo mecéanica. No caso dos alunos de danca, alguns deles ainda na
adolescéncia, seus processos psicoldgicos inconscientes reagem contra os proprios objetivos
profissionais. Presencia-se com regularidade esse fendmeno quando aplica-se uma aula de
técnica da danca, especificamente técnica do balé classico que exige uma postura voltada
basicamente para a abertura do plexo ou cintura escapular, além de toda a ordenacao de 0ss0s
e musculos referidas anteriormente. Mesmo que o aluno tenha esta informacéo registrada no
corpo, caso alguma emocao ou sentimento de medo, ou seu eufemismo vergonha, se apodere
do corpo, essa postura automaticamente é contraida, e a energia vital que deveria estar sendo
irradiada a partir do plexo é bloqueada imediatamente. Nem sempre o aluno da-se conta do
acontecido porque nem sempre tem consciéncia, quer do estimulo que suscitou as imagens
causadoras deste sentimento quer tampouco das lembrancas que Ihe ocorreram e que podem
ficar somente a nivel pré-consciente. Mas, caso o professor do aprendizado detecte o pro-
blema e possua a flexibilidade e o conhecimento a respeito dos processos de somatizacao,
essa é a chance de abordar o assunto. Para isso necessita-se sentir a pré-disponibilidade do

aluno em escutar o que pode e deve ser dito.

Inicialmente, na nossa pratica docente, falamos do que de fato aconteceu com o corpo,
pois o assunto parte do contetdo técnico da postura e movimentacdo do corpo e, sugere-se
ao aluno que observe as causas, 0 que pode leva-lo a pensar sobre todas as causas possiveis.
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A depender da resposta do aluno e da conveniéncia de se tratar o problema, prefere-se uma
conversa individual, o que deixa 0 mesmo mais a vontade. Da-se inicio assim, ao trabalho
individual do corpo, que consiste numa aula de técnica da danca que busca detectar e infor-
mar 0s alunos sobre seus bloqueios psicoldgicos, caso expressos e percebidos, através da
execucdo dos movimentos corporais. Muitas vezes esses bloqueios tornam-se constantes ao

longo do tempo, impedindo a liberdade do Ser-Danca.

A eretibilidade para Keleman também tem um significado simbolico quando se refere
as interacOes entre a crianca e seus pais, a crianca e a sociedade. Essas interacfes sdo as
maiores responsaveis pelo inflar ou encolher o corpo principalmente quando esse lida com

as agressdes emocionais ou fisicas. Ainda sobre a postura ereta, diz Keleman:

A postura ereta expde a vulnerabilidade do organismo humano. No mundo animal,
as partes moles e vulneraveis do organismo estdo préximas do chdo, protegidas
pela dureza das costas e pelos membros. Para mostrar submissdo em disputas ter-
ritoriais os animais ficam de barriga para cima, expondo sua frente macia. Em vez
de irem protegidos ao encontro do mundo, como fazem os animais, os seres hu-
manos vao em pé e expostos. A postura ereta expde permanentemente a frente
macia ao ambiente, ampliando a superficie do sistema nervoso e aumentando as
informagdes fornecidas pelos 6rgdos dos sentidos da cabegca — olhos, ouvidos,
nariz. Com a exposi¢do da frente macia, tornam-se possiveis encontros mais inti-
mos, embora se vivenciem também, de imediato, ameacas e perigos. A medida
que o organismo se defende, protegendo a maciez da parte frontal exposta, a pos-

tura ereta é afetada. (1992, p.76)

O amadurecer do aluno de danca acontece de fato quando esse comeca a livrar-se, caso
existam, de seus bloqueios somatoformes. A liberdade emocional, como nos mostra Viscott,
“[...] é o estado de sentimento natural de uma pessoa amadurecida” (1992, p.11). Ele diz que
a liberdade emocional surge da auto aceitacdo, da consciéncia de um senso de comunidade
relativo a outras pessoas. Esse senso nao permite o comprometimento de direitos de outras
pessoas, ao contrario, permite que elas tambem se libertem emocionalmente. Para David
Viscott, a liberdade emocional consiste na reagdo honesta da pessoa aos acontecimentos do
momento presente, sem nenhuma interferéncia preconceituosa do passado vivido, refletindo
a sua capacidade de agir a favor de si mesma, sem buscar aprovagdo ou permissdo, resol-
vendo os conflitos da vida a medida que eles ocorrem, em vez de evita-los ou deslocé-los ou
ignora-los. (1992, p.11)

A conquista da liberdade emocional € um processo que depende da remocéo de blo-
queios que, segundo Viscott, nos mantém em débito emocional. Estar em débito emocional
é ter acumulado antigos sentimentos néo resolvidos, ndo expressos, que levam a distorcer a

visdo do momento presente. Esse estado leva a consumir muita energia, tentando ocultar os
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sentimentos reprimidos, 0 que nos deixa sem energia suficiente para o trabalho efetivo ou
para 0 amor com compromisso. N0sso julgamento passa a ser distorcido e adquirimos uma
supersensibilidade, ou seja: “... fazendo com que vocé€ tome como pessoal alguns aconteci-
mentos inocentes, reaja exageradamente a eles, perca o controle, e, ao agir assim, perca a fé
em si mesmo”. (VISCOTT, 1992, p.12)

A propria sociedade impde limites da expressao da emogdo, o que leva o dangarino ao
controle da catarse (expurgo de emocédo). Entdo, restringe-se a expressao de emocao te-
mendo criticas. J& presenciou-se alguns comentarios dirigidos principalmente aqueles que
expressam sua raiva auténtica, substitutiva. A expressdo de raiva auténtica, mesmo quando
adequada, é assustadora para aqueles que foram reprimidos e a reprimiram desde a infancia
até a vida adulta. Muitas pessoas quando presenciam essa catarse ficam indignadas, e tam-
bém, as vezes, julgam o outro como “louco”, ou a atitude como “estando fora de si”, o que
para o dancarino é a mesma coisa, ou seja, quando estao fora da realidade, estdo vivenciando
um processo de loucura, com graus diferenciados. A informagéo de que a emogéo raiva pode
e deve ser canalizada para uma catarse consciente de forma a manter a protecdo do corpo, é
fundamental. Afinal a mesma é uma emocdao que surge basicamente para manter-se a sobre-
vivéncia. No caso em que essa catarse aconteca inadequadamente com 0 uso somente do
instinto, ela remete primitivamente ao ser réptil, e suas consequéncias, mesmo que 0s moti-
vos sejam de revolta ou de indignacéo, estes sempre serdo prejudiciais a todos os envolvidos
na relacao.

Sabendo que a evolugdo do corpo, ao longo do tempo, foi capaz de transformar o
fisico, e sabendo também, que o processo das emocdes e dos sentimentos s6 pode ser trans-
formado através de uma educacao que informe e forme o Ser dessas necessidades, resolve-
mos aplicar a um grupo de alunos de Danga, uma oficina. Essa oficina inicialmente tratou
de procedimentos que promovessem a superagdo de bloqueios emocionais, para o alcance
do movimento genuino na criagédo coreogréafica.

Para que os alunos de Danca busquem um comportamento adequado aos seus objeti-
vos de vida, é preciso que sua educacao envolva informac6es que aperfeicoem as relagdes
desse corpo consigo, com seu ambiente e com a profissdo escolhida. E necessario que o
mesmo mergulhe na sua psique, e assim descubra o caminho a trilhar nesse labirinto de en-
contros e desencontros que é a vida com sensacfes, emogdes e sentimentos envolventes.
Somente assim consegue-se viver intensamente cada momento, conscientes de suas funcdes,

que dependem das ac¢des para o alcance de objetivos e metas.
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Segundo Viscott, para livrar-se dos débitos emocionais, necessita-se entender o signi-
ficado dos antigos sentimentos e aprender a expressa-los diretamente. H& concordancia com
ele, quando se sugere que o objetivo disto seja resolver os sentimentos do presente, lidando
com eles conforme surjam e libertando-os, ou seja, expressando-o0s, para que se esgotem. A
falta de liberdade de expressdo da emocdo impede que 0s sentimentos (ndo expressos) sejam
ressignificados, como por exemplo, raivas antigas e sentimentos obsoletos que so prejudi-
cam e impedem a atuacdo do corpo no presente:

A primeira fonte de débito emocional sdo as restri¢des emocionais que 0 seu tipo
especifico de carater Ihe impde. Essas limita¢des incluem suas defesas, pontos ce-
gos, preconceitos e fraquezas, que interferem na sua habilidade para encarar e re-
solver os seus sentimentos conforme eles acontecem, fazendo com que vocé rete-
nha os sentimentos internamente, em débito emocional. Esta couraca representa o
legado de sua experiéncia inicial de vida. (VISCOTT, 1998, p.12)

Para Viscott, cada ser € uma mescla, em graus variaveis, de trés tracos basicos da
personalidade: dependente, controlador e competitivo. A dependéncia surge do periodo in-
fantil (segundo a AT = Andlise Transacional. Ver SANTOS-SILVA, 2000, da simbiose na-
tural, quando ha dependéncia em relacdo aos pais ou figuras parentais, tanto biolégica quanto
psicologicamente e, inconscientemente, o crescimento realiza-se sem buscar a autonomia.
Quando esta simbiose ndo se rompe com naturalidade, durante ou ap6s a adolescéncia, a
relacdo de dependéncia passa a ser nefasta para o Ser, impedindo o desenvolvimento da

personalidade.

Para a AT, a simbiose cessa quando nos tornamos autbnomos, pois a autonomia é a
antitese da simbiose. Ela inclui o direito de se reger a partir dos valores pessoais. O traco
controlador que leva a necessidade da pessoa cuidar de tudo surge segundo Viscott, do esta-
gio em que se busca dominar as habilidades de linguagem e o controle sobre 0 nosso corpo.
O aspecto competitivo, que inclui a vontade ou necessidade de ser melhor que os outros, é
desenvolvido nos primeiros anos escolares, quando se busca uma auto defini¢cdo, ao nos

compararmaos com as outras crianc;as.

Quando o sentimento é de menos valia em relacdo aos outros e a0 mundo, a posi¢édo
existencial escolhida ¢ de “ser menos do que”, o que traz o desejo de “precisar ser melhor
do que”. O amadurecimento da personalidade depende da liberdade emocional, conquistada
pela independéncia ou autonomia, o que favorece a catarse dos sentimentos relativos ao mo-

mento presente.
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Algumas pessoas lutam pelo controle, ndo sé de outras, como do mundo. O awareness,
ou 0 dar-se conta desse processo que, inconscientemente, impede o amadurecer em curto
prazo das estruturas da personalidade, é um dos nossos objetivos. Podemos complementar o
amadurecimento delas através da consciéncia de que ndo podemos, ndo devemos nem nos
convém fazer comparacdo de nés mesmos com outras pessoas, ou fazermos juizos de valor

o0 tempo todo.

Para Viscott (1998, p.13-14), a busca pela liberdade emocional dura a vida inteira,
mas assim que nos comprometemos a empreendé-la, as recompensas comegam. Portanto, as
fontes de débitos emocionais provém:

e Das restricGes emocionais;
e Da pressao distorcedora, que 0s sentimentos exercem em sua percepcao e experiéncias;
e Do fracasso em descobrir 0s nossos dons.

Os sentimentos ndo esperam tempo, momento adequado, ou lugar. Eles brotam no/do
Ser como a intui¢do que ilumina o intelecto, alimentando o corpo do dangarino. Quando o
sentimento tem relacdo com a emogdo amor ou alegria, a sua expressdo (resultante da ca-
tarse) é analoga a ingestdo do alimento saudavel na hora da fome. Quando o sentimento tem
relacdo com a emocao raiva, medo ou tristeza pode-se dizer que sua expressdo quando ade-
quada, tem seu processo corporal equivalente ao processo do vomito, que nos leva a expelir
o alimento estragado. Expressar essas emog0es e sentir alivio com o prazer de té-las esgotado
restaura o equilibrio e a saide do corpo. A emocdo reprimida é sempre somatizada, atingindo
diretamente alguns sistemas corporais que se encontrem debilitados. Assim, a consciéncia
da relevancia da catarse deve sempre levar o corpo a entender racionalmente seus processos,
que de acordo com a emocdo sentida, ativa impulsos corporais diferenciados. Esses impulsos
induzem o Ser a comportamentos ndo racionais, que nem sempre sdo adequados as nossas
regras sociais vigentes. A falta de consciéncia desses impulsos que acionam comportamentos
inadequados e de suas consequéncias motiva o sujeito a interferir evasivamente no compor-
tamento do outro, podendo ser depois penalizado pelas regras sociais vigentes. Cria-se assim
a impossibilidade do Ser verificar e analisar o proprio comportamento, 0 que no minimo

seria capaz de leva-lo a enxergar sua parte de responsabilidade no fato que gerou a emocéo.

Trabalhou-se com o grupo de pesquisa ndo somente associando as expressdes das
emocBes a movimentos da técnica do balé, mas também as atitudes das alunas diante do
aprendizado da danga. Um corpo que nédo é capaz de promover um impulso para realizar um

giro que seja seguido de uma queda e logo depois de uma recuperacédo (queda e recuperagéo
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= movimentagdes corporais proprias da Danca Moderna, que revelam atitudes opostas) é um
corpo que ainda nédo foi capaz de acionar a coragem e a motivagdo. Assim sendo, muitas
alunas sdo capazes de expressar suas dificuldades também com as palavras que expressam
coerentemente o estado do corpo no aqui e agora, como por exemplo, “eu nao consigo” (o
dancarino demonstra ndo acreditar em sua capacidade de execuc¢do ou de adquirir a habili-
dade necesséria a mesma). Esta expressao quando dita, revela o estado de corpo que o Ser
estd determinado a manter diante do desafio especifico, quando perde a coragem de buscar
sua competéncia. Caso esta atitude venha a se tornar constante, provavelmente este aluno se

impedira de concluir integralmente a formacéo profissional ao longo do tempo.

Portanto, desencadear sentimentos e emocdes, de forma a fazer com que a coragem e
a motivacdo atuem subjetivamente em cada atitude ou gesto do corpo, é a forma mais ade-
quada de desenvolver o aprendizado da danca. A cooperacgdo entre a coragem e a motivagédo
articuladas as emoc0es e aos sentimentos otimizados promovem a autoestima necessaria ao

alcance da meta profissional estipulada por cada aluna.

Especificamente a compreensdo da utilizacdo dessas emocdes e dos sentimentos no
aprendizado proporciona conscientemente o alcance de qualidades proprias de cada movi-
mento pelo corpo. Pode-se chamar de conhecimento tacito aquele conhecimento que surge
da relacdo do corpo com o tempo-espaco estipulado e acordado pelo mesmo, considerando

a emogcéo e o sentimento como formas de agéo, assim como o0 pensamento.

Geralmente discute-se sobre as acfes otimizadas, quando essas podem servir de exem-
plo positivo ou sobre as atitudes inadequadas e adotadas pelas alunas, como forma de cons-
cientizacao do processo e de como resolver problemas caso esses aparecam. As discussoes
sdo sempre sugeridas em sala de aula e o aluno opta por comentar na sala, em particular logo
apos a aula ou em outro momento a combinar. A opcao por ndo discutir, caso seja adotada
pelo aluno é sempre comentada e respeitada e pode vigorar. Isso é importante para que esse

aluno assuma a responsabilidade sobre si mesmo.

Através das reacdes a estimulos, a partir do ambiente emocional inicial, pode-se com-
preender os padrdes criados que continuam a manter as dificuldades. Esse processo também
pode ser inverso. Através das reacfes do momento presente, compreendem-se a¢des anteri-
ores. Com o objetivo de entender como funcionam os sentimentos, o que bloqueia a expres-
sdo deles, e como expressar a emocdo no presente, de forma adequada e protegida terapeu-

ticamente, foi que iniciou-se o trabalho com o grupo. Teoricamente foram analisados alguns
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autores que antecederam nessa busca. Buscou-se chegar a uma concepcao coreogréafica ba-
seada na emocdo, huma danca genuina do ser, trazendo também, como resultado, a liberdade
emocional. Essa liberdade pode ser conquistada com a crenga em si mesmo, e na unicidade
do Ser humano. Crendo no potencial e assumindo a responsabilidade por si mesmo (autono-
mia), pode-se chegar ao uso adequado ao momento presente da liberdade emocional. Para
Viscott:

Voceé é a soma total de tudo que ja Ihe aconteceu. Foi necessario tudo de bom e
tudo de mau que vocé j& experimentou para que chegasse até o ponto de estar
lendo esta frase. Uma parte importante da jornada para a liberdade emocional vem
de aceitar a responsabilidade por tudo em sua vida. Isto pode parecer severo de-
mais, mas é também libertador. E verdade que muitas coisas que aconteceram a
vocé ndo foram culpa sua, mas em cada um dos casos vocé escolheu reagir do seu
préprio modo. Mesmo que vocé fosse muito jovem para se proteger, soubesse
muito pouco, confiasse muito pouco, ou estivesse aterrorizado pela ameaca de re-
taliacdo ou de rejeicéo, vocé ainda € [seria] responsavel pelas suas reacdes, e por
libertar-se dessas magoas do passado. (VISCOTT, 1998, p.19)

Esse caminho foi utilizado como processo na facilitacdo da liberdade emocional para
a busca de uma danca genuina do ser. O primeiro passo foi o reconhecimento (consciéncia)
das forcas e fraquezas. Este foi o inicio da compreensao de si mesmo, que representa a busca
do autoconhecimento. Pode-se utilizar diferentes técnicas e formas que levem a este obje-
tivo, mas, teoricamente, na facilitacdo do grupo de pesquisa, foram utilizados basicamente
laborat6rios que levaram a facilitacdo da expressao de vivéncias pelos alunos, sem discrimi-
nacao, como também das vivéncias chamadas de débitos emocionais, por Viscott. Para ele,
ao reconhecer as fraquezas, pode-se leva-las em consideracdo, em vez de bloquear a si mes-
mos, subitamente, quando elas aparecem. Além disso, ele acha que, do conhecimento das
fraquezas depende a eficiéncia das forcas. E diz que se ha alguém que pode ficar no seu
caminho e feri-lo, esse alguém é vocé mesmo, e que sendo assim, sua maior forca é admitir

suas fraquezas. Continua:

N&o estar consciente de suas forcas e fraquezas é como ser prisioneiro que ndo
compreende nem os lagcos que o prendem nem como pode lutar para libertar-se
deles. [...] Quando dizemos que alguém mudou, queremos dizer que aquela pessoa
cresceu em direcdo ao melhor de si mesma. Quando vocé age a partir do melhor
de si mesmo, tem menos necessidade de esconder a verdade, e assim sua defensi-
vidade diminui. Quanto menos vocé usa suas defesas mais vocé se torna uma pes-
soa honesta. E claro que, quando o estresse € intenso, até as pessoas mais saudaveis
tendem a se tornar defensivas. Entretanto, o que as salva é que conhecem suas
fraquezas e como estas fraquezas as afetam, elas podem leva-las em consideragédo
e voltar ao caminho [...] tdo rapidamente quanto possivel. (VISCOTT, 1998, p.19)

Portanto, pode-se reconhecer uma forca e uma fraqueza através da analise critica, ou
seja, a analise que é capaz de oferecer uma ajuda real para a resolucdo de problemas, quando

é elaborada sobre 0s pontos a serem revistos. A critica dos pontos negativos especificamente,



125

n3o deve agredir ou desqualificar o criticado ou a situag&o. E de responsabilidade do critico
garantir que esta critica seja elaborada através de uma relagdo heddnica entre o critico e 0
criticado. Esta posicdo de Viscott diante da busca da liberdade emocional pode ser analoga
a expressao da linguagem corporal. Ou seja, acredita-se que estando no reconhecimento sen-
sorial da forga corporal perceber-se-a facilmente como sentir-se (fisico + psique). A intensi-
dade da forca muscular, que os dangarinos utilizam, para acionar alguns movimentos corpo-
rais, € o que determina a qualidade desse movimento. Eles descobrem, tendo o conheci-
mento do caminho a ser tragado no espaco-tempo determinado pela pulsacdo, seja da masica
ou do ritmo escolhido a priori, 0s meios de fazer uso da forca necessaria para atingir a qua-
lidade pretendida do movimento, o que as vezes requer muito trabalho, pois estdo atuando
com uma forga, ndo com uma fraqueza. Acredita-se que estar atuando com uma fraqueza,
guando se exacerba ou subestima-se a intensidade dessa mesma forca, o que transforma o
movimento numa caricatura dele mesmo, ja que sua forma de acdo foi modificada. Como
nos diz Viscott: “Tipicamente, vocé superafirma um traco de carater porque se sente rigido
ou tenta se proteger, e subafirma um traco de carater quando quer evitar um conflito ou por
submissdo”. (1998, p.20)

Viscott refere-se a diversos tipos de forca e complementa dizendo que a forca da qual
mais se sente orgulho é aquela que se demonstra quando se da o melhor de si mesmo, no seu
oposto a fraqueza, ou seja, 0 modo como age-se defensivamente ou evitando algo doloroso.
Ele afirma que nosso traco de carater ao qual damos mais valor € manchado pela propria
caracteristica que mais desprezamos e relutamos em admitir. E vai mais além, lembrando da
oscilacdo frequente, que os acomete, entre uma autoimagem elevada e uma autoimagem

desprezivel. Continuando, diz:

O trago de carater ao qual vocé da mais valor é manchado pela propria caracteris-
tica que vocé mais despreza e mais reluta em admitir. A fraqueza que o envergonha
é parte do mesmo traco do qual vocé se orgulha Aceitar este paradoxo de tracos
opostos permite que vocé examine a sua vida e cres¢a. Por outro lado, o fracasso
em compreender a coexisténcia de seus pontos fortes e fracos, leva a sentimentos
de instabilidade e inseguranga. VVocé se torna desalentado pelo reaparecimento de
caracteristicas negativas que buscou ocultar, pois ndo existe nada tdo desencora-
jador quanto descobrir que vocé nao mudou e ainda estd cometendo os velhos er-
ros. (1998, p.20-21)

Ninguém se considera propriamente mau, e este € um paradoxo essencial para o de-
senvolvimento ndo s emocional como também da personalidade do ser humano. Pierrakos
e Thesenga (1995) levam a uma viagem reflexiva, através do método patchwork para a trans-

formacéo do eu inferior (1995, p.26), unindo sentimento e comportamento, com o objetivo
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claro de nos levar ao caminho do autoconhecimento, o caminho do crescimento. Com o
aprendizado técnico e artistico da danca sempre surge, fisica e psiquicamente, ndo sé praze-
res, mas também dores. Estas, podendo néo vir em decorréncia de doengas, surgem também
do trabalho corporal, do desenvolvimento muscular, da propria dosagem de forca para o
movimento, pelo fato de o corpo néo estar desenvolvido, amadurecido para 0s movimentos

desafiadores, pela falta de equilibrio do trabalho fisico-mental e outros.

Trabalhar no encontro de uma danca genuina do ser nos leva a considerar esses aspec-

tos do desenvolvimento da personalidade e em consequéncia do carater do ser humano.

Podem-se determinar quais as formas de pensamento — tendéncias, forcas e desejos
séo as que blogueiam os Eus Superiores, ou podem estar sendo mesclados com as tendéncias

do Eu Inferior. Vejamos:

Existe outra camada que, infelizmente, ainda ndo é suficientemente reconhecida
entre os seres humanos em todo seu significado, a qual eu poderia denominar a
Méscara. Essa Mascara é criada da seguinte maneira; vocé reconhece que pode
entrar em conflito com o seu ambiente cedendo aos desejos do Eu Inferior; ndo
obstante, vocé pode ndo estar pronto para pagar o preco de eliminar o Eu Inferior.
Isso significaria, antes de tudo, ter que encara-lo como ele realmente é, com todos
0s seus motivos e impulsos, uma vez que vocé s6 pode vencer aquilo de que tem
total consciéncia.

Muitas pessoas ndo querem pensar nisso profundamente; em lugar disso elas rea-
gem emocionalmente sem pensar em como 0s seus Eus Inferiores podem estar
envolvidos em suas reacfes. A mente subconsciente sente que € necessario apre-
sentar um quadro diferente de personalidade para 0 mundo com o fim de evitar
certas dificuldades, coisas desagradaveis ou desvantagens de todos os tipos. Assim
as pessoas criam uma nova camada do Eu que ndo tem nada a ver com a realidade,
nem com a do Eu Superior nem com a realidade temporéria do Eu Inferior. Essa
Méscara superposta é o que se poderia chamar de uma farsa; ela € irreal. (PIER-
RAKOS E THESENGA, 1995, p.27)

Ainda segundo Pierrakos e Thesenga, deixa-se de formar essas mascaras quando se
tem uma visdo da discrepancia entre os sentimentos e as acfes. Esta-se usando mascara,
guando tanto as concessdes a opinido publica como a generosidade, compdem apenas uma
farsa, ndo correspondendo, de forma alguma, aos sentimentos, quando a a¢do adequada
torna-se um ato de compulsdo conveniente, necessario, e ndo uma livre escolha. Assim a
acao perde o seu valor. Precisamos estar convencidos de que nossas acdes estdo represen-
tando em cada momento das nossas vidas. Uma ndo a¢do por uma convicgao interior nos
transforma em seres que dependem mais do acaso do que de si mesmos. Violar a realidade,
seja por desconhecimento ou por falta de consciéncia de si mesmo € viver uma mentira.
Portanto, torna-se imprescindivel o desenvolvimento dos sentimentos. Cabe ressaltar que a

enfermidade emocional é um sinal de que foi criada uma Mascara.
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A auto-observacao, praticada com frequéncia, € uma atividade que podera nos levar
ao dominio sobre o Eu Inferior. Através dessa auto-observacdo a nossa visao se amplia, e

podemos descobrir 0s motivos que nos levam ao desenvolvimento.

Conhecer as potencialidades, qualidades e forcas, também as deficiéncias, fraquezas,
e suas causas, capacita-se para a pratica da danca genuina, afinal, para a busca daquilo que
se pode fazer de melhor, pois, como diz Pierrakos e Tessenga, deve-se atravessar as imper-

feicdes, e ndo contorné-las. (1995, p.35)

A SUPERACAO DO MEDO DE EXPERIMENTAR

Composicao: Cida Linhares
Imagem: Nikita

As ideias ndo sdo a verdade. A verdade é algo que tem de ser
experimentado, diretamente, de momento a momento. N&o é
uma experiéncia desejada, que é pura sensagao. S6 quando so-
mos capazes de transcender o feixe de ideias, que é o ‘eu’, que
é a mente, que tem uma continuidade parcial ou integral; s6
quando somos capazes de ultrapassa-lo, quando o pensamento
estd em absoluto siléncio, s6 entdo existe um ‘estado de expe-
rimentar’. Pode-se entdo saber o que é a verdade.
KRISHNAMURTI (1981)

E importante para o desenvolvimento emocional ndo so descobrir as qualidades, como

também os defeitos de cada um. Viscott, que os denomina de forgas e fraquezas, diz assim:

Quando vocé aceita apenas as suas forcas, as fraquezas que nega vao acabar limi-
tando aquelas forgas. Aceitar as suas fraquezas permite que vocé se torne flexivel.
Vocé pode ouvir, ver e sentir sem censurar as informag@es que possam ameagar a
sua autoimagem. VVocé quer saber. Vocé quer deixar entrar a informacdo a seu
préprio respeito.

O mais provavel é que as fraquezas se revelem aos outros no exato momento em
que voce tenta oculta-las. Até mesmo uma fraqueza oculta pode manchar a repu-
taco de uma pessoa poderosa. Os jornais focalizam essas falhas, especialmente
porque estavam ocultas. A fraqueza que vocé admite é a sua protecdo. A fraqueza

que oculta o desonra e é a causa de sua queda. (Viscott, 1998, p.21)
Por outro lado, diz ele, aceitar apenas as fraquezas, causa 0s proprios problemas. Quem

ndo quer aceitar a responsabilidade por si mesmo, com frequéncia deprecia suas qualidades,
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ou forcas, e tem medo de ser jogada para fora do ninho, sendo levada a voar. Para Viscott,
todos duvidam de suas for¢as, embora muitos ndo assumam isso, e sdo essas duvidas ocultas
que tendem a surgir exatamente no momento em que se necessita assumir um risco. Alguns
alunos sentem medo de correr riscos com frequéncia e se escudam nisso para nao agir. Ou-
tros conscientes desse medo ganham forcas para assumir riscos. Ou seja, 0 medo € a desculpa
do covarde e 0 mais sabio conselheiro do corajoso (1998, p.21). Assim, para conseguir-se
algumas vitdrias sobre si mesmo, leva-se muito tempo e o caminho ndo é facil. Encontrar a
liberdade emocional depende de um amadurecimento da personalidade que nos conscientize
dos nossos processos corporais que psicologicamente influenciam o trabalho com a Danca.
Defendemos que este também seja um caminho para que o corpo revele sua danca genuina.
O importante foi cada participante do grupo vivenciar o seu processo. Esse, como se preten-
dia, teve seu inicio com as discussdes sobre os comportamentos com o apoio de textos e de
estudos tedricos sobre o0 autoconhecimento, ao mesmo tempo em que as alunas faziam seus
trabalhos corporais baseados nas descobertas de suas problematicas individuais. A parte de
composicao de uma coreografia com o grupo de pesquisa ficou, para uma etapa posterior,
acontecendo quando alguns processos de descoberta das forcas, através das franquezas, ja

estavam mais conscientes para o grupo.

MAGICA DO FAZ-DE-CONTA
Composicao Cida Linhares

Imagem: site do google/ Dance4

Nenhum pessimista jamais descobriu os segredos das estrelas, nem ve-
lejou para uma terra desconhecida, nem franqueou um novo paraiso
para o espirito humano. HELEN KELLER

Sugerimos aqui uma metodologia que possibilite a

busca de uma danca genuina do ser. Trabalhamos artistica-

mente com jogos, lidando com o Umwelt do dangarino, que

e / f&‘du,iwnp teve o ludico como componente fundamental do processo
criativo. Embora a palavra jogo tenha varios significados, tratamos aqui do jogo como pos-
suidor de uma logica interna, aquele que tanto pode ser utilizado como meio de comunicagéo
que articula os signos, identificados e ressignificados pelos alunos, que desenvolvem assim
sua intuicdo, percepcdo, l6gica, criatividade, e sensibilidade. O mesmo ocorre com 0s signos

utilizados no processo da dinamica ludica da composicao coreografica. Para essa concepcao
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coreogréafica, quando o aluno dancarino tem o corpo como instrumento principal, busca-se
um sentido educacional e um sentido artistico no jogo. Espera-se esclarecer esses sentidos
do jogo com a ajuda de Heloisa Turini Bruhns. (1993)

Bruhns ressalta que quando se fala em jogo lembra-se de competicdo. Tratando os
desafios existentes como uma forma adequada de acionar o corpo no sentido de otimizar
suas acOes, sejam essas diretas ou indiretas, busca-se uma competi¢cdo que estimule os par-
ticipantes a desenvolverem suas capacidades criativas. Essa competi¢do inclui exemplos de
sucessos de outros como estimulos para a motivacéao ao trabalho. Ela pdde contribuir para o
aperfeicoamento do grupo de pesquisa que se prop6s ao desenvolvimento artistico educaci-

onal.

Acionamos um “corpo parceiro” (BRUHNS, 1993) ou corpo bioldgico e/ou psicolé-
gico, que nos conduza, com suas aptiddes, ao aprimoramento dos nossos objetivos e metas,
tendo o0 jogo com um objetivo de superacdo, mas ndo a superacdo do outro, e sim a superacao
de comportamentos ndo adequados e a superagdo de seus proprios limites. A tensdo do jogo
centrada nos sentimentos de prazer, ou seja, na alegria e no amor, estimula o respeito e a
amizade no trabalho de grupo. O corpo parceiro é aquele que se coloca na maioria das vezes
a favor de si mesmo, dos seus desejos conscientes e das suas vontades, ndo impedindo seu
desenvolvimento através de seus entraves, eustress ou distress, nos quais aparece um distdr-
bio resultante do excesso ou da falta de tenséo, e consequentemente de sensacgdes, de emo-
cBes e de sentimentos.?® E preciso haver coeréncia entre o que se pensa, sente, diz e faz. Isso
tudo deve ser sincronizado de forma a seguir-se na direcdo prevista. Thomas diz ainda: ha
dois grupos principais de sintomas: os musculares e os vegetativos. Os sintomas musculares
incluem tensdo muscular que mantém os dentes cerrados ou rangendo, dores nas costas (es-
pecialmente nos ombros e nuca), dores de cabega (em geral como um capacete), sensacao

de peso nas pernas e bragos, mas que os sintomas vegetativos incluem episodios de diarreia,

230 corpo é um excelente alarme para detectarmos quando o estresse esta se instalando. Estar vivenciando
pressdes que ndo se dissipam durante algumas situacbes impedidas de acdo (enfrentar ou fugir delas), simples-
mente paralisando-o, pode ser um sinal. Portanto, é importante observarmos alguns sintomas que podem ser
relevantes, mesmo se for outra pessoa que esteja nos alertando para eles, porque o estresse, “[...] em doses
adequadas ¢ um fator de motivagdo”, e “quando abaixo de um certo nivel provoca tédio e dispersdo. Quando
acima de certos niveis, provoca ansiedade e cansaco. E quando em doses ideais, a sensacdo é de se sentir
desafiado, com ‘garra’, sendo que as dificuldades exigem menor esforgo:” Podemos avaliar o estresse portanto,
através de sintomas fisicos (SANTOS-SILVA, 2000).
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suores frios, sensacdo de calor intercalada com frio, mdos geladas, transpiracdo abundante,

aumento do nimero de batimentos cardiacos, respiracéo rapida e curta, ma digestao.

Em outras palavras, vocé comeca a ter crises mais frequentes dos sintomas da primeira fase.
Dai a importancia de lidar com as questdes relativas ao estresse na formacao do dancarino
profissional, especialmente porque os primeiros sintomas sao musculares. Vejamos tabela
elaborada por Thomas com os tipos de estresse, e o alarme das alteragdes fisioldgicas dos
mesmos a seguir. Ver em: http://ww w.fastinet.com.br/thomas/Arespiracao.html.

) Estresse Ideal Alto Estresse
Estresse Baixo Estresse )
(eustresse) (distresse)
Atencéo dispersa alta forcada
Motivacéo baixissima alta flutuante
Realizacéo Pessoal baixa alta baixa
Sentimentos tédio desafio ansiedade/depressdo
Esforco grande pequeno grande

A intencdo do grupo sempre foi a de focalizar a atividade lGdica através de uma prética
educativa. Estimularam-se as relacGes entre o comportamento intrinseco e extrinseco do
aluno dancarino. Como produto e produtor de cultura, o dancarino necessita ter conheci-
mento das relagdes do jogo entre suas especificidades individual, social e historica. Dessa
forma evitamos que a metodologia aplicada ao grupo de pesquisa fosse fragmentada, per-
dendo-se a visdo do todo. Trouxemos como signo dessa metodologia a banda de moébius,
ou leminiscape, por se tratar de uma figura que representou para ndés as rela¢des do corpo
parceiro com seu Umwelt. Este corpo, principal instrumento da danca, tem como érgéo sua

pele, como meio de articulagdo entre os seus sistemas e 0s sistemas externos. Os poros nada
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mais sdo do que os vetores de fluxo continuo de relacdes entre este corpo (o individuo) e seu

ambiente.

Resumindo Bruhns, para que uma atividade possa ser considerada jogo, ela deve apre-
sentar certos critérios que a identifiguem como tal. O primeiro seria que o jogo deve ser
altamente interessado. (PIAGET, 1978 apud BRUHNS, 1993, p.20)

O segundo critério é o critério do prazer. Podemos conseguir este critério quando eli-
minamos noss0s temores, ou insegurangas excessivas e irreais. Estes revelam nossos senti-

mentos desagradaveis, anulando o prazer pela atividade.

O terceiro critério tem a ver com a organizagdo do jogo. Geralmente as opinides dos
observadores sobre 0 jogo € que sdo atividades anarquicas, desorganizadas, pela agitacéo,
troca de lugares e empolgacdo, dando uma falsa ideia de confusdo. (BRUHNS, 1993 p.20)

Bruhns apresenta também o critério da espontaneidade, que foi conseguida no nosso
trabalho pela permissividade, pela confianca depositada no grupo, e pelas analises efetuadas
por todos diante das revelagcOes espontaneas e ndo controladas. Bruhns disse o seguinte sobre
a espontaneidade:

Essa espontaneidade existe somente no jogo ou também pode existir mesmo na
prépria ciéncia ou nas pesquisas primitivas das crian¢as? Alguns fazem distin¢do
nesse caso entre ‘“jogos superiores” constituidos através da ciéncia e da arte, e
“ndo-superiores”, aqueles simples e puros. Isso levaria a um polo de atividades
controladas pela sociedade e pela realidade, e outro de atividades verdadeiramente
espontaneas porque nao-controladas. (BRUHNS, 1993, p.22)

Bruhns, citando Piaget, continua: Se for assim, Piaget (op.cit.) diz que “o critério re-
torna ao precedente: 0 jogo é uma assimilacdo do real ao Eu, por oposi¢do ao pensamento
‘sério’, que equilibra o processo assimilador com uma acomodagdo aos outros € as coisas.

(PIAGET, 1978 apud BRUHNS, 1993 p.22)

Para finalizar, o autor apresenta o critério da libertacdo dos conflitos, utilizado para a
solucéo dos problemas surgidos no aprendizado da danca, incluindo os processos criativos.
Ao trazer Chateau (1987) e Piaget (1978) para fundamentar seu livro acima citado, Bruhns
fala da seriedade do jogo, do jogo como preparacdo para uma vida adulta, e do jogo que da
margem a criatividade e empreendimento pessoal. Isso revelou que o0 jogo jogado por esta
metodologia possibilitou a proclamacgéo do poder e da autonomia do aluno dancarino, que
traz essa caracteristica séria do jogo, cujo mundo é uma antecipacdo do mundo das ocupa-
cOes sérias. Citando uma concluséo sobre este aspecto do jogo de Piaget, Bruhns trouxe o

seguinte: “pode-se reduzir o0 jogo a uma busca de prazer, mas com a condi¢do de conceber
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essa busca como subordinada, ela mesma, a assimilacdo do real ao Eu: o prazer ladico seria
assim a expressdo afetiva dessa assimilagdo” que complementa com: “No nosso entender, o
prazer estaria implicito no regozijo da descoberta.” (PIAGET, 1978, p.191 apud BRUHNS,
1993, p.21)

Durante os trabalhos praticos com o grupo de alunas, nos ocupamos com a organiza-
cao do pensamento l6gico em consonancia com 0 jogo entre as imagens, imagens aparente-
mente confusas e anarquicas suscitadas pelas alunas. As imagens individuais em relagdo a
organizacdo do pensamento l6gico e o jogo do faz de conta € o que faz com que o corpo se
prepare para a criagdo coreografica. E dessa relacdo que nasce o ludico como precedente do
real, como representacdo, ou ressignificacdo do que é genuino para a criagdo artistica. Assim
encontramos a base da criacdo coreografica, no jogo de sentidos, utilizando intuitivamente

todas as possibilidades suscitadas do Umwelt.

Busca-se ajuda na Psicologia, e sente-se a necessidade de fundamentar a metodologia
em foco nesta pesquisa abordando algumas questdes, como: Onde sera que termina o outro

e comeca o Eu?

De inicio, Rivera, no artigo “Transferéncia, Arte, Psicanalise — Por uma psicanalise

confrontadora™:

Este ensaio limita-se a indicar a possibilidade e o interesse de se pensar a psicana-
lise em um confronto com a arte. Uma diante da outra, reabrem-se possibilidades
de ligacdo, sem, contudo que elas se deixem reduzir uma a outra. Tal confronto
promove um entrelacamento e desentrelagcamento constante, pois ndo se trata de
encontrar, na arte, uma vez por todas, as palavras da psicanalise, mas de retomar
0 movimento de Freud que é o de uma busca constante, uma busca de novas pala-
vras. Busca da palavra outra, através de uma certa experiéncia do outro: o outro
que &, por um lado, a clinica (onde o paciente encarna um outro), mas também o
outro que ndo é psicanalise. (RIVERA, 2001)

Partiremos entdo para a busca do desentrelagamento (ou serd o entrelagamento?) do
meu Ser com o Ser do outro. E onde fica a palavra mégica, poética, o ludico da danca? Sera
que tudo isso ird surgir intuitivamente, sensorialmente, quando nos vermos no espelho, e
consequentemente adquirirmos a capacidade de olhar para dentro de n6s, ou necessitaremos
mais que isso? Vimos, no trecho do texto de Rivera, transcrito abaixo, uma excelente pos-

sibilidade de aplicacéo para a danca:

A teoria estd em constante transformacédo, ela precisa sempre de novas metéaforas:
"Em psicologia sé podemos descrever as coisas com a ajuda de analogias. Nada
existe de peculiar nisso; é também o caso alhures. Mas temos que estar constante-
mente a modificar essas analogias, pois nenhuma delas nos dura bastante. Por que
sera que nenhuma "dura bastante"? Porque a psicanalise ndo é letra morta, ela quer
ser palavra "magica”, como diz Freud no mesmo artigo. Por isso ela deve criar
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continuamente metéaforas, como o faz a poesia, a arte. Mas ndo basta usar novos
nomes quaisquer. "Nao tente dar-me literatura em vez de ciéncia”, ralha Freud,
opondo-se aos termos "subconsciente” e "consciente” propostos em substituicdo a
Eu e Isso pelo interlocutor imparcial que ele imagina neste texto. A psicanalise
visa um efeito, para o qual alguns nomes tém valia, outros ndo. Pois, como diz
Freud, atando firmemente a criacdo tedrica e a arte da clinica, é "impossivel tratar
um paciente sem aprender algo de novo; [...] impossivel conseguir nova percepgao
sem perceber seus resultados benéficos". [...] Literatura e "ciéncia" psicanalitica,
contudo, visam ambas a certos efeitos, e nesta eficacia elas se conjugam e se con-
frontam na tentativa de ressuscitar a palavra magica, Gnica e sempre nova, atual
em cada obra artistica, em cada analise, em cada momento da clinica. (RIVERA,
2001)

Composicao: Cida Linhares
Imagem: site do google/ sem mencao de autoria.

Nem pela supressdo do material que trans-
borda da consciéncia, nem pela entrega per-
manente & infinitude sem forma do inconsci-
ente, e sim por meio de afetuosa atencdo a es-
sas fontes ocultas foi assim que trabalharam
os grandes artistas. HERMAN HESSE

A palavra soma, em grego, tanto significa corpo vivo como também corpo sem vida,

cadaver. Assim comeca o texto de Wilson Chebabi.?* Além disso, para o autor, soma signi-

fica também ser humano, pessoa, individuo, escravo e até aquilo que é principal, conjunto e

comunidade.

A palavra corpus do latim, em sua origem, significa forma, beleza, ordenamento, com

a nocgdo de interioridade e de inteligéncia prdpria. Sodre, apud Chebabi (GRUPO ETHOS,

1999, p.76), nos ensina que o arabe possui trés palavras para designar corpo: jassad — corpo

inerte; jism — corpo vivo em movimento e daat - corpo vivido como experiéncia singular,

irredutivel ao psicoldgico e ao linguistico. > Na lingua alema utilizam-se duas palavras para

dar significado ao que chamamaos de corpo: leib e korper.

24 Wilson Chebabi, psicanalista, autor do texto Corpo e Psicanalise, capitulo do livro Que corpo € esse? (1999,
76-85). Grupo Ethos: VILLACA, N., GOES, F., KOSOVSKI, E., (1999).
25 Ver Corporalidade e Liturgia Negra — Revista do Patrimdnio Histdrico e Nacional, n°25, 1997.
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Para Chebabi, embora vivamos “[...] uma época de glorificacdo de exibicdo do corpo
humano, explorando-o de todas as maneiras que estimulem a sensualidade e exaltem a exci-
tacdo sexual”, nunca conseguimos desvendar os seus mistérios. E isso inclui a abordagem
dos sentimentos e das emocGes. Talvez um dia possamos descrever como se processa cada
emocao no corpo humano. Por engquanto, ficamos na expectativa de que os cientistas nos
informem mais, ao buscarem dados concretos sobre esse processo, pois muitas das suas con-
clusdes, até agora, sdo contraditorias e diversificadas. Mesmo assim, independente dessas
conclusdes, podemos intuir como se da o processo criativo de cada um de ndés, analisando
0S comportamentos nos estados emocionais, ou seja, 0 que sentimos, como agimos e princi-
palmente o que pensamos nesses momentos. Isso € 0 que mais nos interessou desde o inicio
do trabalho com o grupo de pesquisa. Dessa forma pudemos ir ao encontro de uma danca
genuina do ser, a danc¢a do daat. (CHEBABI, 1999, p.77)

Nenhuma linguagem foi poupada ou reprimida na busca de uma danca genuina, ao
contrario. As expressdes que surgiram, durante o nosso trabalho de grupo, sempre foram
bem vindas. As composigdes primeiramente foram baseadas em improvisagdes corporais

das imagens resgatadas na memoria do aluno.

Em se tratando esta pesquisa da elaboracdo de uma metodologia que leve a uma danca
genuina do ser, ndo poderia deixar de rever alguns aspectos sobre a estrutura e composicao
do corpo humano e como este funciona. Embora o corpo humano seja abordado de todas as
formas hoje, seus mistérios continuam. Para Chebabi, a sua exploracdo, através da qual se
focaliza bastante a sensualidade e exalta sexualidade através da nudez d a sua manipulacéo,
acentua a consciéncia de sua inacessibilidade. Entao, ele diz que: “Esta constatacao implica
necessariamente no empenho em estuda-lo, ndo para despoja-lo de sua mistica, mas, ao con-
trario, para desfazer as representagdes ilusorias de seu conhecimento cabal” (CHEBABI,
1999, p.76-77). Ja sobre a questdo da visdo de corpo pela abordagem psicanalitica Chebabi
diz:

A abordagem psicanalitica da questdo corporal atinge necessariamente a questao
filos6fica milenar da relagdo corpo-alma, que num outro aspecto diz respeito a
conexdo entre o que é explicitado pelo comportamento fisico e o que é vivenciado
e ainda entre as conexdes entre os processos do sistema nervoso central e do suce-
der psiquico. {...} Na concepcdo aristotélica, o corpo é a matéria informada, isto é
limitada por uma superficie, tendo uma extensdo e sendo uma substancia dotada
de um sentido. A alma fica sendo, pois, em Aristoteles, a forma do corpo. J& na

concepgdo platdnica, o corpo é o sepulcro da alma, é o que a aprisiona na precari-
edade. (1999, p.77)
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Supomos que a palavra alma, no contexto aristotélico, tem relacéo direta com 0s Nn0ssos
processos subjetivos, sendo utilizada para que diferenciemos o corpo fisico do corpo onirico,
0 que serviu de inspiracdo para Jung, como nos mostra Arnold Mindell. O corpo onirico,
segundo Mindell, é chamado nos rituais orientais “[...] de substancia basica do corpo, subs-
tancia atuante, que se transforma na experiéncia da imortalidade” (MINDELL, 1989, p.14-
15). Dessa forma, o corpo onirico é chamado por muitos nomes, tais como: Shakti (a deusa
feminina), Kundalini (a serpente da energia), Mercurio (substancia imaginada pela alquimia
chinesa), e Chi (uma energia sutil). Esse corpo, essencialmente, compde-se de sensacdes
corporais interiores e de fantasias a elas vinculadas. Reich, indo além da psicanalise, redes-
cobriu essa ideia da energia corporal sutil (Caracter Analysis) e dedicou-se aos dominios
somaticos da dor e do prazer (MINDELL, 1989, p.15). Mas, como nos mostra Mindel, o

corpo onirico se manifesta...

[...] como uma descarga energética que percorre a espinha dorsal, podemos chamar
o fendbmeno por seu antigo nome: Kundalini. Quando experimentado como essén-
cia de vida, é Mercurio. Quando alguém visualiza sua energia fluindo através do
corpo, é o sistema dos doze meridianos. Se alguém a vé e atua segundo essa visdo,
temos a identificacdo gestaltica. Se a pessoa a sente como espasmo ma [na] respi-
racdo, chamamo-la armadura de caréater. Se for percebida e transformada, podemos
falar de biofeedback. Se aparece como uma forga que empurra alguém no esté-
mago para que realize uma nova tarefa, é poder pessoal. (MINDEL, 1989, p.17)

Essa formulagéo de Mindel traz a evidéncia da necessidade de uma abordagem unifi-
cada a respeito do corpo e dos processos emocionais, sentimentais e subjetivos em geral,
para o aprendizado artistico do aluno na construcdo de uma danca genuina do ser. Mas, sendo
a alma a forma do corpo, ou o corpo o sepulcro da alma, o que importa mesmo, o que leva a
pesquisar mais sobre 0 assunto, € considerar 0 corpo e seus processos animicos (que pode-
mos sentir, e assim, estdo incorporados) como fatos naturais. E necessario, portanto, a busca
da liberdade de expressao para esse corpo, que se compromete em demonstrar os mais di-

versos signos atraves das manifestagGes artisticas da danca.

Partimos entdo, com a pratica com 0 nosso grupo de pesquisa, para a busca da expres-
sdo da emocdo auténtica, aquela que expressa uma situacédo real, 0 momento presente, como
uma resposta coerente com o ambiente e com o Ser que a sente. Assim, tornam-se também

relevantes as diversas interag0es que ocorrem quando se trabalha com o corpo.

Chebabi, afirmando que o dualismo cartesiano impde dificuldades na concepcdo de
um corpo extenso e de uma mente inextensa, cita Spinosa, que procurou sanar essa dificul-

dade, concebendo o corpo como um exercicio de extensdo da mente, o corpo como um ato
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da alma. Assim concebido, o corpo ¢ o ser, entendido como uma “manifestacdo do inteligi-

vel”. (1999, p.77-78)

Muniz Sodré, apud Chebabi, frisa que o entendimento arabe do daat “[...] ‘outorga a
dimensao somatica uma forma especial de conhecimento, uma intencionalidade’.” A forma
de o corpo funcionar revela um projeto. O corpo exerce o conhecimento de maneira propria,
antecipando-se e intuindo. Segundo Chebabi, para preencher o hiato criado pelo dualismo
cartesiano temos o estudo de Merleau Ponty, em sua fenomenologia da percepcao a respeito
do corpo. Para Ponty, diz Chebabi, “o corpo proprio € percebido por uma série de imagens
fenomenoldgicas que tem como subsistente a consisténcia do corpo”. (CHEBABI, Op.
Cit:78) Continua Chebabi:

O tratamento do corpo préprio como objeto resulta de sua inser¢do no dominio da
‘coisa em si’, que é como a medicina o trata para poder manipula-lo. E impossivel,
contudo, estabelecer uma dualidade entre “meu corpo” e minha “subjetividade”.
Quando um ponto mesmo minimo da area corporal esta lesado, ndo é um departa-
mento do meu ser que possa ser arquivado e ignorado pela minha vivéncia que
flui. Ndo é s6 o corpo, sou eu que se encontra afetado. (CHEBABI, 1999, p.79)

Quando o corpo de um dancarino revela problemas de expresséo, isso pode ter sido
causado pelo seu componente emocional. Os problemas se materializam no corpo e podem
até mesmo impedir o movimento expressivo. Num trabalho artistico de corpo deve-se arti-
cular o perceber e o sentir, como fundamentos para a construcao da obra de arte. A expressdo
do rosto, das maos, dos olhos, ndo depende somente do trabalho técnico do corpo. Depende
também do trabalho igualmente técnico, do corpo integrado, dos sentimentos, da emocéo,
do envolvimento do dangarino com a composicao, do leitmotiv encarnado. O perceber aliado
ao sentir € imprescindivel para as composicdes coreograficas que ndo tratam o corpo apenas

como objeto.

A obra de Freud a puls@o do corpo encontra-se longe de se confundir com o campo
bioldgico, surge como um fantasma, em cuja origem se inscreve pulsional. Ele diz assim: “E
no conceito de pulsdo que se vai poder estabelecer uma superacdo do dualismo cléssico e
encontrar 0 nexo interno da unidade psicossomatica-somatica.” E continua com a corporali-
dade:

Elucida-nos Hadgestedt [ver Hadgestedt, Freud e Heidegger — Wilhelm Fink Ver-
lag. 1993-Miinchen] que o termo pulsdo (Trieb) aparece relativamente tarde na
obra de Freud. Em 1905 no termo “Sexualtrieb”, em 1907 no conceito de “Trie-
bregungen” (mog¢des pulsionais). Desde o0 inicio, contudo, com outras designagdes
como a de “Erregung” (excitagdo), “affecktive Vorstellung” (representagdo afe-
tiva), “Wunschregung” (moc¢do desejante), “endogener Reiz” (estimulo endo-
geno), o fendmeno se faz presente. “A pulsdo é pois um dos conceitos da demar-
cacdo entre o animico e o corporal”. “No pulsional se verifica os representantes
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psiquicos das forgas organicas”. Esta sem a menor duvida € uma aproximacao ori-
ginal de Freud ao problema corpo-alma, na medida em que explicita a comunhao
do psiquico com o organico. Corpo e alma sdo pois manifestacdes do pulsional,
do impeto da vida que também inclui o impeto para a morte. (CHEBABI, 1999,
p.80)

O corpo se inscreve pulsional em Freud que € onde se verifica os representantes psi-
quicos das forgas organicas. Freud conceitua a pulsdo como sendo a Unica forma de encontro
do nexo interno da unidade psicossomatica-somatica. Pulsdo como um dos conceitos da de-
marcacao entre 0 animico e o fisico. Somente através desse pulsional o fendmeno da expres-
sdo é experienciado na danca. Isso também garante um ser dancarino com sensibilidade na
interpretacdo coreografica, amadurecendo gradativamente, com a troca de conhecimento,

fator que também favorece o autoconhecimento.

A imprevisibilidade foi outro recurso utilizado na criagdo coreogréfica. Nada de inicio
foi marcado ou demarcado. A liberdade foi uma condi¢éo bésica do trabalho com o grupo e
podemos defini-la como: Faculdade de cada um se decidir ou agir segundo a propria deter-
minacdo, estado ou condicdo de homem livre, aliada principalmente ao “carater ou condi¢do
de um ser que ndo esta impedido de expressar, ou que efetivamente expressa algum aspecto
de sua esséncia ou natureza” (FERREIRA, 1986, p.1028). Os estudos do corpo e sua impor-
tancia para a danca fizeram com que chegassemos a reconhecer a relevancia do estudo das

pulsdes e dos sentidos do corpo para a performance do dancarino.

Inicialmente Freud considerava a existéncia de duas espécies de pulsdes: as pul-
sOes de auto conservacgdo, denominadas logo como pulsées do Eu, e que estéo a
servigo do individuo, das necessidades do corpo bioldgico em conflito com as pul-
sBes sexuais. Desse modelo surge a diferenca importante entre necessidades e
desejos. Nesse entendimento, o corpo do ponto de vista psicanalitico é fundamen-
talmente a sede de onde emanam as necessidades e os desejos. E, pois o palco no
qual se cria e se desempenha a incompletude humana. E no corpo que se revela a
impossibilidade da autossuficiéncia. (CHEBABI, 1999, p.81)
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TERAPIAS CORPORAIS

Composicao: Cida Linhares
Tube: Ana Ridzi

Quando coloquei a cabeca no travesseiro, ndo
dormi, nem poderia dizer que pensei. Minha
imaginacéo, liberada de seus freios, possuiu-
me e guiou-me, presenteando-me com as su-
cessivas imagens que me vieram a mente com
uma nitidez e vitalidade muito superiores as
limitagdes habituais da fantasia.

MARY SHELLEY

Trabalhar com a arte da danca na busca de uma danca genuina do ser exigiu o desve-
lamento de mistérios e fantasmas que sugiram no trabalho laboratorial/artistico do grupo de
pesquisa. A palavra falada, revelada e desvelada teve uma dimenséo terapéutica no lugar do
movimento, por concluir que a mesma foi uma forma de tomada de consciéncia dos blo-
queios psicossomaticos para o dancgarino. A palavra pode ajudar também na conscientizacdo
de sensacOes, emocdes e sentimentos reprimidos, que foram revelados para o grupo.

O acesso ao outro como parceiro intimo so se dé pelo desvelamento das fantasias
que acendem os diversos segmentos corporais e seus gestos. E as fantasias se cons-
tituiram e se acionam pela palavra. Nao ha palavra que ndo seja corporal, pois 0
corpo humano é animado pelo sentido. A questdo fundamental no acesso ao corpo
e as suas manifestacOes reside tanto no amor quanto nas diversas tentativas tera-
péuticas, na utilizagdo da via da palavra ou do toque e manipulagdo fisica. [...]. E
0 uso do contato fisico, mesmo em siléncio, ndo exclui o verbal, pois todo gesto
esta prenhe de significagcdes. (CHEBABI, 1999, p.82-83)

A acdo do coredgrafo/professor de danga deve ajudar o dangarino que necessita de
cuidados na sua corporalidade. A questdo se complica quando se trata de colocar em pauta
0 sentir. Supomos que esse sentir s6 pode mesmo ser expresso em movimentos do corpo,
caso esteja presente no momento do movimento ou do gesto. E raro presenciar o estudante
iniciante de danga que retina harmoniosamente técnica e movimento expressivo na sua per-
formance. Quando o sentir se faz presente no estudante dancarino, esse, geralmente, ndo tem
a ver com o movimento em execuc¢do e sim com o passado proximo ou remoto, seus traumas

ou neuroses ainda néo resolvidos, revelando um corpo bloqueado.
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Em se tratando do aprendizado da arte da danca, 0 nosso empenho em acentuar a im-
portancia da corporalidade e suas manifestacdes nos diversos estados animicos foi para con-
seguir que se criasse, no dancgarino, ndo conceitos e ideias modificados, mas maneiras dife-

rentes de sentir e de experienciar a sua propria historia.

A corporalidade do dangarino, sendo um territdrio habitado por sentimentos, fantasias,
aspiracdes, anseios e esperancas, € acionada ao ser o dancgarino tocado em todos os sentidos.
Sem a menor divida, a couraga de que fala Reich é uma defesa na qual o corpo fica desal-
mado, congelado e seu funcionamento tende a ficar mecéanico. Isso acontece muito com o
dancarino que trabalha unilateralmente, ou seja, trabalha a técnica sem a consciéncia da ne-
cessidade fundante do desenvolvimento da relevante sensibilidade agucada dos sentidos do

corpo para a sua profisséo.

Cabe registrar que a psicoterapia Reichiana, através de técnicas verbais, corporais e
trabalhos com a consciéncia e imaginacéo, procura sensibilizar o corpo para a auto percepcao
e assim facilitar a expressédo do mesmo. Essa terapia tem como objetivo entender e superar

bloqueios, liberando potenciais e fortalecendo a autodeterminacao.

Muitas vezes, em sala de aula, no inicio da carreira que desenvolvi como professora,
busquei uma solucdo para o automatismo do dancarino que trabalhava seu corpo como se
fosse apenas matéria. Qualquer dancarino necessita formar um corpo condicionado para o
movimento, mas um corpo sem alma faz com que a danca perca suas qualidades artisticas.
A expressdo do significado da mesma fica rebuscada, principalmente quando se trata de exe-

cutar movimentos com grau de dificuldade elevada.

Portanto, a Dancga/Arte, necessita das emogdes e dos sentimentos do dancarino, que
deverd estar apto a sentir para poder expressar a sua danca. N&o importa se o publico € com-

posto apenas por seu professor e por seus colegas ou por uma grande plateia.

Se um ser humano dancarino na sua imperfei¢do, na vida comunitéria, foi impedido
de expressar alguns sentimentos e, devido a isso, somatizou e ndo ressignificou o problema,

sua danca, de alguma forma, perde amplitude e qualidade dos movimentos.

Portanto, a busca por uma danca genuina do ser requer um trabalho de autoconheci-
mento e de elaboragdo do sentir, associado com a arte do movimento. E por isso que o tra-

balho, desenvolvido com o grupo, sendo um trabalho de fronteira, por buscar a interagdo
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entre a Danca, a Educacdo e a Psicologia, pode ser capaz de levar o aluno-dangarino a des-

coberta de novos padrdes de movimento em danca.

Através da palavra se revivencia, de forma consciente/inconsciente, os pensamentos,
emoc0es, sentimentos e a¢des. Considerando, como disse Klauss Vianna, o trabalho corporal
como possuidor de uma dimensao terapéutica, na medida em que toma o corpo como refe-
réncia direta da nossa existéncia mais profunda (1990, p.55), o corpo, como um comunicador
das nossas imagens mentais, € o grande responsavel pela elaboracdo e representacdo da
danca. Em contrapartida, as imagens corporais suscitadas na préatica da danca, estimularam
a busca dos movimentos corporais oriundos do pensamento. A palavra surge como media-
dora entre o conhecimento tacito e o uso de técnicas artisticas na construcdo da composi¢cdo
coreografica.

A danca genuina do Ser-Dancarino tem caracteristicas individuais relativas a desco-
berta do ser individual artistico, o qual, através das suas diferencas se revela Unico, se revela
corpo, se revela danga. Esse dancarino deve ser capaz de comunicar, através da sua danca
genuina, o seu universo de atuacgdo, ou seja, aquilo que foi traduzido das suas relagbes com
0 ambiente em que vive. Trabalhar neste sentido foi rever sempre a hiptese maior desta

pesquisa, que buscou na Educacdo, na Psicologia e na Danca, sua fundamentacéo.

A hipétese foi constatar que, para se trabalhar com a Danca Contemporanea como
profissdo na graduacdo da UFBA é necessario...

e Desenvolver uma metodologia individual especifica para o trabalho de estudos do
corpo, que conduza o aluno de Danga para...

e A busca do autoconhecimento, que em si mesma é fundamental para a habilitacdo do
corpo do Ser-dancarino, que precisa...

e Estar consciente dos seus processos subjetivos, ou seja, das suas relagbes consigo e
com o ambiente de vivéncia, desenvolvendo assim habilidades como...

e Sentir para criar, e criar para dancar a sua propria Danga ...

e A Danca genuina do Ser é individual, intransferivel e é relativa a descoberta do ser
individual artistico. E a descoberta do Ser-Dancarino, aquele que se utiliza das suas
diferengas para desenvolver habilidades especificas na arte de se comunicar com o
corpo, para o desenvolvimento da sua danca.

Para a eficiéncia na expressao dos movimentos com carater realistico, pelo intérprete
da arte da danca, é necessaria a desobstrucéo dos vetores de fluxo de energia sensorial. 1sso
possibilita que o dancarino desenvolva suas habilidades, com o intuito de atingir o movi-

mento expressivo. Vetores ou vector, “representa-se pela linha que une um ponto fixo com
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outro mavel... adj. Raio vector” — (AULETE, 1964 5° Vol., p.4179) Caso contrario, os veto-
res ficam obstruidos, seja essa obstrucdo de carater psicolégico, ou fisiologico, ja que a nossa
psique, como ja ficou demonstrado por varios pesquisadores/cientistas e estudiosos do com-

portamento humano, é mestra em dissimular a realidade.

O que se pretende deixar em evidéncia, portanto, € a corporalidade e a pulsionalidade
do dancarino, estudando, na pratica/teoria, o papel do corpo no revelar de si mesmo. (MIN-
DELL, 1989)

Sobre a matéria/corpo, disse Mindel: “Hoje os fisicos veem a matéria como campos,
energias e intensidades, e ndo como objetos definidos e isolados no espago. A fisica, a dis-
ciplina mais racional da ciéncia moderna, criou uma espécie de visao da natureza onde cabe
o sutil.” O estudo das energias do sentir para o dangarino, contidas no proprio corpo, foi para
nods na pratica, buscar o equilibrio entre o sentir e o representar a danga, ja que “a matéria e

tanto uma energia em forma quanto sélida”. (1989, p.21)

Durante essa busca de equilibrio entre o sentir e 0 expressar, descobrimos que o cami-
nho subjetivo da energia que percorre, desde o pré-sentimento/pensamento até a expressao
do movimento pelos vetores do corpo, € longo, envolvendo na cognicao ndo somente o sen-
tir, mas também, e basicamente a percepcdo intuitiva. Fica-se sempre oscilando, durante a
representacéo, entre o sentir e o perceber. O sentir a danca faz transcender, entrega ao deva-
neio, ao sonho, ao prazer, e o perceber a realidade nos traz de volta desse devaneio, e faz o
dancarino fincar raizes na terra, consciente do momento presente. Ambos 0s momentos sem-
pre foram méagicos quando, pelos sentidos do corpo, na sua plenitude, eram revelados a

mente. Assim sentia-se o0 processar do conhecimento tacito.

A PALAVRA

Traduzir a danga como uma acao técnica-artistica do corpo, que provoca esteticamente
a criacdo de imagens que captam um mundo imaginado, como pré-texto ou hipertexto para
a reflex@o do publico, é um dos objetivos dagueles que a utilizam. Esse objetivo retne a
técnica e a arte do pensamento/imagem como desenho escrito, para a construgédo da arte da
danga, que é o desenho incorporado — desenho expresso. Ver diagrama a seguir, elaborado

para ilustrar o aprendizado da danca e a composicao coreogréfica.



142

& Q = Pensamentos

'C',F ke g Imagens

) Q @F g Construcdo do Movimento Genuino ou

= gg @ = Célula Coreografica
"% g 8 g' Danca Genuina

© % =

Até o Século XIX utilizou-se principalmente da palavra para descrever os aconteci-
mentos no mundo. Com o advento da fotografia e da imagem, tornou-se possivel, por vezes,
dispensar a palavra. Como a danca é composta de imagens de corpo em movimento, a mai-
oria, tanto dos professores como dos estudantes se habituou a elas. Desprezaram, entdo, mui-
tas vezes, a palavra em prol do aperfeicoamento e de uma diversificagdo do aparato técnico.
O problema era que, com isso, abdicava-se de uma anélise mais apurada dos sentidos do

corpo.

Somente o conhecimento tacito, por parte do estudante de danca, ndo garante a ele o
dominio do aprendizado técnico. O mesmo ocorre com o educador, professor de técnica da
danca, no que se refere a ajudar o estudante a elaborar o conhecimento dos sentidos do pro-

prio corpo.

Esta pesquisa propde ndo somente a retomada desses conhecimentos envolvendo a pa-
lavra como forma de pré-escrever a danca genuina e sua representacao interior, como tam-

bém voltar a atencédo para os sentidos do corpo.

Eis uma frase de Evgen Bavkar, filosofo e fotografo cego, que se considera “o escritor
da luz”. Em entrevista exclusiva a Fundagdo Iberé Camargo, ao proprio Iberé Camargo,
Bavkar abordou a questdo da formagéo de imagens mentais na sua producdo dizendo que:
“[...] a imagem deve voltar um pouco atras, a fim de retomar essa relagdo com a palavra,
pois posso dizer que, quando a imagem ndo é acompanhada da descricdo, ou seja, da palavra,
n&o se pode criar uma representacgéo interior dela”. (CAMARGO e BAVKAR, acessado em
2002 no site da internet: <http://ibere.ag2.com.br/content/revista/entrevistas.asp?co-
dent=10>)

Tendo como ponto de partida a palavra, foi proposto ao grupo de alunas na pesquisa

de campo que inicialmente utilizassem a palavra como meio de comunicacdo das imagens
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mentais suscitadas pelos textos. Essa praxis estimulou-as a encontrar suas motivacoes para

0 encontro do que fosse genuino, proprio, analisando fatos vividos.

O autoconhecimento veio contribuir para que o estudante de danca ndo somente dese-
jasse 0 contato com seus processos subjetivos, facilitando assim a utilizacdo dessas imagens

mentais para, através do que é genuino, desenvolver na pratica seu potencial criativo.

Bavcar conta que elabora suas imagens pelo tato e pela voz, ao fotografar pessoas, e
pela descricdo de outras pessoas, quando escolhe fotografar paisagens. Portanto, o sentido
também € o que motiva suas fotografias. (CAMARGO e BAVKAR, acessado em 2002 no

site da internet: <http://ibere.ag2.com.br/content/revista/entrevistas.asp?codent=10>) A

danca, quando ja elaborada para ser apresentada ao publico, revela uma imagem ja filtrada
do ponto de vista estético, mas, durante o seu processo de criacao, essa pode ser considerada

como uma pré-imagem, em fase de construcdo da imagem/forma a ser apresentada.

A palavra, portanto, nessa primeira etapa da pesquisa de campo, foi a mediadora da
relacdo entre a imagem mental e a imagem cinética, entre 0 pensamento e a agdo. Com a
comunicacdo oral da imagem mental, p6de-se perceber a fonte da criagdo coreografica, ou
seja, a intuicdo, a propria percepcdo do aluno, o seu potencial subjetivo envolvido no pro-
cesso. A palavra foi o espelho para a descoberta desse potencial. Ndo se permaneceu apenas
nesse processo. Esse foi a base para a criacdo das imagens corporais elaboradas a partir dos
laboratdrios de improvisagdo em cima do fator genuino do Ser-Dangarino.

O imaginario singular esta repleto de elementos do imaginario coletivo, assim como a
danca genuina esta incorporada ao novo paradigma na nova ciéncia, surgido na época em
que o biélogo molecular Sidney Brenner comentou suas reflexdes: “Num certo sentido, vo-
cés poderiam dizer que todos os trabalhos em engenharia genética e molecular dos ultimos
setenta anos poderiam ser considerados um longo interladio”. (BRENNER apud CAPRA,
1996, p.19)

Agora que o programa foi completado, demos uma volta completa — retornando
aos problemas que foram deixados para tras sem solu¢do. Como um organismo
machucado se regenera até readquirir exatamente a mesma estrutura que tinha an-
tes? Como o ovo forma o organismo? [...] Penso que, nos vinte e cinco anos se-
guintes, teremos de ensinar aos biélogos uma outra linguagem. [...] Ainda néo sei
como ela é chamada, ninguém sabe [...] Pode ser errado acreditar que toda légica
esta no nivel molecular. E possivel que precisemos ir além dos mecanismos de
relojoaria. (BRENNER apud CAPRA, 1996, p.19)
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Nos meados da década de 1990 a linguagem volta-se para a compreensao dos comple-
X0s e integrativos sistemas da vida, estudados por muitos cientistas desde a década de 1930,
quando “a maior parte dos critérios de importancia-chave do pensamento sistémico tinha
sido formulada pelos bidlogos organismicos, psicélogos da Gestalt ¢ ecologistas” (CAPRA,
1996, p.46). Sao eles: teoria dos sistemas dinamicos, teoria da complexidade, dindmica néo-
linear, dindmica de rede e outros. Capra explica e depois propde uma sintese global que

integre essas descobertas num Unico contexto:

Atratores cadticos, fractais, estruturas dissipativas, auto-organizacgao e redes auto-
poiéticas sdo algumas de suas concepgdes-chave. (CAPRA, 1996, p.19)

Essa abordagem da compreensdo da vida é seguida de perto por notaveis pesqui-
sadores e por suas equipes ao redor do mundo[...]. (CAPRA, 1996, p.20)

O aprendizado da danca ndo se da a nivel superficial quando se incorpora a ele a re-
flexdo sobre a vida no universo. Assim sendo, a danca reafirma-se como um meio de comu-
nicacdo entre o coredgrafo, o dancarino e o publico, e ela pode passar a ser a meta, a Arte
articuladora da relagio entre os Unwelter dos corpos dangantes. E com esse novo pensa-
mento sistémico que se busca nesta pesquisa uma conectividade entre o Ser e a Danca, tendo

como base suas rela(;(”)es € Seu contexto.

Hoje se escreve sobre a forma como se danca, porque sempre usa-se a si proprio para
precipitar uma realidade préxima, sob a proposta de transformar essa pesquisa em Tese. O
que motivou a isso foi a pulsdo que se sentiu ao jogar o primeiro dado do jogo, ao descobrir
as muitas possibilidades de execucdo dessa tese e de rever todas as suas hipdteses. Escre-
vendo alivia-se a tensdo. O resultado disso? ... ja esta no tempo passado. E essa tenséo que
faz voltar a segurar sempre os dados nas méos depois de jogados, criando a possibilidade de
um olhar voltado para o futuro. Isso assegura a vida, 0 vivente e 0 viver com prazer a pro-
fissdo escolhida. Essa reflexdo integra tambeém a metodologia aplicada na busca de uma

Danca Genuina do Ser-Dangarino.

O resultado da concepgdo coreogréfica deve revelar o proprio processo da busca de
uma danca genuina. Em sendo assim, pressuponho que os dangarinos atuem baseados nos
trabalhos de grupo, sem a intencao de definir uma técnica de danca, mas sim de descobrir e

revelar a criagdo de sua prépria danca.

No inicio dos trabalhos os movimentos suscitados pelas alunas do grupo ndo foram
pré-determinados, ou seja, ndo possuiam tempo, qualidade ou espacos definidos, pois, afinal

de contas, ndo comprometer o fluxo livre do pensamento-imagem na busca do movimento



145

corporal era mais importante para o sentir, o criar € o dancar a danc¢a genuina. Assim, ndo
determinar inicialmente para onde vai 0 corpo no espago, principalmente quando tratamos
de intuicdo, emogdo e sentimentos genuinos, pode bloguear a espontaneidade criativa do

aluno.

PERCEPCAO E SENSACAO

Composicao: Cida Linhares
Tube: site do Google/sem meng&o de autoria.

“O ‘algo’ perceptivo esta sempre no meio de
outra coisa, ele sempre faz parte de um
‘campo’”. MERLEAU-PONTY

cida Linha

Ao tratar-se de percepg¢éo, ndo poderia deixar de abordar a dicotomia entre as partes e
a totalidade das imagens, o que os remete a teoria da Gestalt, que tem como questao central,
a maneira como se estruturam e reestruturam constantemente novas totalidades na percep-

cdo. Ostrower diz:

Altamente dindmica a teoria da Gestalt projetou-se entre as grandes ideias revolu-
cionérias do século XX. Em termos de impacto e relevancia, ela pode ser colocada
ao lado de outras teorias de estruturas de profundidade: da teoria da relatividade,
da mecanica quantica e da psicanalise, pois do mesmo modo ilumina um novo
campo de investigacdo que haveria de transformar nossa visdo do mundo e a com-
preensdo da realidade. (1998, p.69)

O enfoque prioritario na teoria da Gestalt é qualitativo, e ndo quantitativo. Como diz
Max Wertheimer apud Ostrower, “O todo ¢ mais do que a soma de suas partes”, o que define
a formulacéo de um dos principios basicos da gestalt. Ostrower enfatiza nessa frase a palavra
soma, pois, diz ela, [...] ndo ha nenhuma substancia misteriosa que estaria sendo acrescentada
as partes componentes para formar o todo. O que se afirma é que a totalidade nunca ¢é apenas

uma adicéo de suas partes. O todo constitui sempre uma sintese. (1998, p.69)
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A descoberta de algumas caracteristicas do Ser, comuns a todas do grupo, para depois
partirmos para a percepgéo do ser individual, foi um caminho prazeroso em todos os proces-
sos, tanto de busca do autoconhecimento quanto de criagdo coreografica. Ambos 0s proces-
sos mantinham uma relacédo dialdgica e ciclica. O que deve ter acontecido nesses processos
conosco, foi a integracdo de varios componentes do Ser-dancarino. Para melhor compreen-

sdo, diriamos que 0 que aconteceu com o grupo encontra respaldo nessa citacao de Ostrower:

Ao se interligarem diversos componentes, integrando-se, surge uma nova totali-
dade. Ela é nova também no sentido de apresentar novas qualidades. Ou seja: estas
novas qualidades ndo correspondem & simples conjugacdo das qualidades anterio-
res existentes separadamente em cada um dos componentes. Ao serem integrados
em um novo nivel, tanto 0s componentes quanto suas propriedades individuais se
transformaram a ponto de ndo mais serem redutiveis a um estado anterior. (1998,
p.69)

A associacao de algumas informag6es dos processos corporais do Ser-dancarino inde-
pendente de sua quimica, ou do resultado que ela traga, pode mexer com o estar do individuo,
transformando-o numa outra totalidade, com o objetivo de otimizar seus processos artisticos.
Ou seja, 0 ser que sdo, a esséncia, nao é imutavel. Essa citacdo de Ostrower corresponde ao

estar do individuo. Ostrower continua explicando a fusdo de componentes diversos:

Da fusdo de componentes diversos surge, portanto, uma configuracdo inteiramente
nova e diferente, cujas qualidades sdo proprias do especifico nivel de sintese, ndo
sendo dedutiveis dos componentes originais nem redutiveis ao estado anterior. Os
processos de sintese sempre se apresentam como fatos irreversiveis no espago-
tempo. (1998, p.72)

Considerando essa afirmativa correspondente ao Ser, pode-se dizer que a percepcao
de novas totalidades durante os trabalhos de autoconhecimento ou de cria¢do para a danca
com o grupo de alunos, passou, automaticamente a integrar o todo, o Eu, no processo da
busca, surgindo o novo, o original, como a descoberta de novas caracteristicas do ser indivi-
dual artistico do dancarino. Alguns exemplos citados por Ostrower ilustraram processos de
integracdo em termos fisicos. Um deles foi o exemplo do sal de cozinha que fazemos uso
todos os dias. Esse representa uma sintese de duas substancias, que isoladamente sdo toxicas:

o cloro, que € um gés sufocante, e 0 sodio, que pertence a familia dos metais alcalinos.

Interessante é a configuracdo desta sintese. Os cristais de sal sdo constituidos na
forma de cubos; em cada vértice hd um atomo de cloro que se liga a trés sodios, e,
por sua vez, cada sodio se liga a trés a&tomos de cloro. Eles ndo se ligam entre si,
sodios com sdédios nem cloros com cloros. Os sodios s6 se ligam com cloros e,
reciprocamente, cloros com sodios, como se cada um deles tivesse uma tomada
com trés saidas especificas. Deste modo se configura a estrutura cbica que carac-
teriza a forma de cristal do cloreto de sodio. E necessério que tivesse adquirido
esta forma cristalina, pois nao apenas o sal deixa de ser toxico como também sua
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forma permite que se dissolva na agua, transformando-se num elemento impor-
tante para os liquidos organicos. Assim o sal passa a ter propriedades bastante
diferentes das que possuiam separadamente o cloro e o sddio, tornando-se vital na
manutencdo do equilibrio hidroeletrolitico do organismo humano. (OSTROWER,
1998, p.72-73)

Em nota de rodapé, Ostrower completa seu raciocinio: “Alids, esta necessidade do
organismo é um testemunho eloquente de nossa origem remota nas aguas salgadas do oce-
ano; o liquido amnidtico, por exemplo, sendo um liquido salgado, e as lagrimas também”
(1998, p.71). O que vem primeiro? A percepg¢éo ou a visdo? Ver para perceber, ou perceber
para ver? Sera que vamos achar a resposta? Segundo Ostrower, a visdo como funcéo fisio-
I6gica do mecanismo do olho difere da percepcédo, que é o processo mental que constante-
mente organiza os estimulos visuais, elaborando-os e interpretando-os. Continuando, Os-

trower diz:

J& no ato mesmo de registrar esses estimulos, dentro do fluxo ininterrupto que nos
chega, a todo momento, a percep¢do focaliza seletivamente alguns estimulos, se-
lecionando-os segundo critérios pessoais que permanecem largamente inconscien-
tes, ainda que ndo excluam o consciente. Concomitantemente, as sensacgdes gera-
das pelos estimulos séo elaboradas em termos de conteldos emocionais e intelec-
tuais. E preciso ficar claro que tais conte(idos estdo presentes e fazem parte inte-
grante do ato de percepcdo. Ou seja: ndo hd uma sequéncia cronoldgica, ndo sdo
coisas separadas que acontecem, de primeiro percebermos e depois interpretarmos
certos contetidos. O proprio perceber ja traz estes contetidos emocionais e intelec-
tuais. E ainda, concomitantemente, além de perceber e interpretar os conteldos,
também vivenciamos nossas interpretagdes. (1998, p.72)

Portanto, quando se percebe algum estimulo de qualquer natureza e interpreta-se ser
esse de relevancia para os proprios interesses, amplia-se a visdo. Nao a visdo fisioldgica do
exterior, mas a visdo percebida, interpretada e vivenciada da situacdo. Esse processo, no

nosso caso, foi o de percepcao/visdo da danca genuina do ser.

NOs, artistas da cena, fazemos arte com o intuito, inconsciente ou néo, de transferir,
para o publico presente, o significante, geralmente a parte criativa da arte, e o significado, a
parte objetiva da arte. Dessa forma, deixamos de ser 6bvios. Ser perceptivo, portanto, € uma

caracteristica do Ser-Dangarino. Perceber para Ostrower € um...

Processo ativo e participativo, € uma a¢do e nunca uma reagdo mecanica ou ins-
tintiva ante estimulos recebidos passivamente. Alcancando areas reconditas de
nosso inconsciente, articulando e trazendo-as ao consciente, a percep¢do mobiliza
todo nosso ser sensivel, associativo, inteligente, imaginativo e criativo. Perceber é
sinbnimo de compreender. [...] Na verdade, qualquer percepcdo abrange um ato
criador. Este se evidencia sobretudo no fato, deveras milagroso, de a cada instante
em nossa vida sermos capazes de criar contextos sempre novos. Projetando-os so-
bre os multiplos estimulos que nos chegam continuamente, tais contextos nos ser-



148

vem cada vez de referencial para sabermos o significado daquilo que estd ocor-
rendo. [...] a percepcdo se reestrutura sempre de uma maneira nova, quer sejam as
situacdes conhecidas ou imprevistas. No momento mesmo de focalizar alguma
coisa, j& projetamos um contexto sobre o campo visual — como uma rede que 0
pescador lanca ao mar para apanhar os peixes — e dentro deste contexto enqua-
dramos os diversos dados visuais. Isto fazemos a cada instante, de cada vez um
contexto novo, milhares de vezes por dia, de maneira inteiramente espontanea. E
ainda que a percepcdo possa abranger conhecimentos anteriores, pensamentos e
deducbes ldgicas, ela ndo se restringe ao nivel racional, ja que sempre [a] associ-
amos livremente em tudo o que fazemos. (1998, p.73)

Ainda para Ostrower, 0s contextos projetados nunca sao gratuitos ou arbitrarios. N&o
sdo fantasias tampouco. Eles vém se estruturando desde os primeiros momentos de vida,
guando se integram, passo a passo, 0s dados externos com as sensacdes internas, sejam elas
de prazer ou desprazer, satisfacdo ou frustracao, alegria ou tristeza. A cada passo na leitura
desse livro de Ostrower, verifica-se que o processo de busca e de interpretacdo de uma danca
genuina do ser equivale ao processo de funcionamento da percepcao desenvolvido pela cog-
nicao:

Englobando sempre a totalidade do ser — os conhecimentos intelectuais e as for-
mas de pensar, assim como o estado emocional da pessoa, seu universo imagina-
tivo, suas expectativas e aspiragdes, e também, a partir de sua maturidade, os va-
lores que regem sua existéncia—, os contextos referenciais originam-se na propria
experiéncia do viver. Em outras palavras: por envolverem todo o ser sensivel e

inteligente da pessoa, 0s contextos a serem configurados por cada um e a cada
instante correspondem a sua poténcia de intuicdo. (1998, p.74)

A concepcdo coreogréafica, indubitavelmente, a cada apresentacdo da danca genuina
tera resultados diversos. A movimentagdo cénica devera estar livre para expressar o senti-
mento do momento, somatoformizado pela variacdo de intensidade. A sensacdo, a emogao e

0 sentimento deverdo estar em harmonia com 0s gestos e 0s movimentos corporais.

Busca-se trabalhar com a concentracdo, a comunicagdo intrinseca e extrinseca, e a
expressividade nos gestos e nos movimentos. No que concerne a formalizacdo cénica de
coreografias e movimentacGes, na constante reelaboracdo da danga genuina, a cada apresen-
tacdo, busca-se ainda, dar continuidade ao processo de interacdo entre os sentidos do corpo
com os sentidos da danca. As expressdes corporais, no trabalho experimental com o grupo,

refletiram o mundo, o mundo do grupo e o de cada participante.

A historia de vida de uma pessoa esta presente na personalidade como um todo: na
memoria, na postura corporal, no tom de voz, na maneira de falar e de andar e em todos 0s

gestos caracteristicos. Merleau-Ponty, com sua visio fenomenoldgica da percepgio diz que:
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[...] afenomenologia é também uma filosofia que repde as esséncias na existéncia,
e ndo pensa que se possa compreender 0 homem e 0 mundo de outra maneira sendo
a partir de sua “facticidade”. E uma filosofia transcendental que coloca em sus-
penso, para compreendé-las, as afirmac@es da atitude natural, mas é também uma
filosofia para a qual o mundo ja esta sempre “ali”, antes da reflexdo, como uma
presenca inalienavel, e cujo esforco todo consiste em reencontrar este tuto filosé-
fico. E a ambicio de uma filosofia que seja uma “ciéncia exata”, mas é também
um relato do espago, do tempo, do mundo “vividos”. E a tentativa de uma descri-
cao direta de nossa experiéncia tal como ela é, e sem nenhuma deferéncia a sua
génese psicoldgica e as explicagdes causais que o cientista, o historiador ou o so-
ciologo dela possam fornecer [...]. (1999, p.1-2)

Ao lidar com a pratica dessa metodologia em foco, busca-se reconhecer o seu movi-
mento nos fendmenos que transformam a esséncia, seja pela forma de apresentacao ou por
seu estilo que varia de Ser para Ser; isto €, a relacdo entre o0 espago-tempo do corpo vivo, do
corpo em movimento. Por isso a importancia de analisarem-se também em grupo, os fend-

menos. (MERLEAU-PONTY, 1999, p.2)

A andlise traz sempre um discurso que enriquece 0 movimento e desvenda as essén-
cias. Durante uma de suas conclusbes sobre um comentario filologico de textos sobre a
fenomenologia ndo produzir nada por s6 encontrar-se nos textos aquilo que foi colocado ali,
Merleau-Ponty traz a historia da filosofia como a historia que exige a interpretacdo, e com-
plementa: “E em nés mesmos que encontramos a unidade da fenomenologia e seu verdadeiro
sentido [...]. A fenomenologia s6 é acessivel a um método fenomenologico”. Deliberada-
mente Merleau-Ponty une os temas fenomenoldgicos que, como disse, se ligaram esponta-

neamente a vida. (1999, p.2)

No primeiro capitulo do livro Fenomenologia da Percepcdo, Merleau-Ponty traz algu-
mas nogdes de sensagdo. Ele primeiramente a entende como “[...] a maneira pela qual sou
afetado e a experiéncia de um estado de mim mesmo” e admite que se deveria procurar a
sensacdo aquém de qualquer contetdo qualificado, ja que, para distinguirmos uma coisa de

outra coisa como coisas diferentes, precisamos ter as ambas, diante de nos. (1999, p.23)

Ao fazer a anélise de uma mancha branca sobre um fundo homogéneo, diz o seguinte:
“Todos os pontos da mancha tém em comum uma certa ‘funciao’ que faz deles uma ‘figura’”.
Percebe-se a possibilidade de associar essa figura analisada por Merleau-Ponty as imagens
psicofisicas suscitadas e analisadas pelo grupo de pesquisa. As imagens na consciéncia sao
figuras destacadas de um fundo inconsciente, que surgem impressas no corpo psicofisico.
Um objetivo nesta pesquisa foi utiliza-las para a criacdo de uma danca genuina, cujo pro-

cesso visasse sempre a busca da plenitude do Ser-Dangarino.
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Segundo Merleau-Ponty, cada parte da figura anuncia mais do que ela contém, o que
faz com que essa percepcao elementar da mesma esteja, portanto, carregada de um sentido.
(MERLEAU-PONTY, 1999, p.24)

Ao analisar as imagens, seja em prol do autoconhecimento ou para a descoberta de
novos padrdes de movimento em danca, melhor ndo deixar escapar, de cada imagem, qual-
quer de seus pontos, o que deixa a todos plenos de sentidos, portanto, aptos ao uso de todas
as possibilidades que cada imagem trouxer. Quando conseguimos integrar o prazer da cria-
cdo da danca genuina ao desafio da busca da plenitude como uma acéo espago-temporal

continua nas nossas vidas, podemos sentir os beneficios da maturidade artistica incorporada.

Quando a Gestalttheorie diz que uma figura sobre um fundo é o dado sensivel
mais simples que podemos obter, isso ndo é o carater contingente da percepcao de
fato, que nos deixaria livres, em uma analise ideal, para introduzir a nogédo de im-
pressdo. Trata-se da prdpria defini¢do do fendmeno perceptivo, daquilo sem o que
um fenémeno nio pode ser chamado de percepgdo. O “algo” perceptivo esta sem-
pre no meio de outra coisa, ele sempre faz parte de um “campo”. Uma superficie
completamente homogénea, ndo oferecendo nada para se perceber, ndo pode ser
dada a nenhuma percepcdo. Somente a estrutura da percepgdo efetiva pode ensi-
nar-nos o que é perceber. [...] Um campo visual ndo € feito de vises locais. Mas
0 objeto visto é feito de fragmentos de matéria e 0s pontos do espaco sao exteriores
uns aos outros. Um dado perceptivel isolado € inconcebivel, se ao menos fazemos
a experiéncia mental de percebé-lo. (1999, p.24-25)

Sem definir a sensacdo pela impressdo pura, Merleau-Ponty analisa a percepcéo pela
visdo de mundo quando fragmentada, ou seja, quando se transporta um fragmento (quali-
dade) deste mundo para a consciéncia sem ter a visao dos sentidos que o acompanham. Isso,
diz ele, nos faz [...] presos ao mundo e ndo chegamos a nos destacar dele para passar a cons-

ciéncia do mundo. Merleau-Ponty diz ainda:

[...] ver é obter cores ou luzes, ouvir é obter sons, sentir é obter qualidades e, para
saber 0 que € sentir, ndo basta ter visto o vermelho ou ouvido um 14? O vermelho
ou o verde ndo sdo sensacles, sdo sensiveis, e a qualidade ndo é um elemento da
consciéncia, € uma propriedade do objeto. Em vez de nos oferecer um modo sim-
ples de delimitar as sensagdes, se n6s a tomamos na prépria experiéncia que a
revela, ela é tdo rica e tdo obscura quanto o objeto ou quanto ao espetaculo per-
ceptivo inteiro. (MERLEAU-PONTY, 1999, p.24)

Mais adiante, e ainda em busca da revelacdo do que seria a sensa¢do, Merleau-Ponty
traz a analise de como funciona a sensacéo fisioldgica, que consideramos relevante para o

nosso trabalho.

E, se tentamos apreender a “sensagdo” na perspectiva dos fenémenos corporais
que a preparam, encontramos ndo um individuo psiquico, funcdo de certas varia-
veis conhecidas, mas uma formagcdo ja ligada a um conjunto e ja dotada de um
sentido, que s6 se distingue em grau das percepcdes mais complexas e que portanto
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ndo adianta nada em nossa delimitacdo do sensivel puro. Nao ha definicéo fisiol6-
gica da sensacdo e, mais geralmente, ndo ha psicologia fisiolégica autbnoma por-
que o préprio acontecimento fisiol6gico obedece a leis bioldgicas e psicoldgicas.
Durante muito tempo, acreditou-se encontrar no condicionamento periférico uma
maneira segura de localizar as fun¢Ges psiquicas “elementares” e de distingui-las
das fungdes “superiores”, menos estritamente ligadas a infraestrutura corporal.
Uma analise mais exata mostra que os dois tipos de funcdes se entrecruzam. O
elementar ndo é mais aquilo que, por adicdo, constituira o todo, nem, alis, uma
simples ocasido para o todo se constituir. O acontecimento elementar ja esta re-
vestido de um sentido, e a fungdo superior s6 realizara um modo de existéncia
mais integrado ou uma adaptacdo mais aceitavel, utilizando e sublimando as ope-
racdes subordinadas. Reciprocamente, “a experiéncia sensivel ¢ um processo vital,
assim como a procriagdo, a respiracdo ou o crescimento”. A fisiologia e a psicolo-
gia ndo sdo mais, portanto, duas ciéncias paralelas, mas duas determinacfes do
comportamento, a primeira concreta, a segunda abstrata. Diziamos que, quando o
psicologo pede ao fisidlogo uma definicdo da sensacdo “por suas causas”, ele en-
contra nesse terreno as suas proprias dificuldades, e vemos agora por qué. O fisi6-
logo tem a tarefa de desvencilhar-se do prejuizo realista que todas as ciéncias to-
mam de empréstimo ao senso comum, e que as atrapalha em seu desenvolvimento.
A mudanca de sentido da palavra “elementar” e “superior” na fisiologia moderna
anuncia uma mudanca de filosofia. O proprio cientista deve aprender a criticar a
ideia de um mundo exterior em si, ja que os préprios fatos lhe sugerem abandonar
a ideia do corpo como transmissor de mensagens. O sensivel é aquilo que se apre-
ende com os sentidos, mas nos sabemos agora que este “com” ndo ¢ simplesmente
instrumental, que o aparelho sensorial ndo é um condutor, que mesmo na periferia
a impresséo fisiologica se encontra envolvida em relagfes antes consideradas
como centrais. (1999, p.31-32)

Para Merleau-Ponty a nocdo cléassica de sensacdo ndo era um conceito de reflexdo,
mas sim um produto tardio do pensamento voltado para os objetos, “o ultimo termo da re-
presentacdo do mundo”, o mais distante da fonte constitutiva, ¢ assim sendo, o menos claro.
Disse ele: “Pensamos saber o que é sentir, ver, ouvir, e essas palavras agora representam
problemas. Somos convidados a retornar as préprias experiéncias que elas designam para

defini-las novamente” (1999, p.32). Segundo Merleau-Ponty:

[...]descobrimos que no organismo a estrutura depende de variaveis como o sen-
tido biologico da situagdo, que ndo sdo mais variaveis fisicas, de forma que o con-
junto escapa aos instrumentos conhecidos da analise fisico-matematica para abrir-
se a um outro tipo de inteligibilidade. Se agora n6s nos voltamos, como se faz
aqui, para a experiéncia perceptiva, observamos que a ciéncia sé consegue cons-
truir uma aparéncia de subjetividade: ela introduz sensacfes que sdo coisas ali
onde a experiéncia mostra que ja existem conjuntos significativos, ela sujeita o
universo fenomenal a categorias que s6 sdo exigidas no universo da ciéncia. Ela
exige que duas linhas percebidas, assim como duas linhas reais, sejam iguais ou
desiguais, que um cristal percebido tenha um nimero determinado de lados, sem
ver que o préprio do percebido é admitir a ambiguidade, o “movido”, ¢ deixar-se
modelar por seu contexto. (1999, p.32-33)

Merleau-Ponty diz que a teoria da sensacdo que compde todo saber com qualidades
determinadas, constréi objetos limpos de qualquer equivoco, “puros e absolutos, que sao

antes o ideal do conhecimento do que seus temas efetivos; ela so se adapta a superestrutura
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tardia da consciéncia. E ali que ‘se realiza de modo aproximado a ideia da sensacio’”. (MER-
LEAU-PONTY, 1999, p.33)

Quanto a nogao sobre percepcdo que traz Merleau-Ponty neste primeiro capitulo, esta
envolve as imagens projetadas pelo instinto diante de nos, aquelas que a tradi¢éo recria de
geracdo em geracdo, ou simplesmente as que reavivam nossos sonhos. Essas imagens se
apresentam, segundo ele, “[...] com direitos iguais as percepcbes propriamente ditas, e a
percepcao verdadeira, atual e explicita, distinguem-se pouco a pouco dos fantasmas por um
trabalho critico. A palavra indica uma direcdo antes que uma fungéo primitiva” (1999, p.34).

Ainda sobre a no¢do de percepcao:

Ela é como uma rede cujos nés aparecem cada vez mais claramente. Apresentou-
se um quadro do “pensamento primitivo” que s se compreende bem se reportar-
mos as respostas dos primitivos, seus enunciados e a interpretagdo do socidlogo,
ao fundo de experiéncia perceptiva que todas elas procuram traduzir. E ora a ade-
réncia do percebido a seu contexto e como que sua viscosidade, ora presenca nele
de um indeterminado positivo, que impedem 0s conjuntos espaciais, temporais e
numeéricos de se articularem em termos manejaveis, distintos e identificaveis. E é
este dominio pré-objetivo que precisamos explorar em ndés mesmos se queremos
compreender o sentir. (1999, p.34)

Essa teoria, portanto, veio fundamentar a pratica integrada do autoconhecimento com
o desenvolvimento especifico das habilidades individuais das alunas do grupo. O sentir, 0
criar e o dancar, passam a ter suas respectivas formas de trabalhar favorecendo o corpo que

busca sua danca e/ou a danga como profissao.

O sentir detectando conscientemente as sensac¢des, emogdes e 0s sentimentos desper-
tados no corpo e articulando-os a percepcdo, a intuicdo e a criatividade, sdo préaticas que
estimulam o dancarino a se capacitar para fazer a diferenca na busca do corpo com a profis-

séo Danca.
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CAPITULO V

DESCRICAO E ANALISE DE DADOS

® Composicdo: Cida Linhares
Tube: Nikita

Nunca é como aconteceu realmente, sempre se transforma, muitas e muitas vezes, em uma coisa que acaba
pertencendo a nos todos. Se alguma coisa é verdade em uma pessoa, e ela conta algo sobre seus sentimentos,
acho que n6s acabamos reconhecendo o sentimento, ndo é uma historia privada. Falamos de alguma coisa
que nos todos temos. Todos conhecemos esses sentimentos e 0s temos em conjunto.

PINA BAUSCH

Com a ideia de formag&o de um grupo de pesquisa com alunos da Escola de Danga
da UFBA, e um levantamento bibliogréafico relativo a uma proposta metodoldgica de intera-
cdo da Educacdo e da Psicologia com a Arte da Danca, foi dado inicio a esta pesquisa expe-
rimental. A geracdo da ideia, insight ou intuicdo neste trabalho ocorreu a partir da propria
emocdo, da paixao pelo ser humano e pela danca, que transforma a todos em seres sensiveis

e prontos para vivenciar novas praticas artisticas.

O grupo voltado para o trabalho do autoconhecimento foi composto pelos seguintes
alunos: Cristina Gesteira, Daniela Hristov, Janaina da Silva Lira, Laura Sales de Campos,
Luciana Matias de Souza Lemos, Nadjane Santos de Aleluia, Tatiana Brito da Silva (todas,
alunas da Escola de Danga) e, a pedidos e consentimento do grupo, Cétia Oliveira Martins
(Estudante de Comunicacdo e atriz). Reunimo-nos todas as quintas-feiras das 10:00 as
12:00h durante seis meses, de 19 de setembro a 20 de marco de 2003. Todas as participantes
faziam parte da turma de Técnica de Balé Classico.

Durante os encontros realizados, laboratérios foram aplicados ao grupo de alunas
como forma de experimentar, explorar, criar, discutir e trocar ideias sobre o comportamento

de cada uma, no campo pessoal e em atividades da profissdo escolhida.
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Considerou-se importante desenvolver a capacidade do dangarino em lidar com uma
ponte entre o inconsciente (suscitado pelo devaneio) e o consciente (suas possibilidades de
vivenciar a danga através do desenvolvimento artistico-sensorial) para facilitar a descoberta

do melhor caminho a seguir para o exercicio da sua profissao, a Danca.

Foi fundamental a adogdo de procedimentos envolvendo sensacdo, emocao e senti-
mentos, para se atingir os objetivos, no processo de sensibilizacdo do dangarino, além da
observacdo e percepcao necessarias ao desenvolvimento da sua criatividade, que pode levé-
lo a criacdo de uma danca genuina, prépria do corpocentrismo adotado pelo mesmo. A cria-
cdo da danca genuina por parte das alunas, objeto da pesquisa, constituiu-se inicialmente de
uma célula coreografica, como esquema de uma composi¢do solistica, uma vez que cada

Ser-Dancarino voltou-se, na pesquisa, para a revelacao de sua propria identidade.

No processo de autoconhecimento trabalhou-se com cinco emocdes basicas, que rece-
bem as mesmas denominacGes na América Latina e na Espanha, por considerar que englo-
bam e conceituam melhor o que se sente. S&o elas: alegria e amor ou afeto (ligadas ao pra-

zer), e as emoc¢des medo, raiva e tristeza (ligadas a dor), além de seus eufemismos.

Livros, textos, manuais, revistas, no campo da psicologia, da arte e da educacéo, de
uma forma geral, além de artigos na internet, foram utilizados nesta pesquisa. Livros como
0 que trata da Analise Transacional centrada na pessoa, de Roberto Crema (1985), que
abrange a maioria dos instrumentos da AT utilizados ainda hoje por muitos terapeutas, ser-
viram como base metodolodgica do trabalho no grupo, e foram pontos de partida para a Fun-
damentacdo Teodrica. No livro “O sentido dos sentidos” de Duarte Jr., encontra-se um dos
fundamentos desta metodologia, por exemplo, numa citacdo de Pascal feita por Duarte que
diz:

Aqueles que estdo acostumados a julgar pelo sentimento ndo entendem nada das
coisas do raciocinio porque querem desvendar imediatamente a questdo com uma
olhada e ndo estdo acostumados a procurar 0s principios. E os outros, pelo contra-
rio, que estdo acostumados a raciocinar por principios, ndo entendem nada das

coisas do sentimento, porque procuram principios e ndo podem atingi-los apenas
com uma olhada. (2001, p.13)

O trabalho de laboratério com o grupo de alunas buscou resgatar a naturalidade do
corpo, despertando nelas as sensacgdes e sentimentos amortecidos por bloqueios somatofor-
mes, e viabilizando, através da conscientizacdo dos proprios sentimentos, uma danga com
uma narrativa baseada na expressao de significados que revelam o pessoal-corpdreo do Ser-

Dancarino.
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N&o é somente a apresentacdo estética que importa quando se cria uma Danga Genu-
ina, e sim a apresentacdo do significado da expressao dos sentidos do corpo que se faz inte-

gral e integrante, ou seja, se faz movimento, se revela.

Com os textos utilizados para leitura pelo grupo de pesquisa, busca-se desenvolver
algumas aptiddes basicas do ser humano, incluindo a intui¢do, a percepg¢éo e a vivéncia dos
sentimentos otimizados. A percepcao dos proprios processos subjetivos resgatados pela in-
tuicdo e carregados de sentimentos davam sempre a partida para a analise e discussao, acom-
panhadas de sugestdes e de outros relatos, em geral, similares ao da participante que moti-
vava o discurso. A postura (posicao existencial) adotada pela aluna, cuja atuacdo estava

sendo trabalhada era sempre objeto de analise.

Partindo da premissa de que a personalidade do estudante de danca em nivel univer-
sitario, de modo geral, ainda esta em desenvolvimento, e que o seu aprendizado técnico-
artistico depende também do seu desenvolvimento sensorial, utilizou-se basicamente a ob-
servacdo das alunas em sala de aula, para detectar possiveis problemas somatoformes, por

vezes inconscientes.

A aplicacdo dos nossos conhecimentos sobre os instrumentos da AT na observacao
das alunas nos orientou nas interpretacdes e analise dos dados que iam surgindo na pratica
do autoconhecimento junto ao grupo de pesquisa. Estes dados eram, a cada dia de trabalho,
organizados e analisados no sentido de esgotar todas as possibilidades de compreensao vi-

sando a satisfacdo da aluna com os resultados alcancados sobre a problematica levantada.

Nem sempre os dados levantados sobre a problematica e as conclusfes obtidas eram
prazerosos, mas mesmo assim, traziam sempre um conhecimento proprio, necessario ao
amadurecimento de um corpo que trabalhava ao mesmo tempo muitas linguagens de funda-

mental relevancia para o aprender a aprender a danca.

O processo concentrou-se na forma de atuacao, postura e comunicacao do individuo,
procurando uma leitura de sua expressao habitual e da forma como age em seu cotidiano.
Este foi o processo, mas, o fato da aluna estar vinculada a uma escola de danca, ser uma
dancarina, saber que esta fazendo parte de uma composicédo coreografica, ja ndo podera ser
motivo de bloqueio para a autenticidade? Ou sera que, independentemente disso, as habili-
dades sensoriais e motoras destas dangarinas sdo o que pode leva-las a adquirir um conheci-

mento tacito voltado para a articulagdo entre o tempo/espago/forma necessarios ao encontro
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da danca genuina do ser? Quais seriam as caracteristicas desta danca? Ela incluiria a explo-
racdo da propria natureza do individuo, ou da arte? Até que ponto é arte e até que ponto é

genuina?

Caso a genuinidade esteja relacionada as sensagdes, sentimentos e emocao que ocor-
rem no cotidiano, seria a danca a expressdo do Ser, ou 0 Ser seria o0 intérprete da danca? Ou
ndo teriamos intérprete? Simplesmente seremos todos, dancarino e publico, alvos de mani-
festacOes sentimentais, numa cumplicidade efémera, transformadora, ndo absolutamente

prépria, mas genuina?

Para ajudar as alunas a responder tais questdes, muitas vezes sugeriu-se ao grupo,
trabalhos especificos orientados para o desenvolvimento da percepcao de si mesmo, nos pe-
riodos entre uma analise e outra. Assim, aos poucos tornou-se agucado o interesse de todas
as alunas do grupo por seus préprios processos subjetivos, pois, a partir da convivéncia nos
processos de trabalho das colegas, ou por identificacdo das suas problematicas especificas
por semiose, essas ressignificaram seus proprios processos, e passaram a se integrar no grupo
que possuia algumas regras de funcionamento. Essas regras foram elaboradas para que o
andamento dos trabalhos no grupo tivesse um ambiente heddnico (tranquilo, ndo agénico,

que significa sem agonia) como base para as relacdes e para a aquisicao de conhecimentos.

O contrato de todos os membros com o grupo foi firmado verbalmente, também com
a intencdo de desenvolver a confianga mitua entre seus membros, 0s quais, com liberdade
de expressdo, revelavam principalmente para si mesmos, suas intimidades. Algumas regras

foram sugeridas pela coordenacdo do grupo e aceitas por todas as participantes:

¢ Respeitar o compromisso assumido inclusive com relacdo ao horario preestabelecido
pelo proprio grupo.

¢ Manter sigilo sobre qualquer assunto trabalhado no grupo, fora dos seus encontros.

Nenhum comentario sobre os trabalhos deve ser feito, nem mesmo entre os partici-

pantes, para ndo haver prejuizo dos trabalhos em processo de desenvolvimento.

Responder sempre aos questionarios, quando solicitado.

Realizar estudos e leituras dos textos escolhidos e sugeridos pela coordenacao.

Né&o agredir fisicamente qualquer participante.

Evitar as conversas paralelas (desqualificadoras).

Evitar discutir religido e politica partidaria no grupo (por entender que estes assuntos

ndo dizem respeito aos objetivos explicitos do grupo, e produzir sempre competicao

ndo otimizadora, por gerarem jogos psicologicos, ressentimentos, o que ndo impede

a discussédo de crengas proprias.

* & O o o
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Este contrato foi de fundamental importancia para o0 bom andamento dos trabalhos e
consequentemente da pesquisa e o descumprimento de algumas clausulas, por parte de al-
guns membros do grupo, sempre serviu como tema para o desenvolvimento do trabalho in-

dividual, incluindo a desqualificacdo, o estimulo e a motivacao.

Respeitando os limites de uns e os limites do outro, enfrentaram-se os desafios e frus-
tracdes surgidas ao longo dos trabalhos. Questionavam-se sempre as alunas, apos os relatos
de suas vivéncias. Sugeria-se que as mesmas respondessem imediatamente com 0 primeiro
pensamento que lhes viesse a mente — importante para a pesquisa por se tratar do pensamento
subjetivo. Considerou-se que o pensamento que nao era ainda elaborado revelava respostas

intuitivo-sensitivas, que eram aquelas que mais expunham as alunas.

A aplicacdo desse sistema, além de induzir outras alunas a lembrar de suas proprias
experiéncias e encoraja-las a divulga-las, deu inicio a busca dos signos e seus interpretantes,
que, como resultado de avaliacdes de grupo, foram elaborados. Essas avaliagfes entre as
atitudes corporais e as experiéncias relatadas eram sempre exploradas e re-significadas por
todos os envolvidos no grupo, que além de perceber o cerne das questdes levantadas, anali-
savam também suas percepc¢des de acordo com sua propria problematica, através do pensa-
mento logico racional. Os resultados dessa articulacdo, mais adiante, serviram como material

para a composi¢do coreografica da Danca Genuina.

Como meio para detectar-se os bloqueios psicoldgicos das alunas de danga, recorreu-
se a observacdo e a trabalhos com interpretacdo de vivéncias das préprias alunas quando
matriculados nas aulas de técnicas e praticas corporais, durante as aulas. Este trabalho foi
intensificado no grupo de pesquisa, onde deu-se preferéncia a exemplos com situagdes ex-
perienciadas por elas, para que estas levassem a discernir, comparar e discutir seus compor-
tamentos, chegando, cada um, & percepgéo e a conclusdo sobre sua problemaética, fosse esta
diretamente expressa ou ndo. Ao expressarem esta problematica, eram estimuladas a expres-
sarem qual solucéo ou quais as op¢oes elas viam para o problema. Muitas alunas evoluiram
mesmo néo se colocando diretamente disponiveis para o trabalho individual. Através de in-
sights e avaliacOes, e mantendo sua prépria problematica em completo siléncio para o grupo,
algumas alunas se trabalharam, quando se identificavam com e se espelhavam no trabalho
do outro. O trabalho de grupo traz, portanto, a possibilidade de uns tomarem como referéncia

o trabalho de outros, e assim, mesmo quando apenas uma aluna colocava sua problematica
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em questao e esta era analisada como o ponto central de interesse de todo o grupo, o trabalho

era semioticamente utilizado por todos.

Referéncias bibliogréficas foram sendo acrescentadas ao longo dos trabalhos, a de-
pender das necessidades apresentadas individualmente ou pelo grupo, como forma de fun-
damentar o entendimento e a compreensdo dos préprios processos subjetivos do corpo para

a busca do autoconhecimento e, consequentemente, para a liberdade de expresséo.

A sensibilizacdo do corpo através de laboratdrios especificos conduziu o trabalho in-
dividual das alunas no sentido de considerar os sentidos do corpo, como a sensagéo, a emo-
¢do e 0s sentimentos suscitados a cada momento como referéncia, ndo somente para a reela-
boracdo dos seus signos, como a utilizacdo destes para a criacdo em danca. A interpretacéo
dos fatos levantados e a percepcao do si mesmo e do seu Umwelt, passou a ser relevante em

todo processo de autoconhecimento.

Passamos por muitos momentos de intimidade, onde as alunas, com total liberdade de
expressao de seus sentimentos, pensamentos e acdo corporal, se colocaram abertas ao traba-
Iho de troca, através do dialogo verbal e gestual com o grupo. Durante este trabalho, a intui-
¢do, a criacdo ou a fantasia, quando necessario, eram sempre requisitadas, o que facilitou o

alinhamento das inteng6es de cada individuo com seus objetivos e sua meta.

Trabalhar com as alunas o que as mesmas consideravam bloqueios somatoformes, le-
vou a atingir um dos objetivos especificos. Um exemplo disto foi um trabalho intuitivamente
proposto num momento de necessidade do grupo, onde, com a permissdo do préprio grupo,
o0s participantes colocaram suas posi¢coes a respeito do modo de ser de cada colega, que es-
cutava, concordando ou ndo com a colocacdo. So foi possivel executar este trabalho a partir
do momento em que a coordenacéo intuiu ter-se configurado um grupo maduro psicologica-
mente. Muitas vezes o grupo era estimulado, por intui¢do do facilitador, a opinar e argumen-

tar sobre os assuntos tratados nos trabalhos individuais.

Nesse periodo de busca do autoconhecimento, o trabalho artistico acontecia nas aulas
de técnica ou de criacdo que cada aluno frequentava durante a semana. Muitos trabalhos
artisticos eram comentados espontaneamente por elas, que, motivadas pelas autodescobertas,
os compartilhavam com o grupo. Esses resultados alcangados eram sempre vistos pela co-
ordenacdo como feedback dos trabalhos da oficina, pois apresentavam geralmente um ama-
durecimento profissional especifico de cada aluna e consequentemente do grupo como um

todo.
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O trabalho da oficina teve a duracdo também determinada pelo proprio grupo. Os en-
contros eram de duas horas semanais, horario prolongado por muitas vezes, dependendo do
atendimento necessario aos trabalhos individuais que ndo podiam ser interrompidos, o que
fazia com que se mantivesse a confianga no grupo. Mesmo apo6s o trabalho de grupo, todos
0s participantes tinham a permissao de buscar, caso necessitassem, ajuda durante a semana,
ou seja, a coordenadora dos trabalhos (facilitadora) se colocava sempre a disposi¢do daque-
les que buscavam o que de certa forma os tranquilizava durante seus processos de autoco-
nhecimento. Independente do horario de funcionamento do grupo, todos os participantes
eram livres para entrar ou sair da sala. Buscou-se um ambiente heddnico, necessario para o
confronto e o intercdmbio, com base nos estudos e vivéncias, o que nos fez aprender a con-
viver com os demais, favorecendo o cultivo do respeito, da intimidade e do afeto, além do

conhecimento voltado para o corpo.

Trabalhou-se no sentido de conscientizar o aluno acerca do seu potencial técnico-ar-
tistico, representativo-expressivo para a performance da danga. Exercicios praticos foram
sugeridos e executados individual ou coletivamente. Laboratorios, individuais e coletivos,

foram conduzidos no sentido de despertar a sensibilidade do dancarino.

Conclus0es tiradas pelas alunas, durante os trabalhos, acerca de estimulos que causa-
ram boas ou mas sensacdes e de expressdes de emoc¢des no grupo ou fora dele, foram expos-
tas para serem trabalhadas. As anotacdes feitas ao longo do tempo permitiram rever aspectos
do passado, remoto ou préximo, dos alunos, sejam estes aspectos interpretac6es da realidade,

uma intuicdo, ou ainda os frutos da criatividade de cada um.

O trabalho de facilitacdo referente a autoimagem dos alunos permeou todo o trabalho,
0 que nos levava sempre a uma relagéo intrapessoal e interpessoal. Falsas crencas e precon-
ceitos, que os mesmos detectavam, eram desmistificados, perdendo lugar para 0s conceitos

e crengas baseados na interpretacdo das realidades.

O processo terapéutico partiu inicialmente da teoria para a pratica através dos textos
informativos sobre os instrumentos utilizados pela Analise Transacional. Os trabalhos eram
iniciados com laboratorios, principalmente quando os participantes ndo apresentavam qual-
quer problematica especifica, geralmente elaborada entre um encontro e outro, para ser tra-
balhada no grupo. O processo terapéutico foi exercido da préatica para a teoria, quando apli-

cavamos os laboratdrios, porque era um caminho intuitivamente percebido como a melhor
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forma de se trazer a tona o inconsciente; ou detectar resisténcias psicofisicas ndo conscientes

do aluno frente ao trabalho tedrico-prético.

Os textos de Eric Berne estimularam a atuar intuitivamente na facilitacdo terapéutica
dos alunos, especialmente um paragrafo do seu livro, “Analise Transacional em Psicotera-

pia”, que diz:

A diagnose de estados do ego é uma questao de acuidade de observagdo mais sen-
sibilidade intuitiva. A primeira é passivel de aprendizagem, enquanto a Gltima ape-
nas pode ser cultivada. A habilidade para este tipo de diagnose, no entanto, nao
depende nem de treinamento profissional nem de nivel intelectual, mas sim de
fatores psicodinamicos. Os que ndo tém medo de saber, mesmo quando ndo sabem
como sabem, terdo sucesso, enquanto as pessoas que tém medo de cogni¢do sem
insight o fardo mal. (1961, p.65)

Os critérios para a elaboracdo de diagnosticos que estao explicitados nesta tese foram
observados no campo do comportamento involuntario ou social, ou ainda detectados por
introspecgé@o durante as experiéncias vivenciadas com o grupo. O modelo adotado para o
alcance dos objetivos da pesquisa contemplou momentos de incluséo, diferenciacédo e indi-

viduacdo no grupo de alunas da Escola de Danca da UFBA.

As observacgdes sobre comportamentos, atitudes, estimulos de todas as formas e rea-
cOes a esses estimulos, foram analisadas quando expostas pelo proprio grupo, acdo que le-
vava sempre, quando percebida, a uma reacdo carregada de emogdo. Portanto, no exercicio
da facilitagéo, todas as observacoes e percep¢des analisadas foram consideradas relevantes.
Elas revelaram bloqueios somatoformes principalmente em se tratando de emocGes e senti-
mentos. Além disso, também para o desenvolvimento sensorial do aluno, dirigiu-se o foco

da atencdo e percepcao, tdo necessarias a danca, para 0 momento presente.

Durante os trabalhos individuais, observava-se nas alunas, 0s pensamentos relatados,
0 tom de voz, os sentimentos, as sensacOes, as emog0oes, 0s gestos e posturas, 0 que levava
aintuir e a dialogar com elas sobre a parte de responsabilidade que Ihes cabia, em relacéo as

problematicas anunciadas.

Indiretamente, no trabalho de observacéo que era individualizado, todo o grupo passou
a desenvolver algumas capacidades, importantes para o trabalho com a danca, além da: in-
tuicdo, percepgdo e assimilacdo, mas também de grande relevancia, dentre elas a permisséo
de sentir, expressando emocdes e sentimentos reprimidos, especialmente aqueles reprimidos
na infancia.

Com o grupo de alunas voltado para o aprendizado da arte da danca, levando em conta
a sua consciéncia profissional, todo o trabalho era no sentido de:
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e Desenvolver a busca da autonomia.

e Desenvolver a autoconfianca necessaria ao aprendizado.

e Buscar, conscientemente, uma autoimagem positiva, elevando a autoestima.

e Conscientizar-se acerca das qualidades do Ser e do estar, individual e cole-
tivo, sejam estas incondicionais ou condicionais.

e Descobrir potencialidades que possam vir a substituir uma pseudo-impotén-
cia.

e Superar antigos limites sensoriais, aprimorando a intuicdo sensorial como
complemento do pensamento légico—racional.

e Descobrir algumas resisténcias que impedem o contato consigo e com 0 am-
biente.

e Treinar a intuicdo como fonte geradora de ideias.

e Permitir a expresséo do sentir para estimular o desenvolvimento sensorial do

grupo atraves da pratica criativa em danga, visando uma melhor expressdo

do movimento.

Desenvolver a concentracdo e o empenho no trabalho artistico.

Tracar objetivos e metas profissionais; a autoprogramacéo.

Detectar bloqueios psicol6gicos que impedem a expressdo do movimento.

Dar embasamento tedrico-pratico e identificar opcbes para sua vida, profis-

sional-artistica.

e Desenvolver a capacidade de imaginagdo (o devaneio, para Gaston Bache-
lard) para que a transformacéo e ressignificacdo das autoimagens descober-
tas (imagens mentais suscitadas por laboratdrios de corpo) se transformem
em representacdes signicas (imagens corporais elaboradas).

e Trabalhar a improvisacdo em Danca, iniciada sempre pelo pensamento se-
guido pela prépria imaginacéo e ressignificacdo do mesmo em movimentos
que resultem sempre da expressao de um corpo unissono, para a construcdo
e expressdo de sua danca genuina.

e Elaborar uma danga genuina, utilizando o autoconhecimento, os resultados
praticos especificos da improvisacdo e a técnica de articulacdo dos movi-
mentos, escolhida com base na experiéncia e no conhecimento.

Trabalhos realizados com a respiracdo, incluindo movimentos voluntarios, como for-
mula para atingir-se uma catarse que produzisse a liberacéo das tensées. Utilizando o toque
e a massagem no desbloqueio muscular, sempre que houve necessidade. Outras técnicas
como movimentagéo, alongamento e relaxamento foram também utilizadas como suporte.
Por outro lado, houve a intencdo de possibilitar, através do trabalho verbal, a exposic¢éo da
vivéncia cotidiana, que contribuisse para a melhor analise das atitudes corpdreas, e para a
ampliagdo da auto percepcdo. O trabalho facilitador, focalizando os sintomas, as queixas e
situacOes do presente, alcangando, porém, elementos anteriores e mais profundos na estru-
turacdo da personalidade, visaram a superacgdo do passado obsoleto, para que o dangarino se
concentrasse no presente. Com esta prética, e no devido tempo, o dancarino, além de apren-

der a se entregar ao funcionamento espontaneo do corpo integrado, vindo a superar 0 medo
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de sentir suas sensacdes e emoc¢des mais profundas, também pode vir a promover sua trans-

formagcdo e crescimento pessoal e artistico.

LABORATORIOS DO CORPO PARA A CONSTRUGCAO DA DANGA GENUINA

Composicao: Cida Linhares
Imagem: Ana Ridzi

Com a participacdo, no pri-
meiro encontro da Psiquiatra e Psico-
terapeuta Maria José Duplat, que fez
uma andlise critica sobre os trabalhos

sugeridos e sobre o comportamento

das alunas (relacionadas na lista a se-
guir), iniciou-se a segunda etapa da pesquisa de campo com treze alunas, para aplicacao da

metodologia em foco, visando o processo coreografico com base no autoconhecimento.
1° Encontro:

Sugerimos que durante as apresentacdes de cada participante, fosse revelado o motivo
pelo qual optaram em participar do trabalho. Dialogamos acerca das condutas “politicamente
incorretas” diante dos curriculos das Escolas de Danca na Bahia; da necessidade do aluno se
encontrar na profissdo escolhida; das responsabilidades do estudante universitario com seu

aperfeicoamento no campo pessoal; da criacdo de grupos de danca.

1. Trabalho criativo: Laboratorio de corpo (suscitando imagens mentais)

2. Indicac0es:

e Todas as alunas deitadas relaxadamente no lugar escolhido sentindo/percebendo
0 corpo, na busca de um estado com menor vigilia.

e Observar a respiracdo: até onde chega o ar da inspiracao e a reagcdo do corpo ao
processo de contato com o ambiente.

o Captar os sons do ambiente e sentir o corpo.

e A partir disto, escolher uma das palavras do tempo: Presente — Passado — Futuro.

e Perceber as imagens mentais suscitadas pela juncdo das lembrancas de um fato
experienciado a partir da palavra escolhida.

e Buscar e memorizar todos os detalhes dessas imagens e reag0es corporais (sen-
sacdes, emocoes e sentimentos).

e Sentir o estado do corpo e comecar a mexer os dedos (pés e maos), espreguicar,
alongar, com os olhos fechados.
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e Abrir os olhos e ir ao encontro do olhar do outro. Perceber o que sente com a
troca do olhar.

e Compartilhar a experiéncia com o grupo (opcional).

e Trabalhar as imagens mentais suscitadas (corpo: o sentido e o pensado) atraves
de movimentos (corpo: o sentido e 0 expresso).

e Escolher uma pequena sequéncia de movimentos e apreender.

e Trabalhar com a sequéncia durante toda a semana até o préximo encontro.

AnotacOes da coordenacéo:

Compartilhar as informacdes levantadas pelos alunos revela o si mesmo, am-
pliando seu universo e possibilitando que este identifique seus signos.
Iniciamos a conscientizacdo do aluno sobre sua responsabilidade em assumir
a diregdo de sua vida, especificamente no universo académico da arte da
Danca. O trabalho de movimento executado foi criacdo espontanea, elabo-
rado intuitivamente. A maioria das alunas envolveu-se totalmente com o tra-
balho, o que demonstrou a aceitacdo do mesmo, pela maioria, com entusi-
asmo.

Demos inicio assim a constru¢do de uma danca genuina do Ser-Dancarino.
Consideramos o sentir com consciéncia a base de todo o trabalho experimen-
tado.

2° e 3° Encontros:

Falamos sobre a ideia de criarmos um grupo que chame para si mesmo todas as res-
ponsabilidades nas atividades destinadas a um grupo de pesquisa em danca, trabalhando com
Arte - Ciéncia - Corpo. Grupo aberto especificamente para alunos e ex-alunos da Escola de
Danca da UFBA que queiram trabalhar e pesquisar a danca no proprio corpo.

1.

Todas as instrucdes sobre o laboratério foram previamente dadas as danga-
rinas:
Criar uma analogia entre a casa idealizada e o corpo, levando o corpo para
um relaxamento intenso, com pouco estado de vigilia.
Ao visualizar a casa, perceber todos os detalhes da mesma, captando as sen-
sacOes, emocOes e ou sentimentos que esta suscite.
Entrar na casa sempre observando e sentindo.
Escolher um dos comodos, entrar e criar uma ponte entre este e o passado,
como trazer uma recordacéo de algo vivido.
Compartilhar com o grupo (opcional).
Trabalhar as imagens mentais suscitadas através de movimentos.
Escolher uma pequena sequéncia de movimentos e apreender.
Trabalhar com a sequéncia durante toda a semana até o préximo encontro.

4° Encontro:

Ainda suscitando as imagens mentais, buscar o relaxamento.

Deixar vir a tona a primeira lembranca da infancia.

Observar todo 0 ambiente e perceber todos os personagens: figurinos, postu-
ras, expressoes faciais, gestos, comportamento para consigo e com o0s de-
mais. A mesma observacao fazer a si mesma, atraves da percep¢éo, procu-
rando dar nomes as sensagdes, emocgdes e sentimentos captados pelo ambi-
ente corpo.
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Concluir o que pensou sobre si mesma e sobre 0s outros, criando uma ponte
entre as imagens suscitadas com a sua vida hoje. Considerar que as relagdes
entre vocé e as pessoas envolvidas nas imagens sao fundamentais para a de-
ducéo sobre alguns comportamentos adotados hoje.

Compartilhar com o grupo (opcional).

Trabalhar as imagens mentais suscitadas através de movimentos.

Escolher uma pequena sequéncia de movimentos e apreendé-la, tomando
como esquema preferencial os sentidos do corpo.

Trabalhar com a sequéncia durante toda a semana até o préximo encontro.

59 Encontro:

Ainda suscitando as imagens mentais, buscar o relaxamento.

Deixar vir a tona a primeira lembranca dolorida na infancia.

Em seguida, a primeira lembranca prazerosa.

Observar todo o ambiente e perceber todos 0s personagens: figurinos, postu-
ras, expressoes faciais, gestos, comportamento para consigo e com o0s de-
mais. A mesma observacéo e percepcdo de si mesma, procurando dar nomes
as sensacOes, emocdes e sentimentos captados no ambiente.

Compartilhar com as companheiras.

Trabalhar as imagens suscitadas no corpo com movimentos. Compartilhar
com o grupo (opcional).

Trabalhar as imagens mentais suscitadas através de movimentos.

Escolher uma pequena sequéncia de movimentos e apreender.

Trabalhar com a sequéncia durante toda a semana até o proximo encontro.

Ao detectarmos problemas que pudessem interferir no bom andamento dos trabalhos

durante a pesquisa, esses eram explicitados para o grupo. Caso o0 aluno que estivesse sendo

trabalhado necessitasse, o grupo ajudava a formular o problema, e, no mesmo caso, sugeria

solucdes.

As possibilidades de trabalho com imagens mentais séo infinitas, e este trabalho sem-

pre foi feito e criado a partir dos trabalhos anteriormente feitos para o autoconhecimento

com o grupo especifico. Portanto, podem-se citar aqui muitos roteiros de laboratorios que

possibilitam trabalhar com as imagens mentais transformando-as em imagens corporais ex-

pressas em movimentos. Por op¢do mantiveram-se apenas exemplos dos mesmos e discor-

reu-se mais sobre a danga em si. Assim decidiu-se por uma analise mais apurada das carac-

teristicas do movimento genuino nesse contexto.
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GESTO OU MOVIMENTO GENUINO

Composicao: Cida Linhares
Tube: Luz Cristina

Em muitos dicionarios o gesto é

definido como movimento expres-

sivo. Como disse Langer, a expressao

movimento expressivo pode conter

dois significados alternativos: o de

movimento auto expressivo, ou seja, 0
de um sintoma de condigdes subjetivas existentes e 0 de movimento logicamente expressivo,
ou seja, o de simbolo de um conceito, sendo ou ndo proveniente de uma realidade dada como
fato. Por outro lado, um signo também frequentemente funciona com essas qualidades, como
sintoma e como simbolo. A linguagem verbal sempre € expressa das duas maneiras, pois
além de transmitir o pensamento de quem fala, demonstra suas ideias, e até certo ponto revela
seu ulterior estado psicofisico. O mesmo é aplicavel ao gesto que pode ser ambas as coisas
(LANGER, 1980, p.188) ou ao que se denomina de movimento genuino, componente da
danca genuina, por ser mais importante como auto expressdo do que como autocriacdo, ja
que a criagdo surge como consequéncia das imagens corporais, para depois serem transfor-

madas em movimentos de danga.

Os movimentos genuinamente elaborados pelas alunas para uma composi¢ao coreo-
gréfica foram de certa forma, brotados de uma situacdo gerada intencionalmente, que visou
voltar suas percepgdes para as suas lembrangas de vida, focalizando nos detalhes o seu com-
portamento diante delas. Isto inclui tudo que visualizavam, pensavam, sentiam, faziam e
diziam. Os movimentos auto expressos, portanto, variavam de acordo com esse comporta-
mento focalizado e eram sempre dependentes das lembrancas suscitadas. Este trabalho gerou

celulas coreograficas que mais tarde, elaboradas artisticamente, fez surgir a Danga Genuina.

Portanto, sensacdes, sentimentos, emocdes e o0s sentidos do corpo transformados em
imagens corporais e as mesmas transformadas em movimentos de danca que se utilizaram
de um processo de maturacéo e modificacéo artistica do simbolico para o representante, ge-
raram oS movimentos genuinos. As imagens expressas pelo corpo em forma de movimento

de danca foram definidas pelos signos. Assim gerou-se a pratica para a criacdo da Danca
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Genuina.

A transformacéo do gesto em danga genuina pode representar o inicio de um processo
educacional (sem fim) do Ser-Dancarino, preparando o aluno para atuar de muitas formas
com a Arte da Danga. Sendo o aluno de dangca o maior responsavel pelo seu sucesso na
profissdo escolhida, agregamos mais responsabilidade ao educador que se propde a ser um
facilitador do aprendizado, pois um facilitador ndo pode ocupar-se somente do ensino téc-
nico e artistico da danca.

A IMAGINACAO

Composicao: Cida Linhares
Tube: Ana Ridzi.

A reflexao filosofica que se exerce sobre um pensamento cientifico longamente trabalhado deve fazer com
que a nova ideia se integre em um corpo de ideias ja aceitas, ainda que a nova ideia obrigue esse corpo de
ideias a um remanejamento profundo, como sucede em todas as revolugdes da ciéncia contemporanea. A filo-
sofia da poesia, ao contrario, deve reconhecer que o ato poético ndo tem passado, pelo menos um passado
préximo ao longo da qual pudéssemos acompanhar sua preparacgao e seu advento.

BACHELARD (1993, p.01)

A imaginacdo, presente nos atos da criagdo da danca genuina sempre suscitou novas
imagens corporais, advindas das relagdes entre arquétipos no inconsciente e as analises des-
ses arquetipos resgatados pelas alunas. A partir disso, estimulou-se a utilizacdo dessas ima-
gens suscitadas para compor a representacao de si mesma — a principio em movimentos es-

parsos e depois em células coreograficas. Assim eram tracadas vérias redes, montadas com
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0S movimentos expressos, para a composicao da partitura da danga genuina, que ainda pas-

sava por uma andlise técnica envolvendo todo grupo, para depois ser coreografada como tal.

A imaginacdo, portanto, tem papel de destaque na composicao coreogréafica da danga ge-
nuina, trazendo e transformando as células poéticas em movimentos representativos expres-
sos das mesmas, portanto, movimentos sempre ressignificados. Traca-se assim, 0 caminho
dessa criacdo/representacao, que contemplou a imaginagcdo em ambas as etapas experimen-
tais — a do autoconhecimento como exercicio para a criacdo e a da criacdo especifica da

danca genuina.

Bachelard aborda a imagem poética explicando que a sua relacdo com um arquétipo
adormecido no fundo do inconsciente ndo é propriamente causal. “A imagem poética ndo
esta sujeita a um impulso. N&o é o eco de um passado. E antes o inverso: com a exploséo de
uma imagem, o passado longinquo ressoa de ecos e ja ndo vemos em que profundezas esses
ecos vao repercutir e morrer”. A imagem poética procedente de uma ontologia direta, como
disse Bachelard, com atividade prépria e possuidora de um ser proprio que é dindmico, nos
criou a possibilidade de trabalhar com essa ontologia. (1993, p.02)

Sobre a imagem poética:

Dizer que a imagem poética foge a uma causalidade €, sem ddvida, uma declaragéo
grave. Mas as causas alegadas pelo psicélogo e pelo psicanalista jamais podem
explicar bem o carater realmente inesperado da imagem nova, nem tampouco a
adesdo que ela suscita numa alma alheia ao processo de sua criagdo. O poeta ndo
me confere o passado de sua imagem, e, no entanto ela se enraiza imediatamente
em mim. A comunicabilidade de uma imagem singular é um fato de grande signi-
ficacdo ontoldgica. (1993, p.02)

Somente considerando o fendmeno do inicio da criacdo da imagem poética numa
consciéncia individual € que se pode ajudar a reconstituir sua subjetividade e a medir a forca,

sua amplitude e o sentido da sua transubjetividade.

Sem jamais serem determinadas numericamente e sim tacitamente, as imagens poéti-
cas do dancgarino emergem na consciéncia da alma do Ser-Corpo, tomado pelo momento
atual. Portanto, como diz Bachelard: “A imagem poética €, com efeito, essencialmente vari-
acional. N&o é, como um conceito, constitutiva. Sem davida, isolar a agdo mutante da ima-

ginacgdo poetica nos detalhes das variagdes das imagens é tarefa ardua.” (1993, p.03-04)

Associando a alma do ser a sua consciéncia, possibilita-se mais repouso e menos in-
tencionalidade a consciéncia do que quando associada aos fendmenos do espirito, diz Ba-

chelard, considerando que as forcas manifestas nos poemas néo passam pelos circuitos de
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um saber e que as dialéticas da inspiracdo e do talento se tornam claras quando consideramos

0s seus dois polos: a alma e o espirito.

Em nossa opinido, alma e espirito séo indispensaveis para estudarmos os fendme-
nos da imagem poética. Em suas diversas nuancas, para que possamos seguir, So-
bretudo a evolugdo das imagens poéticas desde o devaneio até a sua execucéo [...].
Por si s8, o devaneio é uma instancia psiquica que muitas vezes se confunde com
0 sonho. Mas quando se trata de um devaneio poético, de um devaneio que frui
ndo somente de si préprio, mas que prepara gozos poéticos para outras almas, sa-
bemos que ndo estamos mais no caminho facil das sonoléncias. O espirito pode
relaxar-se; mas a alma esta de vigilia, sem tensdo, repousada e ativa. Para fazer
um poema completo, bem estruturado, sera preciso que o espirito o prefigure em
projetos. Mas para uma simples imagem poética ndo ha projeto, ndo Ihe é neces-
sario mais que um movimento da alma. Numa imagem poética a alma afirma sua
presenca. (1993, p.06)

Embora Bachelard se baseie apenas na linguagem quando analisa a sua fenomenologia
da imagem poética, procurou-se apresentar algumas analogias voltadas para as imagens poe-
ticas suscitadas pelos corpos dancantes. A imagem poética toma o corpo antes mesmo que
este se emocione, e enraizada pelo ato de sua criagéo torna-se um ser novo no proprio corpo
que a gerou. A sua criacdo é tanto um devir de expressdo quanto um devir do Ser que a criou.
Assim sua expressao cria um novo Ser. Aqui, nessa etapa do trabalho com o grupo de pes-
quisa, o logos poético foi buscado, através de alunos que tiveram a chance de experimentar
uma transformacdo logosofica. A Logosofia € uma Doutrina ético-filosofica que tem por
objeto ensinar 0 homem a chegar a autotransformacao, mediante um processo de evolugédo
consciente, libertando assim o pensamento das influéncias sugestivas. (Novo Dicionario Au-
rélio, p.1045)

A nossa pesquisa de grupo focalizou a busca da imagem poética desde a sua origem,
0 que podemaos perceber também nas citacGes de Damasio. As alunas trabalharam a partir da

imagem consciente, suscitada pelos laboratdrios do corpo nessa segunda parte da pesquisa.

Para a composicdo coreografica em si mesma sugeriu-se utilizar a improvisagédo com
base nessas imagens suscitadas pelo corpo, embora sem empenho em discutir as diversas
técnicas e métodos de composicOes coreograficas contemporaneas, que hoje séo adotados
pelos coredgrafos. Isso é tema para outra tese. Portanto, cada aluna escolheu sua forma de
trabalhar com as préprias imagens desde que essas fossem oriundas do corpo e utilizadas

pelo corpo.

Assim descobriu-se que sdo as imagens poéticas do corpo as maiores responsaveis
pela repercussdo da representatividade desse mesmo corpo, capaz de revelar o fendmeno da

danca genuina do Ser-Dangarino, do Ser-Corpo.
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A poesia de cada corpo tem um movimento proprio estabelecido pela sua cinesiologia,
sua organicidade e sua mente, com os seus conteldos objetivos e subjetivos, ou seja, 0 corpo
com seus subsistemas segundo a Teoria Geral dos Sistemas, interagindo com sua historia de
vida. Assim sendo, quando um corpo se mostra em cena ele é, em sua inteireza, a imagem
poética de um corpocentrismo, ou seja, do corpo concentrado nele mesmo, inteiramente eixo

de si e da irradiacéo de sua danga.

Assim as imagens poéticas surgiram dos corpos dangantes que, concentrados em si
mesmos se utilizaram das imagens mentais para 0s v0os da imagina¢do, imaginagdo que 0s
levou sem reservas aos espacos poéticos das imagens. A composicdo coreografica deixa de
ser apenas um jogo de movimentos do corpo para ser o préprio corpo, ou seja, a Dancga torna-

se o corpo centrado nele mesmo, o Ser corpocéntrico.

Acredita-se, portanto, que a imagem poética pode ter interferéncia na alma da danca
que é a representacdo do corpo, despertando imagens antes inconscientes, esquecidas, apa-
gadas. E, ao criar-se a danga genuina, também cria-se a possibilidade de encantar a imprevi-
sibilidade do gesto/movimento, sindbnimo de liberdade.

Bachelard aponta para a possibilidade do devaneio quando trata da poética do espaco,
ressaltando que a imaginacdo aumenta os valores da realidade. Traz a casa como um Ser
privilegiado, desde que seja considerada ao mesmo tempo em sua unidade e em sua comple-
xidade, integrando todos os seus valores particulares num valor fundamental. Assim, essa

casa fornece simultaneamente imagens dispersas e um corpo de imagens. (1993, p.22)

Analogias foram criadas entre as imagens suscitadas pela casa, componente do traba-
Iho de laboratério descrito nos encontros do grupo e pelo corpo, num trabalho voltado tanto
para 0 autoconhecimento quanto para a criacdo coreografica. A casa nao foi considerada
como um objeto, mas sim como meio, através do qual as virtudes primarias sdo atingidas,
buscando com seguranca o germe central e imediato do corpo, na sua fungéo original do
habitar. Corpo como casa. Casa como primeiro universo do ser. Casa como canto do mundo,
um verdadeiro cosmos, como diz Bachelard (1993, p.24). Corpo gque consegue associar sua

memoria e imaginacao, em prol da construcao do si mesmo e da sua danca.

Os verdadeiros pontos de partida da imagem, se os estudarmos fenomenologica-
mente, revelardo concretamente os valores do espaco habitado, o ndo-eu que pro-
tege o eu. Aqui, com efeito, abordamos uma reciproca cujas imagens deveremos
explorar: todo espaco realmente habitado traz a esséncia da no¢édo de casa. (BA-
CHELARD, 1993, p.24-25)
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A casa como fonte de pesquisa das imagens genuinas dos corpos dancantes nos per-
mitiu determinar seus “valores oniricos consoantes”, como diz Bachelard (1993, p.25), “A
velha locucdo: ‘Levamos para a casa nova nossos deuses domésticos’ tem mil variantes. E o
devaneio se aprofunda de tal modo que, para o sonhador do lar, um ambito imemorial se

abre para além da mais antiga memoria”. (1993, p.25)

As lembrancas das casas suscitadas, inicialmente da casa natal de cada aluna, estava
adicionada a valoragéo dos seus sonhos. As descobertas dos sonhos que dizem respeito aos
desejos das dancarinas quanto a profissdo Danca, além de ter sido uma forma de objetivar a
vida profissional das mesmas, através da auto geracdo de motivos reais, foi uma forma de
trabalhar o desenvolvimento da imaginagédo, na construcdo da sua danca. A casa natal tdo
bem descrita por Bachelard para todos representou o N6s, os Corpos.

Embora todo passado venha viver sempre, através dos sonhos, numa nova casa-corpo,
para toda casa nova esse corpo leva todos os seus “deuses domésticos”, diz Bachelard, pois
a casa € vivida, e ndo é somente no momento presente que reconhecemos seus beneficios.
“Os verdadeiros bem-estares tém um passado. Todo passado vem viver, pelo sonho, numa

casa nova”. Assim Bachelard traz elementos para 0 inicio da construgdo da danga genuina:

A casa, como o fogo, como a agua, nos permitira evocar, na sequéncia de nossa
obra, luzes fugidias de devaneio que iluminam a sintese do imemorial com a lem-
branca. Nessa regido longinqua, meméria e imaginacdo ndo se deixam dissociar.
Ambas trabalham para o seu aprofundamento matuo. Ambas constituem, na ordem
dos valores, uma unido da lembranca com a imagem. Assim, a casa nao vive so-
mente no dia-a-dia, no curso de uma historia, na narrativa de nossa historia. Pelos
sonhos, as diversas moradas de nossa vida se interpenetram e guardam os tesouros
dos dias antigos. (1993, p.25)

As lembrancas das casas vividas adicionamos os valores dos sonhos de todos. Como
poetas do corpo quem sabe estes sentidos expressem mais que as poesias esquecidas ou as
néo percebidas... afinal, todas estéo registradas na carne, [...] todas sdo cernes da danca ge-
nuina. Elaboraram-se as imagens e processaram-nas no corpo, para promover o encontro das
alunas com a expressao da sua danca. O beneficio mais precioso da casa, como disse Bache-
lard é o fato de que “a casa abriga o devaneio, a casa protege o sonhador, a casa permite

sonhar em paz”:

O devaneio tem mesmo um privilégio de autovalorizacdo. Ele usufrui diretamente
de seu ser. Entdo, os lugares onde se viveu o0 devaneio reconstituem-se por si mes-
mos num novo devaneio. E exatamente porque as lembrangas das antigas moradas
sdo revividas como devaneios que as moradas do passado sdo impereciveis dentro
de nos.
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Nosso objetivo esta claro agora: pretendemos mostrar que a casa € uma das maio-
res (forgas) de integracdo para os pensamentos, as lembrancas e 0s sonhos do ho-
mem. Nessa integracdo, o principio de ligacdo € o devaneio. O passado, 0 presente
e o futuro déo a casa dinamismos diferentes, dinamismos que nao raro interferem,
as vezes se opondo, as vezes excitando-se mutuamente. (1993, p.26)

A casa como uma das maiores forcas de integracdo para 0s pensamentos, as lembran-
cas e 0s sonhos dos seres humanos, e essa integracdo tendo como principio de ligacdo o
devaneio, foi o objeto do livro “A Poética do Espago” de Bachelar. O passado, o presente e
o futuro projetados na linguagem falada das alunas do grupo deram dinamismos diversos,
que interferiram sempre, tanto na busca do autoconhecimento quanto na elaboracéo da com-

posicao coreografica.

A casa, segundo Bachelard, aparece como continuidade; como lugar de permanéncia;
como referéncia de busca ao encontro de si mesmo; como conselheira; como lugar que man-
tém o ser humano agasalhado e protegido, da natureza e da vida; casa que é corpo/alma;
primeiro mundo do ser recém-nascido e primeiro berco da vida. Portanto, como diz Bache-
lard, ““[...] uma metafisica completa, que englobe a consciéncia e o inconsciente, deve deixar
no interior o privilégio dos seus valores. No interior do ser, no ser do interior, um calor
acolhe o ser, envolve-o0” (1993, p.27). Quando o ser humano nasce e passa a conviver nessa
casa natal com a familia, comeca uma nova etapa de captacdo do conhecimento sensorial.
Seus sentidos, por ainda nao estarem contaminados por pensamentos sem o0 uso da cognicao,
sdo seu guia de referéncia da casa, e assim, através das imagens que lhe chegardo, e por ser
somente Corpo/sentido, inicia o desenvolvimento da sua capacidade de sentir este mundo
casa, 0 que se configurara em conhecimento tacito. E como ja visto anteriormente, este é o
conhecimento mais utilizado por aqueles que trabalham com o corpo, especialmente os dan-

carinos.

Esse conhecimento tacito é adquirido involuntariamente. Esse conhecimento é otimi-
zado quando instalado num ambiente adequado as necessidades do ser, que os cuidados com
0 corpo, e a alimentagdo proveniente do que é ingerido pela pele, 6rgao principal do contato.
Denominam-se alimentos do corpo, aqueles que s&o ingeridos pela pele, e dentre esses in-
cluem-se tudo o que penetra pelos 6rgdos do sentido como a visao, audicao, paladar e o tato,
especificamente. Alimentos ingeridos e necessarios a sobrevivéncia do corpo, o qual, se-
gundo a Teoria Geral dos Sistemas é um sistema aberto que rege varios sistemas menores e
que necessita manter sua entropia num nivel de equilibrio estavel, ndo somente quimica
como neuroldgica e também cognitivamente. Tudo que um Ser recém-nascido faz € introje-

tar todas as informagdes que estdo a sua volta, independentemente de sua vontade.
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BLOQUEIOS CORPORAIS: COMO SAO E COMO SE FORMAM

Composicao: Cida Linhares
Tube: Nikita

As vivéncias ndo prazerosas, a
ndo satisfacdo de necessidades biolo-
gicas, a repressdo dos instintos, da
emocdo e do comportamento, seja
este intrinseco (sentir ou pensar), ou
extrinseco (agir), quando mantidos

=iy B por um periodo prolongado de tempo,

tendem a formar blogueios ao funcio-

namento vital e natural do organismo. Como isso é abordado no campo da Bioenergia:

Isto se daria como uma adaptacdo defensiva permeando a personalidade toda,
mente e corpo, protegendo contra as ameagas externas e contra os conflitos inter-
nos. A estruturacdo histérica de todas as forgas defensivas do individuo foi cha-
mada por Wilhelm Reich de Couraca Muscular do Caréter. Carater é o conjunto
de tragos particulares que distingue os individuos, seu modo de ser e suas qualida-
des inerentes. E desenvolvido nas vivéncias e aprendizagens na relagio com os
outros e com o mundo, formando caracteristicas saudaveis ou biopaticas (desequi-
libradas), problemas de pele, etc. (RAZUK, 2001)

Ainda com base no texto de Razuk, a negacao e repressao de impulsos e sentimentos
provocam esses tracos encouragados, e acreditamos que isso € 0 que impede a movimentagao
de um corpo unissono. Esse encouracamento, diz Razuk, modifica a expressdo do corpo, por
estar sempre levando a uma reducdo ou um aumento exagerado do impulso original, sendo
parte integrante e a0 mesmo tempo conflitiva da personalidade. Um corpo encouragado di-
ficulta a execucdo de movimentos com qualidades especificas, de maneira diferente do corpo
gue esta em fase de aprendizado, introjetando qualidades tacitas dos movimentos. Ainda
segundo Razuk, a intencéo e as atitudes iniciais que levam a esse encouragamento Sao es-
quecidas, desatualizadas, embora permanegam ativas. A0 mesmo tempo em que 0 COrpo
apresenta um encolhimento, ele enrijece, reduz a amplitude da respiracdo, forma tensdes
musculares crénicas, localizadas ao longo de toda sua extensdo, sempre na tentativa de man-
ter o seu equilibrio. Essa tentativa tem um objetivo especifico no dancgarino, que é manter
o0 controle das suas excita¢cbes emocionais, assim se impedindo de articular, quando danca,
0 apreender com o sentir. Este processo € inconsciente, mesmo porque quem o é desconhece
seus resultados. O resultado é sempre um desequilibrio no sistema neurovegetativo e o au-

tomatismo. Segue:
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A perturbacdo funcional ligada a couraca causa em diferentes graus problemas
psiquicos como neuroses sintomaticas e de carater, perversdes, psicopatias, pseu-
dodebilidade, psicoses, etc., e distlrbios somaticos como hipertenséo e problemas
cardiovasculares, distarbios respiratdrios, distirbios digestivos, de ordem neuro-
I6gica, sexuais como impoténcia, vaginismo, frigidez, auséncia de prazer e outros
como reumatismo. (RAZUK, 2001)

A busca de estimulos para a maior motivacdo das dancarinas fez parte do processo de
trabalho do grupo. Buscar a relacdo in referente aos processos subjetivos do corpo com o

out, ou seja, com o ambiente, foi uma pratica constante do grupo.

A nossa intencédo de trabalhar com o comportamento subjetivo do Ser, seus pensamen-
tos, sensacOes, sentimentos e emocgdes, implica em romper com as barreiras que impedem
este caminho, aquelas que separam o sentimento da expressdo, e, até mesmo, camuflam os

verdadeiros sentimentos.

A inclusédo de outras formas de arte é sempre bem-vinda na concep¢do da danga ge-
nuina. As influéncias de outros dancarinos também. Forma-se a partir de elaboragéo da com-
posicdo, levar os dancarinos a favorecerem mais 0 seu processo criativo e educacional ao
invés do produto artistico, isso significa que se trata efetivamente de Danc¢a-Educacao. Mas,
se intensificamos o criar a dang¢a ao modo do dancarino profissional, voltando-nos mais para
a Arte da Danca, trabalhando intensivamente com as qualidades inerentes a cada Ser-Dan-
carino. Ambos os trabalhos sdo fundamentais tanto para os que buscam um trabalho ladico
com a arte da Danca quanto para aqueles que pretendem profissionalizarem-se como danca-

rinos. A articulacdo entre a Arte da Danca e a Educacdo deve ser continua.

No experimento com o grupo ndo houve qualquer estimulo ao uso de movimentos
padronizados, vinculados a técnicas de danca como fim, objetivo do trabalho. O trabalho
realizado com as expressdes corporais dos dancarinos, pois estas refletem seu mundo inte-
rior, ou seja, suas caracteristicas, através da postura, do tom de voz, das maneiras de ser, e

dos gestos.

Pbde-se utilizar a teoria de Reich porque:

A psicoterapia Reichiana, através de técnicas verbais, corporais e trabalhos com a
consciéncia e imaginag8o, procura sensibilizar a auto percepgéo e facilitar a ex-
pressdo emocional com o objetivo de entender e superar bloqueios, liberando po-
tenciais e fortalecendo a autodeterminacéo. (RAZUK, 2001)

Todas as emocdes basicas, ou sejam, a alegria, o0 amor, a raiva, 0 medo, e a tristeza,
atuam como poderosos motivadores da conduta dos dangarinos. Estas os mobilizam, sejam
agradaveis ou desagradaveis, para a atividade, fazendo parte da comunicagdo intrapessoal

ou interpessoal, influindo no bem estar psicoldgico ou nos estados doentios. A emocdo € a
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grande motivadora, seja na mudanca das condutas saudaveis para as mudancas ndo sauda-

veis, ou vice-versa®.

A raiva, o medo (ansiedade) e a tristeza, emogdes consideradas negativas por levarem
ao sofrimento devido a uma experiéncia emocional desagradavel, quando ndo expressas,
como ja visto, podem vir a comprometer a saide. Embora a maioria dos textos em psicologia
se refira a essas emogOes como negativas, é provavel que o termo possa considerar-se ina-
dequado, porque muitas pessoas, bloqueando essas emogdes, deixam de protegerem-se
guando ndo as expressam. Muitas vezes expressar a raiva e 0 medo pode salvar vidas huma-
nas. Expressando e esgotando a tristeza, pode-se voltar a sentir prazer. O importante é a
busca do autoconhecimento, com o objetivo de se conscientizar dos processos emocionais
intrinsecos, responsaveis pela motivagdo. Este processo é imprescindivel ao dancarino, in-

térprete que almeje uma danca genuina.

As emocdes consideradas positivas sdo geradoras de uma experiéncia agradavel, como
a alegria, e 0 amor, trazendo um sentido a vida. Estas, potencializando a saude, ajudam a
manté-la ou a recupera-la. Portanto, o riso e 0 bom humor, quando expressos, sdo também

aliados da saude.?’

Em contraponto, opta-se por ndo classificar as emog¢des como positivas ou negativas.
A classificacdo de negativa seria conveniente quando empregada a expressao inadequada da
emocdo, ou seja, a ndo coeréncia entre a emoc¢ao sentida e a emocao expressa e sua inade-
quacdo ao ambiente. Ndo expressar as emocdes sentidas ndo significa que o corpo ndo as
estd experimentando, seja a dor ou o prazer que elas proporcionam, e o controle, que nao
permite sua manifestacdo, torna-se nefasto, tanto fisiologico como também psicologica-
mente, seja uma emocdo prazerosa ou ndo. Os eufemismos voltados para as emogdes que
ndo trazem prazer como a Magoa, a angustia e a ansiedade, que ndo forem adequadamente
expressas podem gerar niveis elevados da ativagdo fisioldgica global, alterando o sistema
nervoso autdnomo, e trazer mudancas no sistema imunologico do corpo, além de outros pro-
cessos fisico-quimicos. Ao invés de impedir de expressar as emocdes ndo prazerosas, deve-
se procurar reconhecer os estados emocionais que estejam sendo experimentados. Dissimu-
lando a raiva, a ansiedade, 0 medo ou a tristeza, que sdo emogdes desagradaveis de sentir, e

ndo processando essa energia atraves de sua expressao adequada, essa se acumula no corpo

2 Ver Clinical Psychology Resources por Adib Jatene, no site da internet: http://www.psiqweb.med.br.
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que a somatiza. Esse processo de somatizacdo geralmente adoece o corpo. As dores psiquicas
transformam-se em dores fisicas de multiplas espécies. Desde as mais simples como as dores
de cabeca, gripes e de barriga, as mais complexas como infarto, gastrite e inflamac6es de

diversas naturezas.

As reacdes emocionais que mais tém preocupado os estudiosos sdo aquelas carregadas
de ansiedade (medo), de raiva e de tristeza. A ansiedade é um estado emocional reconheci-
damente associado a multiplos transtornos. A raiva por sua estreita relagdo com os transtor-
nos cardiovasculares, e, a tristeza, com sua representacao psicopatolégica, a depressdo, que

em geral, se faz acompanhar por altos niveis de ansiedade.

Portanto, qualquer emocdo, quando expressa adequadamente, de acordo com o esti-
mulo e o ambiente, e com isso pretende-se dizer também e principalmente que a mesma é
expressa de acordo com o sentimento presente, portanto, auténtica, coopera com a saude do

corpo.

O comprometimento da salde associado comumente as emogdes ndo prazerosas esta
relacionado na verdade com as emoc0es proibidas de serem sentidas e/ou expressas, e ndo
com o fato de serem agradaveis ou desagradaveis. Se as emoc¢6es desagradaveis tendem a
comprometer a nossa saude, as emog¢0es agradaveis potencializam-na. O bom humor, a ale-
gria, seja esta expressa pela gargalhada, risada ou apenas por um breve sorriso, € capaz de

ajudar a manutencdo ou recupera¢do de nossa saude.

Em alguns processos emocionais somatoformes, considerados pela AT ou Analise
Transacional, estdo a ansiedade, o “baixo estresse” (termo retirado da fisica, que significa: “[...]
qualquer forca que aplicada sobre um sistema, leva a sua deformagdo ou destrui¢ao”), sentimento
de tédio, que deixa a pessoa com uma atencdo dispersa, a realizacdo pessoal baixa, os senti-
mentos de tédio imperando, e necessitando de “grande ex-forga” ou esforgo na realizagao de
qualquer atividade, ou o “alto estresse” ou “distresse”, que leva ao sentimento de depressao
e de ansiedade, a uma atencgéo forcada, uma motivacdo flutuante, uma baixa realizacdo pes-

27 mostra a an-

soal, e a um grande esforco. A tabela “O alarme das alteragdes fisioldgicas
siedade e a depressdo como reacdes somatoformes. Sendo estes sentimentos nada mais do

que emoc0es rebusques, ou seja, ndo auténticas, que sobrepdem a emocao real de medo, no

2T Em “O que ¢ Estresse”, no site da internet: <http://www.fastnet.com.br/thomas/Arespiracao.html>, acessado
em 1999. Também em SANTOS-SILVA, 2000.
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caso da ansiedade, e rebusque de tristeza, no caso da depressao ou até mesmo da raiva. Mas,
como pode ser visto na tabela, nem sempre o estresse pode ser considerado nefasto, ao con-
trario, o que chamam de eustresse, é o ser completamente potencializado, entdo o que im-

porta mesmo € a sua qualidade e intensidade.

As dissimulacdes das emocBes chamadas negativas e principalmente a ansiedade ex-
perimentada em alto nivel durante tempo prolongado prejudica seriamente a psique; o sis-
tema fisiolégico pode se alterar por excesso de solicitagdo e, o sistema imunoldgico pode se
tornar incapaz de defender o organismo. Os processos cognitivos ficam prejudicados provo-
cando uma reducdo do rendimento do corpo. Finalmente, ndo evitar as situacfes que provo-
cam essa situacdo de ansiedade pode comprometer a vida socioocupacional. A atividade
cognitiva, por exemplo, pode ser muito prejudicada por processos emocionais, notadamente
pela ansiedade. Consequentemente o rendimento intelectual nos exames ou em outras situa-

cOes de avaliacdo pode deteriorar-se, afetando o corpo por inteiro.

A ansiedade e a depressdo sdo sentimentos que se sobrepdem a emocdo auténtica,
impedindo uma avaliagdo consciente da realidade no momento presente, e afastando a pos-
sibilidade de sentir-se prazer, relativo ao estado de poténcia do individuo. Esses sentimentos
podem ser relacionados com as atitudes prepotentes (as que rebuscam a emocao de medo) e
as de impoténcia (as que rebuscam a emocdo de raiva ou de tristeza), ambas revelando uma
autoestima baixa. Os sentimentos de prepoténcia e de impoténcia, por sua vez, tém relacao
com as posicdes existenciais adotadas pelos individuos perante os outros e o meio. O querer
ser “melhor do que...” ou “pior do que...” (posi¢cBes maniacas e/ou paranoicas) Sao posi¢oes
existenciais adotadas; estas estimulam o alto estresse e/ou o baixo estresse, desequilibrando
o individuo, mantendo-o fora da realidade e, quebrando uma sintonia relacional entre este e

0 COSMOS.

Bloquear o fluxo de energia emocional impede a expressédo da emogédo. Permanecer
com esse bloqueio durante muito tempo, impede o sentir. Portanto, o blogueio emocional
que leva a lesdo ou disfuncédo de 6rgéos do corpo humano, é o processo que impede 0 corpo
de percorrer o caminho entre a emocdo e a catarse. 1sso consequentemente faz com que o
dangarino apresente sua performance sem sentidos e sem as qualidades artisticas que depen-

dem de um corpo unissono.
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Analisar o processo, concluindo pela sensacéo de alivio ou de prazer, € um beneficio
positivo, enquanto que se a situagao ndo se esgotar, a sensacdo pode trazer um profundo mal-

estar, 0 que ndo é uma situacéo definitiva.

Acredita-se, atualmente, que os transtornos psicossomaticos ou psicofisiologicos,
como algumas dores de cabeca, das costas, algumas arritmias cardiacas, certos
tipos de hipertensdo arterial, algumas moléstias digestivas, entre tantas outras do-
encas, podem ser produzidas por uma excessiva ativacdo das respostas fisiolégicas
do 6rgdo ou sistema que sofre a lesdo ou disfuncdo (cardiovascular, respiratério,
etc.). Seria uma espécie de disfuncdo do 6rgdo ou do sistema organico por traba-

Ihar em excesso por muito tempo. 28

Considera-se a ansiedade como um estado emocional que sobrepde o medo real, por-
tanto como uma emocao rebusque, por rebuscar a emocao de medo. Poderia ser esta consi-
derada um eufemismo do medo? Desacredita-se que exista uma ansiedade natural. A ansie-
dade existe como uma rea¢do ndo adequada a situacao presente, portanto patoldgica. A rea-
cdo somatoforme geralmente é composta de suores frios, dores de cabeca, dores de barriga
e outras. Conclui-se que toda ansiedade é patoldgica e que uma excitacdo adequada e natural,
que eu chamo de excitacdo da pré-realizacdo, € o estresse ideal, expressando a poténcia do
individuo ao enfrentar os desafios que se apresentam, sem ansia de nada, simplesmente
“sendo” e “estando” coerente com o tempo presente. Transtornos psicofisiolégicos como os
cardiovasculares, os digestivos, as cefaleias, a sindrome pré-menstrual, a asma, os transtor-
nos dermatoldgicos, 0s transtornos sexuais, a dependéncia quimica, os transtornos da ali-
mentacdo, debilidade do sistema imunol6gico e outros, podem estar atualmente associados
a ansiedade, com variaveis psicoldgicas. Clinical Psychology Resources por Adib Jatene, no

site da internet: http://www.psigweb.med.br, diz que:

N&o obstante, as emocdes podem ter um importante papel no bem estar psicol6-
gico ou nos estados doentios. Portanto, as emogdes influem sobre a sadde e sobre
a doenca através de suas propriedades motivacionais, pela capacidade de modifi-
car as condutas saudaveis, tais como os exercicios fisicos, a dieta equilibrada, o
descanso, etc., conduzindo muitas vezes para condutas ndo saudaveis, como o0
abuso do alcool, tabaco, sedentarismo, etc.

Assim, “apesar da Danga, como qualquer forma artistica, ser um artificio, ela necessita
de um corpo em bom funcionamento para a sua producio”?®. Necessita-se inserir no ambito
das técnicas corporais, ndo somente o desenvolvimento sensorial como também o aprofun-

damento de a percepcéo corporal que leva o dangarino ao desenvolvimento qualitativo da

28 No site: http://gballone.sites.uol.com.br/psicossomatica/raiva.html

Instrumento da AT, Mandatos: Mandato de “ndo penses”, ver SANTOS-SILVA, 2000.

29 Ver Dianne Woodruff, “Treinamento na danca: Visées mecanicistas e holisticas ”, trad. Leda Muhana, Caderno do Gipe-
Cit N°2, 1999, p.38.
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danca e, a0 mesmo tempo, a uma consciéncia do uso do corpo. O método holistico de edu-
cacdo corporal deve ser aplicado antes de uma aula de técnica, por exemplo, pois 0 mesmo,
além de ter seu enfoque na organizacdo integral do corpo/mente, na funcdo e na expresséo
do dancarino, reeduca, este dancarino psicologicamente. Essa integracdo entre a danga e a

psicologia é fundamental para a multiespecialidade do Ser-Dancarino.

EXPRESSAO DE UM CORPO UNISSONO E OPCAO SOMATICA DA EMOCAO

Composicao: Cida Linhares
Tube: Ana Ridzi

agravante das situacdes, e que depende mais da personalidade do individuo que das circuns-
tancias, por isso as manifestacdes diversificadas do estresse.

As pessoas reagem diferentemente ao estresse, inclusive em termos de eventuais
doengas psicossomaticas. Ao estudarmos o Afeto, entendemos que parece haver
uma espécie de filtro (exemplificado como lentes de 6culos hipotéticos) através
do qual os fatos e eventos sdo percebidos pelo individuo. Isto faria distinguir situ-
acBes percebidas como estressantes por alguns e ndo por outros. Essa sensibilidade
pessoal diante da vida exerce um efeito atenuante ou agravante aos eventos, efeito
este que depende mais da prépria personalidade que das circunstancias. 1sso defi-
nird o modo de ser, de reagir, de enfrentar e de se adaptar ao estresse.

Apresentam somatizagdo aqueles que vivem relatando muitas queixas fisicas; que pas-
sam por todas as especialidades médicas sem que nada seja clinicamente provado e, ainda
assim, continuem sempre "adoecidos"”. Normalmente essas pessoas resistem a crenca da ori-

gem psicoldgica de seus sintomas. Queixas fisicas variadas ndo sdo caracteristicas de ne-

30 No hiperlink: http://www.psiqweb.med.br
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nhum estado emocional especifico, mas podem estar presentes predominantemente nos va-
rios tipos de transtornos. No trabalho de grupo tratamos dos transtornos somatoformes ou
somatomorfos, através dos quais costuma-se classificar as pessoas cujas queixas fisicas sdo

de origem emocional, incluindo os hipocondriacos. Eis 0 quadro clinico desses transtornos:

» Transtornos Neuroticos Histridnicos
Trata-se dos quadros conhecidos como Transtornos Histéricos, de converséo e de
Dissociacdo. Sao pacientes que desempenham com mais entusiasmo o papel social
de doentes.
= Estados Depressivos
A maioria dos pacientes que apresentam queixas fisicas sao de natureza depres-
siva. Este resumo discorre sobre as Depressées de um modo geral, sendo que, 0s
Episodios Depressivos, quando leves ou moderados, séo classificados nos subtipos
"com" ou "sem" sintomas somaticos (fisicos).
= Sindrome do Péanico: embora a Sindrome do Panico seja caracterizada predomi-
nantemente por ansiedade e medo, s&o os sintomas fisicos causados por ela que mo-
tivam a maioria das consultas médicas de seus portadores. Transtornos Ansiosos:
na realidade o que vai se tratar neste texto € a Ansiedade Generalizada, muito rica
em sintomas fisicos, pois, corretamente, a sindrome do panico esta classificada
também como um transtorno ansioso.

Todos os transtornos acima citados séo fornecedores dos bloqueios corporais que im-
pedem a unicidade do corpo. Como visto anteriormente, a depressdo e a ansiedade sdo 0s
mais frequentes, inclusive os mais utilizados pelo corpo que dan¢a. Quando nédo detectados
conscientemente, esses transtornos causam danos a evolucao progressiva do aprendizado da
Danca, além de prejudicar a satde do corpo. Algumas alunas do grupo foram capazes de
detectar ndo somente alguns desses transtornos, mas também todas as consequéncias provo-
cadas por eles. “Dar a volta por cima” foi uma das autossugestdes apresentadas pelo grupo,

e, discutir de que forma fazer isto criou muitas possibilidades de solugdo do problema.
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A ALEGRIA TEM TUDO A VER COM A PLENITUDE E COM O PRAZER

Composicdo: Cida Linhares
Tube: Ana Ridzi

Né&o faca sua felicidade depender daquilo
_ que nao depende de vocé.
ANGELA FONTES ROCHA

Ninguem nasce feliz ou infeliz,
podendo tornar-se mais feliz ou infe-

liz no decorrer da existéncia. A felici-

dade nada mais é do que um agrada-
vel estado de espirito, gerado de dentro para fora, ndo dependendo, para tal, exclusivamente
de estimulos, que séo exteriores, por vezes frageis, com efeito passageiro. Depende muito
mais de uma motivacdo — que € interna. O estimulo para a alegria ou para a felicidade é como
a intuicdo para o saber. A alegria ndo é a satisfacdo de todos os desejos. O prazer, por sua
vez, é distinto da alegria e da felicidade. Prazer é um estado momentaneo, instavel, que,
quando aliado (sempre) a emocao de alegria e de amor, revela um ser plenamente feliz, es-
tando, segundo Sillamy, sempre aliado ao desejo (pensamento). Ainda segundo Sillamy, a

busca do prazer e a fuga da dor sdo caracteristicas dos seres vivos. (1998, p.183)

Essa afirmacdo pode nos levar ao motivo pelo qual geralmente evitamos expressar a
dor da tristeza — 0 que nos leva a bloqueé-la. Por vezes, inclusive, ao impedir a alguém de
senti-la, tem como objetivo que a tristeza deste ndo desperte a tristeza de outrem. Por exem-
plo, a vontade que da de dizer: “Oh! Nao chore ndo, ndo vale a pena chorar por tdo pouco...
(pois o muito ficou guardado, ou ainda esta por vir), “Por que esta chorando? Seja forte, ndo
chore, ele (ela) ndo merece isso...”, 0 que pode significar, “eu ndo merego sentir isso”. Com
um ar simulado, inconscientemente, de solidariedade, e geralmente numa atitude discreta,
socialmente aceita, vamos, urgentemente, em busca de algo que impeca o outro de sentir sua
tristeza. ‘Quando eu me impeco de sentir qualquer emocdo, bloqueio a mim mesma’.
‘Quanto mais eu me impego de sentir a tristeza (dor), mais estou me impedindo de sentir a
alegria (prazer), e mais me submeto aos sentimentos e a emocao, inadaptados ao tempo pre-

sente.
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O que se pretende obter com uma danga genuina do ser, ndo € o resultado de uma
abstracdo basica, que no séc. XX era tomada como simbolo, envolvendo assim, um Schein-
gefuhl (termo aleméo, utilizado para significar um elemento de danga criado). Pretende-se
na realidade, que 0 movimento, o gesto e a expressdo tenham origem nas sensacGes, nos

sentimentos, na emogdo, nas imagens mentais. Langer diz que:

[...] na danga, a abstragéo basica em si envolve um Scheingefiihl. O gesto real brota
do sentimento (fisico ou psicofisico); a semelhanca de gesto, portanto, se for feita
por meio de um movimento real, deve ser um movimento que parece brotar do
sentimento. Mas o sentimento que esta implicito num tal “gesto” aparentemente
espontaneo ¢, em si, um elemento de danca criado um Scheingefiihl — e pode até
ser atribuido ndo ao dancarino, mas a algum poder natural ou sobrenatural que se
expressa através daquele. A vontade consciente que parece motiva-lo ou anima-lo
pode ser imaginada como situada além de sua pessoa, a qual figura como um mero
receptaculo [corpo — instrumento/objeto] ou mesmo como a sua concentracdo
momentanea. (Ballung von Tanzenergien de Laban, 1980, p.192)

Neste trabalho, o corpo deve deixar de ser considerado objeto, para ser objeto do es-
tudo e sujeito do conhecimento a0 mesmo tempo, expondo-se e entrando em intimidade
consigo e com o publico. O dangarino surge como produtor e produto em si mesmo, expres-
sando, atraves da percepg¢do dos sentidos, a sua danga. Surgira assim uma auto expressao de
danga individual genuina. Assim, segundo Langer, “sintoma e simbolo, motivo e imagem

criada”, sd0 quase inevitaveis na criagdo da Danga.

Na chamada “Danga Moderna”, o motivo usual ¢ uma pessoa expressar seus sen-
timentos. A esséncia absolutamente individual a ser revelada seria, entdo, uma
alma humana. A doutrina tradicional da alma como uma verdadeira substancia,
inteiramente Unica, ou individual, vai de encontro dessa teoria da arte em muitos
pontos; e, se a pessoa cujas alegrias e dores a danca representa ndo € sendo o dan-
carino, as confusdes entre o sentimento demonstrado e sentimento representado,
sintoma e simbolo, motivo e imagem criada, sdo quase inevitaveis. (LANGER,
1980, p.192)

A emocado real e 0s sentimentos, consequentemente, é a sugestdo poética para a gera-
cao dessa danca especifica. Liberar as emogdes e 0s sentimentos na fase de busca do auto-
conhecimento possibilitou a expressividade artistica do corpo, o reencontro com a sua uni-
cidade e o reconhecimento, de si e em si, do Ser-dancarino-criador-intérprete. Como essa
experiéncia artistica foi vivida pelas dancarinas, ela apareceu sempre nos relatos de grupo,

durante todas as vivéncias experimentadas pelas mesmas.

N&o se pretende dirigir os dancarinos no que se refere a significagdo artistica durante
a performance, e sim no fato corporeo, gerado pela emocéo diante da imagem deflagrada

dos fatos, vivenciados nos laboratorios.
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Langer acredita que “Os escritos dos dancarinos mais refletidos frequentemente sao
dificeis de ler porque eles atravessam muito livremente a linha entre fato fisico e significacdo

artistica”.

A completa identificacdo de fato, simbolo e significacéo, que é subjacente a toda
crenca literal no mito, também acossa o pensamento discursivo dos artistas, a tal
ponto que suas reflexdes filosoficas tendem a ser tdo confusas quanto ricas. Para
um leitor cuidadoso com ordinario bom senso, elas soam como tolices; para uma
pessoa treinada filosoficamente, parecem, alternadamente, afetadas ou misticas,
até que ela descobre que sao miticas. (LANGER, 1980, p.194)

Cabe ressaltar a importancia da danga como forma de expressdo, como arte de trans-
formar o gesto (sua abstracdo basica) em expressdo, gesto esse que devera estar carregado
de sentido. Mesmo que este sentido seja auséncia de sentimento, como significado de uma

concepcao coreografica. Vejamos o que Langer diz sobre isso:

O gesto é movimento vital; para quem o executa, ele é conhecido de modo muito
preciso como uma experiéncia cinética, isto €, como acéo e, de maneira algo mais
vaga, pela visdo, como um efeito. Para outros, ele aparece como um movimento
visivel, mas ndo como um movimento de coisas, deslizando, oscilando ou revol-
vendo-se — ele é visto e compreendido como movimento vital. Assim, é sempre,
ao mesmo tempo, subjetivo e objetivo, pessoal e publico, desejado (ou evocado) e
percebido.

Na vida real, os gestos funcionam como sinais ou sintomas de nossos desejos,
intencBes, expectativas, exigéncias e sentimentos. Porque é possivel controla-los
conscientemente, também podem ser elaborados, exatamente como sons vocais,
em um sistema de simbolos atribuidos e combinéveis, uma genuina linguagem
discursiva. (...) Mas, quer um gesto tenha significado linguistico, quer ndo, é sem-
pre espontaneamente expressivo, também, em virtude de sua forma: ele € livre e
grande, ou nervoso e contido, rapido ou lento, etc., de acordo com a condi¢&o psi-
coldgica da pessoa que o faz. Esse aspecto de auto expressdo é semelhante ao tom
da voz na fala. (LANGER, 1980, p.183)

METODOLOGIA SINGULAR NO TRABALHO CRIATIVO DA DANCA

Composicao: Cida Linhares
Tube: Cibi Bijoux

Pensar em metodologia re-
quer uma praxis que fundamente o
caminho a percorrer, e que dé um
subsidio para as diversas opcoes,
que sdo as inimeras possibilidades
de desenvolver o trabalho preten-

dido, ou seja: conheco porque esta
incorporado, portanto crio confiando na minha intuicdo ou nos meus insights, que € o que
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me ajuda a precipitar a forma da construcdo do autoconhecimento e do conhecimento como

mediador das relagdes entre o “eu” (professor/educador) e os alunos.

As alunas por sua vez traziam as bagagens para o exercicio do comportamento dial6-
gico, que era praticado através dos estudos de textos e do conhecimento de si mesmas. No
trabalho de grupo, a professora fez parte do processo junto com as alunas. A experiéncia de
vida de todos aqueles que expressavam, verbalmente ou ndo, suas sensagdes, emogoes ou
sentimentos, seus pensamentos e suas atitudes, era compartilnada com intimidade, Unica
forma de realmente se alcancar o que temos de genuino e de intimo do Ser (intimo do Ser

como parte do ser humano articulada com o fator bioldgico e o fator psicoldgico).

Muitas foram as semelhancas entre as formas de acéo e de envolvimento que surgiram
durante as relac6es nos encontros de grupo. Com todas as pessoas sentadas no chdo, portanto
no mesmo nivel de importancia, em circulo fechado, todas com o mesmo objetivo, de co-
nhecer a si mesmo cada vez mais, inclusive a coordenadora do projeto, trabalhou-se durante
meses na elaboracdo de solucdes das problematicas que haviam sido vivenciadas, no passado

ou na atualidade, com suas inferéncias e referéncias.

A sistematizacdo do conhecimento de si mesmo deu subsidios para a elaboracdo de
coreografias que partiram dessas problematicas citadas acima. Ap6s um semestre de traba-
Iho, com encontros semanais, duas componentes do grupo, uma com problemas de desamor
que travava qualquer possibilidade de criacdo, e outra com uma ansiedade sufocante, prova-
velmente baseada na sua necessidade de renascer para a vida, trouxeram trabalhos significa-

tivamente genuinos.

A partir do momento em que surge a consciéncia dos processos psicoldgicos através
da analise dos comportamentos, passa-se a dar a chance da mudanga consciente, e, em con-
sequéncia, elaborar meios de fazé-la. Esse € um processo singular e inerente a cada Ser. Essa
metodologia é Unica e intransferivel, assim como cada metodologia sera Unica para cada
grupo. A proposta metodologica Sentir-Criar-Dancgar mostrou-se relevante para o dangarino
e/ou coredgrafo que adote o caminho do autoconhecimento juntamente com o conhecimento
técnico, artistico e criativo da danga. Isso inclui vontade, coragem, motivacdo e capacidade

de planejamento.
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DEPOIMENTOS DAS ALUNAS

Composicao: Cida Linhares
Imagem: Silvina Vanesa Orsi

Para a realizacdo da presente
pesquisa formou-se um grupo de tra-
balho com objetivos e metas baseados
na danca-educacdo, trocando, numa
primeira etapa, experiéncias compor-
tamentais que ofereceram feedbacks

para prosseguir as vidas profissionais

de acordo com os desejos conscientes de cada um. Numa segunda etapa, descobriram-se as
possibilidades de, ja conscientes de alguns blogueios somatoformes, criarem outras Dancas
Genuinas do Ser, o que possibilitou a apresentacdo de algumas no Teatro do Movimento da
Escola de Danca da UFBA. A aplicacdo de estimulos corporais baseados em metaforas, as
quais remeteram as alunas as suas memorias pessoais, desde a infancia até reflexdes do co-
tidiano presente, levou a aluna X ao medo declarado de dgua. Assim sendo, esta ndo se atre-
via a nenhum tipo de banho utilizando a natureza como mar, cachoeiras, rios, incluindo tam-
bém as piscinas de clubes. Qualquer banho desse tipo seria mais um tormento, do que um
desfrute. Este fato foi estudado individualmente pelo grupo, cujas contribuicdes levaram a
aluna X a concluir que, este medo, tinha relagdo com as dificuldades encontradas por ela,
durante seu nascimento. A partir da conclusao a respeito de seu trauma, que era 0 medo de
agua, a aluna em questdo iniciou a busca por signos que representassem este trauma durante
sua existéncia. Os mais importantes estavam relacionados com: a falta de coragem, cuja agéo
e reacio sempre levava a desqualificacdo da sua Crianca Adaptada®!, que consequentemente
era massacrada pelas mensagens parentais ou mandatos, apreendidos pelo Pai®? o que fazia
com que desqualificasse, durante um tempo longo da sua vida, tudo que sentia, tudo que o

outro também sentia, e toda reacdo expressa que indicasse medo ou tristeza no grupo. O

31 Conceitos sentidos de vida — estrutura da personalidade que lida com sentimentos, emogdes, sensagfes e
com a criatividade, percepcéo, intuicdo, segundo a Analise Transacional, a crianga baseia-se no pensamento
pré-logico e em percepgdes pouco diferenciadas ou distorcidas da realidade. E onde reside o pensamento ma-
gico. (Ver Kertész, 1987)

32 Conceitos ensinados de vida — estrutura da personalidade que lida com a ética e a moral é criteriosa de um
modo imitativo e busca fortalecer conjuntos de padrfes emprestados. Age ante ensinamentos e modelos de
conduta. Ordena e julga. E onde situa-se o pensamento preconceituoso. (Ver Kertész, 1987)
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trabalho especifico com a aluna X levou-a a conscientizacdo do trauma durante o seu nasci-
mento e dos processos gerados por este trauma. Desenvolveu-se assim a confianga em si e
no outro, passando a enfrentar seus problemas como processos de vida, que, conscientemente
sempre ha solucéo, e a expressar seus sentimentos e emocdes de forma mais protegida. Esta
aluna desenvolveu sua capacidade de criticar construtivamente e praticou a solidariedade no
convivio com os colegas de grupo, contribuindo também para o entendimento dos processos

psicossociais dos mesmos.

Assim, a busca do autoconhecimento a partir dos estimulos verbais do grupo, aliado a
motivacao, levaram a aluna X a desenvolver a sua danca genuina. As discussdes que articu-
laram as imagens resgatadas da memoria pessoal com os movimentos criados durante 0s
laboratérios deram o suporte necessario durante todo processo de criacao da aluna em ques-
tdo. As imagens que estimularam a coredgrafa foram: parto, medo, desespero, frio, solidao,
desconforto, prisdo, tristeza, raiva e saudade. Seguem fotos do trabalho incluindo os ensaios
da composicao solistica na Escola de Teatro da UFBA e no Teatro do Movimento da Escola
de Danga da UFBA: Imagens da aluna.

Esta apresentagdo exposta nestas fotografias a seguir, teve como ajuda a disciplina

composicao solistica, do curriculo antigo da Escola de Danca da UFBA.
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A sequir, apli-
cando a composicéo
solistica no seu traba-
Iho como professora,

tanto com um grupo

de criangas quanto com um grupo de
pessoas da terceira idade, gerou uma

composicao de grupo. Depoimento da

aluna

apresentada, que ex-
plica 0 processo de
construcdo da sua
danca-genuina,  de-

senvolvido através da

X, coredgrafa  acima

busca do autoconhecimento.

Nesses nossos encontros tive a oportunidade de dar inicio a busca do autoconheci-
mento; Em conjunto com a professora Cida Linhares e com os demais participantes,
pude perceber vérios fatores que me impediam de ir além, de crescer ndo s6 como
profissional, mas como pessoa também. A inseguranca, 0 apego, o medo e etc., [...]
sempre estiveram presentes na minha vida. A partir do trabalho com o grupo comecei
a me tratar, fui fazer psicandlise e hoje me considero uma pessoa livre, que encontrou
nessa longa estrada do autoconhecimento a “cura”.

Nessa criacdo especificamente, tive um contato intenso e frequente com as minhas
questdes como: as rejeigcdes, 0s apegos, as dependéncias, os medos de escuro, de
agua, da soliddo, de multidao,” de estar s6 comigo mesma”, medo de ouvir ¢ dizer
ndo, 0 que, consequentemente me levava a ndo acreditar em mim nem nas minhas
potencialidades.

Esse contato, que a principio trouxe-me incomodos — embora depois tenha trazido
sensacdo de bem estar — foi a fonte de criagdo do meu primeiro trabalho sobre a danca
genuina. Este comegou com um solo e mais adiante veio a se transformar num espe-
taculo de danca, apresentado na Escola de Danca da UFBA, em alguns Teatros e
Escolas de Salvador.

O contato com as minhas questdes, com 0s meus medos e desejos, a mistura de dor
e prazer, fundamentou a tematica que usei especificamente nesse trabalho, que foi a
maternidade, com o medo e o desejo de ser mae. Esse tema levou-me a outras des-
cobertas, como o medo da agua que lembrava sempre o trauma do meu nascimento.
As dificuldades encontradas nessa fase de transicdo da vida bloqueavam o amadure-
cimento da minha personalidade, o0 que dependia muito do meu comportamento para
encontrar o caminho junto a Danca. O medo da agua foi sanado, pois, mesmo sa-
bendo que, debaixo d’4gua tudo era mais bonito, mais colorido, ndo entrava em mar,
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rios, lagoas ou cachoeiras, que me apavoravam sempre, achando que ia ficar sem
poder respirar. Para superar isso foi preciso retornar ao ventre materno e renascer.
Sair desse mundo limitado e envolvido por &gua, desse aconchego materno que
mesmo tendo tido conforto e alegria, me expulsou, trouxe-me angustias. Essa mistura
de dor e prazer levou-me a articular outros comportamentos com o parto. Ao mesmo
tempo em que como feto estava envolvida e protegida pela agua, esta me sufocava,;
enquanto isso, eu gritava para sair, pra conhecer um novo mundo, onde a agua se faz
indispensavel a nossa sobrevivéncia. Mesmo assim, eu ndo permitia envolver-me ou
ser envolvida pelas &guas.

A partir do autoconhecimento pude dar um significado a minha danca e, a0 mesmo
tempo ressignificar minha vida, principalmente junto a Danga. Criei um solo, repre-
sentante da danca genuina do Ser-Dancarina, que gerou um espetaculo, que tratou de
medos, apego, rejeicdo e da vontade de matar todos esses sentimentos que me ma-
chucavam e me impediam de crescer profissionalmente.

Na verdade, a busca pelo autoconhecimento deu-se a partir do momento em que tive
0 primeiro encontro com o grupo. Nas minhas falas, entre tudo que relatei ao grupo,
0 que mais marcou-me foi falar da minha relagdo com meu Pai, pois ele ndo acredi-
tava muito em mim, nas minhas escolhas, na minha coragem, na minha potenciali-
dade, e eu sempre aceitava, me calava, até que internalizei e passei também a ndo
acreditar em mim. Outra discussao que teve muita importancia pra mim foi sobre o
medo de estar s6 e, a0 mesmo tempo, de multidao. Eu sofria muito quando sabia que
teria que passar uma noite sozinha, chegando a preferir, algumas vezes, a presenca
de um desconhecido, cujo risco me desprotegia ainda mais. Além dessas discussdes,
lembro também de quando me dei conta de minhas dependéncias, dos apegos afeti-
vos camuflados de Amor, e do quanto custa, ainda hoje, romper com esses compor-
tamentos que prejudicam 0 NoOSso encontro com a autonomia, comportamentos que,
guando néo conscientes, traziam-me sofrimento.

O feto em formacéo, a dependéncia da mée para sua sobrevivéncia e crescimento, o
parto, a relacdo de dor e prazer, a consciéncia da necessidade de romper os lagos
simbioticos com a mae. Mesmo assim, ainda conservo esta pseudodependéncia com
ela.

As minhas perdas, a presenca da submissdo feminina perante a masculina, a rejeicao
de tudo que foi conquistado por conta de uma Unica perda, 0 vivo que se mostra
morto, foram vivéncias representadas na danga genuina criada por mim.

Que delicia é o contato com o mergulho interior! Que medo que eu tenho desse mer-
gulho! Essa mistura de prazer com medo foi o que significou, ou ressignificou a mi-
nha danca, e o meu olhar sobre a vida.

Hoje falo do meu olhar, da minha danca, porque o trabalho com o grupo me trouxe
essa possibilidade de mergulhar interiormente, e redescobrir o prazer em viver a
Danca.

Esse tempo que me pareceu eterno, tempo em que passamos juntas estudando, esta
vivo em minha memoria e em minhas atitudes. Aprender com o grupo me despertou
a curiosidade e me deu coragem para querer chegar num “botdo de rosa e ver o que
aquele mundo de pétalas esconde”.

Gosto de sentir o movimento saindo do “lugar onde um dia um coragdo nascera”. Do
ventre, sempre nascera um movimento que terd a duragdo de 1, 2, 3, 4 segundos até
movimentos que durem uma eternidade. Esse movimento, que antes de nascer teve a
ajuda desse grupo, onde presente eu estava a conversar, a ler, disposta ao toque, ao
contato, ao riso, ao choro, ao colo e a musica, foi brotando suavemente.
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= Este trabalho que teve horas muito dificeis de serem elaboradas por serem momentos
de tomadas de decisbes importantes para cada uma de nds, me trouxe uma maturi-
dade profissional necessaria, que hoje se transformou e continua me transformando
numa pesquisadora dos processos corporais, que se baseia na Danca Genuina do Ser
- dancarino, como guia da Danca e da vida.

= A aplicacdo de estimulos corporais baseados em metaforas as quais nos remetem as
memdrias pessoais, desde a infancia até as reflexdes do cotidiano presente, foi fun-
damental para o desenvolvimento da minha danca.

Sempre navegando pelas trilhas do que é ludico e criativo, nos artistas da dancga, ainda
que timidamente, durante a criacdo de uma coreografia, renunciamos a ilusdo de um saber
garantido e absoluto, o que ndo implica em desistir da utilizacéo de instrumentos, técnicas e
procedimentos racionalizados. 1sso significa que o ato de criar uma danca genuina depende
das convicgdes do Ser-Dancarino que, durante a criacdo da sua danca renuncia ao uso da
razdo pura e se deixa iluminar pela exploragdo de signos representantes e oriundos de si

mesmo.

Sem antepor 0 método a experiéncia, criando um caminho para cada uma das experi-
éncias voltadas para a praxis, com pensamentos, exploracoes, invengdes e conhecimentos
disponiveis no tempo aqui e agora, todos os que participaram desse trabalho de grupo, re-
nunciaram ao fetiche do método, o que ofereceu possibilidades infinitas de dispositivos, ou

seja, de maltiplos caminhos a trilhar.

O AUTOCONHECIMENTO COMO FUNDAMENTO DO METODO

Composicao: Cida Linhares
Imagem: Marastina.

Trabalhar com arte neste pais
nunca foi facil, assim como nunca foi

facil ter sucesso como artista. Além

v Pt | isso, 0 trabalho torna-se ainda mais
arduo para aqueles que possuem como instrumento o préprio corpo. O artista pléastico, por
exemplo, escolhe seu material e instrumentos com os quais quer trabalhar a sua arte. Embora

necessite também de habilidades no dominio da técnica, este interage mais com os materiais
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e instrumentos do que com os movimentos do préprio corpo. O musicista possui 0 seu Vvio-
lino, piano, oboé, e outros, ou seja, seus instrumentos musicais, com 0s quais interage na

concepcao da sua obra.

Quanto ao artista cénico (dancarino, ator ou performer), quando no exercicio da sua
arte, mesmo passando por um treinamento técnico apurado, necessita explorar a si mesmo,
considerando seus limites e suas possibilidades fisico-sensoriais como instrumentos da sua
propria obra de arte. O refinamento técnico ocorre com a préatica constante, o que também
Ihe possibilita 0 conhecimento do corpo como um todo indivisivel. Este autoconhecimento
Ihe proporciona um maior dominio técnico e artistico preparando-o para sentir-criar-dancar

Sseu jogo cénico.

Sendo assim, o cuidado com o corpo é fundamental para o desenvolvimento das po-
tencialidades do artista cénico. Alguns caminhos ja foram tracados para levar o dancarino-
ator ao encontro do sucesso® com a arte escolhida, mas a maioria deles compde-se apenas
de uma abordagem técnica, ou seja, de terapias fisico-corporais. Estas técnicas ndo trabalham
nem explicam o comportamento subjetivo do Corpo®*. Trabalhar diretamente com os corpos
sutis do artista cénico, assim como utilizando as técnicas, por exemplo, da yoga, com 0s
exercicios da meditacdo, ou da bioenergética, e muitas outras, com caminhos que conscien-
tizam o artista da prdpria psique — pode ser um caminho significativo para a capacitacdo do

artista cénico.

A proposta do grupo €, portanto, a de que invertamos a ordem dos procedimentos nos
caminhos utilizados comumente como métodos de aprendizado da Danca. Durante as etapas
pré-expressivas dos alunos que pretendem seguir a carreira de dangarino, ou mesmo no pre-

paro destes para a profissdo de professores, é relevante trabalhar o corpo integral. 1sso pode

33 A palavra sucesso aplicada a esse, retrata uma solugdo bem sucedida relativa a um objetivo alcancado através
de um empreendimento. Segundo Sillamy, “Cada sucesso ¢ um encorajamento [...] constatando-se que o fato
de conseguir fazer alguma coisa til produz o abandono das atitudes negativas.” (SILLAMY, 1998, p.225)

34 A palavra Corpo aplicada a esse significa o Ser humano integral, ou seja: sua parte biolégica, psicoldgica e
0 seu intimo, ou sua anima.
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e deve ser feito focalizando seus estudos ao mesmo tempo nas técnicas de danca e técnicas
corporais especificas, necessarias a prontiddo biolégica e psicoldgica do corpo. Isso, porém,
deve ser feito tendo como base o autoconhecimento. Com o autoconhecimento, cada aluno
deve se conscientizar de seu comportamento baseado nos seus processos psicologicos sub-
jetivos, o que Ihe deve trazer maior seguranga, no que se refere ao caminho profissional
escolhido para trilhar. Estando o aprendizado da dan¢a acompanhado pela facilitagéo da des-
coberta de si mesmo pelo aluno, este pode desenvolver a capacidade de trabalhar na cons-

trucdo de uma autonomia profissional otimizada.

Trabalha-se com a técnica do balé classico, observando e percebendo como a mesma
é utilizada pelo corpo, ou seja, percebendo aquilo que a mesma é capaz de revelar sobre o
corpo que a pratica. Devolvem-se aos alunos, em forma de questionamentos, todas as infor-
macdes consideradas relevantes, informacgdes que ulteriormente transmitam algo a respeito
deles mesmos, durante o aprendizado técnico e o fazer artistico da danca. Propomos um
trabalho que possibilite ao aluno, no processo pré-expressivo® — o aprender a aprender que
transcenda a propria arte da dancga, envolvendo os varios comportamentos do Ser-Dancarino.
Trabalhar com o proprio corpo como instrumento, principalmente na arte da danca, requer o

autoconhecimento como fator fundante da arte.

O aprendizado da arte da danca deve manter uma relagdo intrinseca com a psicologia,
assim como com a educacao. Isto é de grande relevancia para o desenvolvimento das habi-
lidades artistico-corporais do aluno, ja que esta é a unica forma de atingir o estagio psiquico

que leve a sua otimizacdo artistica através do autoconhecimento.

N&o consegue realmente conhecer ou reconhecer o outro, ou até mesmo interagir com
ele, aquele que ndo conhece a si mesmo. Afinal, é também na conscientizacdo das diferencas

gue é encontrada a nossa identidade.

Durante uma representacdo, numa situacdo espetacular estruturada, a presenca fisico-
mental do dancgarino forma-se segundo principios diferentes dos da vida cotidiana, e a utili-

zacdo organizada desses principios, compde a sua base.

% Termo extraido do livro de Barba e Savarese, A Arte Secreta do Ator, 1990, e também de Barba, Eugenio.
A Canoa de Papel, 1994, quando apresenta a Antropologia Teatral.
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Segundo Barba as diferentes técnicas podem ser conscientes e codificadas, ou ndo
conscientes, mas implicitas nas acOes e repeticGes da préatica artistica. Barba define a Antro-
pologia Teatral como: “[...] 0 estudo do comportamento cénico pré-expressivo que se encon-
tra na base dos diferentes géneros, estilos e papéis e das tradigdes pessoais e coletivas™.
Sugere-se lermos ‘bailarino’, no lugar da palavra ‘ator’, seja mulher ou homem; e para a

palavra “teatro”, ler danca. Segue:

A andlise transcultural mostra que nestas técnicas se podem individualizar alguns
principios-que-retornam. Estes principios aplicados ao peso, ao equilibrio, ao uso
da coluna vertebral e dos olhos, produzem tens6es fisicas pré-expressivas. Trata-
se de uma qualidade extra cotidiana da energia que torna o corpo teatralmente

LEINTS

“decidido”, “vivo”, “crivel”; desse modo a presenga do ator, seu bios Cénico, con-
segue manter a atencdo do espectador antes de transmitir qualquer mensagem.
Trata-se de um antes logico, ndo cronoldgico. (BARBA, 1994, p.23)

Como ja foi exposto anteriormente, o trabalho desenvolvido integra a educacao e a
psicologia as aulas de técnica da danca, buscando conscientizar os futuros dancarinos acerca
do seu comportamento, nos campos objetivo e subjetivo. Tanto 0os processos subjetivos
guanto os objetivos do comportamento do dancarino-ator podem ser abordados com base
nos textos de Bachelard sobre a metafora do “noturno”. Suas metaforas, em geral, podem
facilitar o caminho do autoconhecimento e da criatividade. Elas s&o anéalogas ao funciona-
mento do corpo, principalmente aquelas que remetem as “casas natal e onirica” (BACHE-

LARD, 1990), além de conduzir ao devaneio, ao imaginario.

Quanto a casa natal, esta corresponde ao que € nato e ao que foi desenvolvido empiri-
camente em cada infancia no Ser-Dancarino. Segundo as diversas correntes da psicologia
humanista, é nesta fase que a crianca decide, inconscientemente, sobre o seu futuro, funda-
mentando-se em argumentos basicamente introjetados por suas figuras parentais. Os argu-
mentos positivos liberam o ser de blogueios somatoformes, os argumentos nefastos criam
estes bloqueios, ndo somente no comportamento objetivo. Eles sdo aparentes através dos
dialogos e do fazer artistico, mas também e principalmente no comportamento subjetivo, no
que a pessoa pensa e sente a respeito de si mesmo. Reviver aspectos da vida vivida, anali-
sando-o0s e comparando-0s com os da vida cotidiana e projetando uma vida futura é relevante
na busca da proficiéncia numa profissao do campo das artes cénicas. Nao se pode esquecer

que os dancarinos tém o corpo como instrumento principal no desenvolvimento da sua arte.

Buscou-se tratar aqui de uma esséncia intima e concreta do corpo, esséncia que compde

a vida do Ser, estimulando, procurando dar forma a alguns caminhos que servirdo como
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referéncia para o aluno de danca. Com esta pesquisa, sistematiza-se uma forma que possibi-

lite um encontro consciente entre o Ser-Dangarino e sua esséncia.

Todas as lembrancas e imagens evocadas da infancia na casa natal integram e norteiam
0 processo de aprender a aprender do Ser-dancarino-ator sobre si mesmo, seja esse processo
consciente quanto as informacdes veiculadas pelo corpo ou inconsciente. Nesse ultimo caso,
0 processo requer a coordenacao consciente do facilitador. Todo esse processo deve sempre
ser trabalhado mantendo-se periodicamente uma avaliagcdo, com o objetivo de melhor cria-

cdo e execucdo da Danca.

Uma espécie de atracdo de imagens concentra as imagens em torno da casa. Atra-
vés das lembrangas de todas as casas em que encontramos abrigo, além de todas
as casas que sonhamos habitar, € possivel isolar uma esséncia intima e concreta
que seja uma justificacdo do valor singular de todas as nossas imagens de intimi-
dade protegida? Eis o problema central. (BACHELARD, 1993, p.23)

Ao ler sobre as casas onde ndo se encontra abrigo, no texto de Bachelard, associam-
se as mesmas a alguns problemas-chave que se encontra e que criaram raizes. Como toda
raiz, estes problemas sdo mais invisiveis que visiveis, necessitando de um olhar mais apu-
rado e de uma analise mais minuciosa, para sua descoberta e de uma pratica onde se descubra

as possibilidades de solucéo.

As imagens inconscientes que permeiam o comportamento do Ser-Dancarino sdo as
maiores responsaveis pelos problemas corporais encontrados durante o curso de graduacao
em Danca da UFBA, assim como também em todas as outras faixas etarias percebidas ao
longo da carreira exercida por mim em academias e companhias de danga. Cabe somente a

nos educadores, a missdo de possibilitar seus desvendamentos. Segue:

Recalcadas fora do campo da consciéncia por uma poténcia de controle ético (cen-
sura), as forcas inconscientes conseguem, no entanto, manifestar-se em certos atos
da vida cotidiana (lapsos, esquecimentos), nos sonhos e nos sintomas neuroticos.

No inconsciente, verdadeiro substrato da vida psiquica, nascem os desejos e 0s
fantasmas, e organizam-se os vinculos inter-humanos e as condutas.

E possivel explorar o inconsciente pelo método das associacdes livres, pela analise
dos atos falhos e, sobretudo, pelo estudo dos sonhos. E indispensavel o conheci-
mento dos fendmenos inconscientes para a compreensdo e a cura das neuroses.
(Sillamy, 1996, p.128)

A casa natal é o fundamento de toda uma vida, e, assim sendo, a mesma deve ser
explorada a0 maximo, para que se possa estar sempre descobrindo, melhorando, compreen-
dendo, associando e redefinindo o comportamento subjetivo (o que sinto e penso) e o obje-
tivo (o que digo e faco). E através das lembrancas da casa natal que podemos reelaborar

muito do que introjetamos, descobrindo condutas que ndo mais tém utilidade, muito pelo
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contrario, que impedem a conquista dos objetivos. Isso nos remete a leitura do capitulo “As

Cidades e o Desejo™, no livro “As cidades invisiveis”, de Calvino, que diz assim:

No centro de Fedora, metrépole de pedra cinzenta ha um palacio de metal com
uma esfera de vidro em cada cdmodo. Dentro de cada esfera, vé-se uma cidade
azul que é o modelo para outra Fedora. Séo as formas que a cidade teria podido
tomar se, por uma razao ou por outra, ndo tivesse se tornado o que é atualmente.
Em todas as épocas, alguém, vendo Fedora tal como era, havia imaginado um
modo de transforma-la na cidade ideal, mas, enquanto construia o seu modelo em
miniatura, Fedora ja ndo era mais a mesma de antes e 0 que até ontem havia sido
um possivel futuro hoje ndo passava de um brinquedo numa esfera de vidro.
(1990, p.32)

Fedora aqui pode ser vista como metafora de uma pessoa que se deixou transformar
em “metrdpole de pedra cinzenta”, protegendo seus desejos, que, colocados dentro das “es-
feras de vidro”, ndo possuem nenhuma chance de se tornar realidade. Escolhendo, visitando
e contemplando a cidade que corresponde aos seus desejos, essa pessoa s consegue se ima-
ginar refletida “[...] no aquéario de medusas que deveria conter as aguas do canal (se nao
tivesse ressecado) [...]”. Muitos dos desejos de alunos ex-forcados (aqueles alunos que bus-
cam uma forca que néo esté neles, mas sim uma forca externa, extra, que por ndo ser a propria
motivacdo, nem é palpével, nem ajuda, s6 prejudica) tornam-se revelados num corpo com
tensdes esculpidas em partes do préprio corpo. Sobre a grande Fedora e as pequenas Fedoras
das esferas de vidro Calvino refere-se resumindo numa frase o seguinte: “Uma retine o que
é considerado necessario, mas ainda ndo o é; as outras, 0 que se imagina possivel e um mi-
nuto mais tarde deixa de sé-lo.” (CALVINO, 1990, p.32-33)

Para se transformar um desejo em realidade, ndo basta desejar. E necessario colocé-lo
ao seu alcance. Para isto sdo imprescindiveis: a coragem (coeur ou coracdo), a motivagdo
(motiv+acdo - motivo que nos leva sempre a acao, a executar o que deve ser feito) e o pla-
nejamento (que sempre nos mostra 0 caminho a seguir, 0 proximo passo a dar). E impres-
cindivel replanejar sempre, atraves de avaliaces constantes sobre o comportamento intera-
tivo do corpo, que conscientemente passa a rever o que deve, convém e pode ser feito, com
o0 que foi feito. Atualiza-se assim a articulagdo consciente do corpo com o desejo ou a meta

pré-estabelecida, e desta com o0s objetivos ja alcancados e por alcancar.

O desenvolvimento do trabalho pré-expressivo da danga, que compde a metodologia
proposta neste trabalho, deverd nortear sempre o aprender a aprender a Danca, tanto do
aluno, e principalmente deste, quanto do mestre. Barba apresenta trés aspectos, correspon-
dentes a trés niveis de organizacdo bem distintos do trabalho do dancarino-ator (1994, p.24-
25).
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e Primeiro nivel: é individual. A personalidade do dancarino, sua sensibilidade, sua
sensibilidade artistica, sua individualidade social que o faz Unico e irrepetivel,

e Segundo nivel: comum a todos 0s que praticam o mesmo género espetacular; a
particularidade da tradi¢do cénica e do contexto histérico-cultural, por onde se
manifesta a irrepetivel personalidade do dancarino-ator;

e Terceiro nivel: concerne aos dancgarinos-atores de tempo e culturas diferentes; a
utilizacdo do corpo (corpo-mente) segundo técnicas extra cotidianas baseadas em
principios-que-retornam, transculturais. Estes principios constituem o que a An-
tropologia Teatral define como o campo da pré-expressividade.

Esta teoria de Barba indica o que a Antropologia Teatral pode promover. O dangarino-
ator, por sua vez, organiza e indica fontes para os estudiosos da Danga e do Teatro. Os dois
primeiros aspectos sdo determinantes para a passagem da pré-expressividade a representa-
¢do. “O terceiro € o que ndo varia sob as individualidades pessoais, estilisticas e culturais”,
diz Barba: “E o nivel do bios cénico, o nivel ‘biolégico’ do teatro sobre o qual se fundam as
diversas técnicas, as utilizacdes particulares da presenca cénica ¢ do dinamismo do ator”
(1994, p.25). A metodologia que foi proposta neste trabalho, objetivando o desenvolvimento
e a sistematizacdo, considera o estado de consciéncia do dangarino como fator determinante
para a incorporacdo do conhecimento de si mesmo e das técnicas de danca. A anamnese é
essencial no trabalho do dangarino assim como no trabalho do professor. Tendo como refe-
réncia a afirmacdo de Wilhelm Reich de que “o corpo ¢ o inconsciente visivel”, Leloup de-
fende que ele € “o nosso texto mais concreto, nossa mensagem mais primordial, a escritura
de argila que somos. E também o templo onde os outros corpos mais sutis se abrigam.”
(CREMA in LELOUP, 2002, p.09)
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O CORPO COMO MIDIA, O CORPOMIDIA

Composicéo: Cida Linhares
Imagem: Ana Ridzi

Helena Katz*® da inicio ao
seminario sinalizando que o termo
midia como meio de comunicacao
de massa, € conhecido de todos.
Este termo é mais utilizado como
um meio ou vetor de fluxo de in-
formacdo, transferindo a informa-

¢do de um campo para outro, ou

melhor, é um lugar por onde a in-
formacéo passa para chegar onde ela ndo estava. Portanto, usualmente o termo midia é uti-
lizado como meio porque leva uma informacéo que esta fora dele ou fora de um lugar para

um outro lugar, que também esté fora dele.

Katz vincula a ideia de midia a Teoria da Evolucdo e diz que qualquer coisa viva é um
sistema aberto que troca — todo o tempo — informacéo com o ambiente. H4 uma processua-
lidade que ndo para nunca. Isto significa que a troca, sendo permanente, ndo tem possibili-
dade de deixar de existir, nem de ndo se modificar, de ndo evoluir. O termo evoluir aqui nada

tem a ver com evolugéo no sentido de melhorias.

No processo de comunicac¢do, a informacéo ndo utiliza o corpo como vetor ou meio
para ser transferida de um lugar para outro. Ela € incorporada durante um certo espaco-tempo
pelo corpo, que, transformando a informag&o em corpo, passa a ser midia de si mesmo, ou
seja, torna-se corpomidia. O corpo deixa de veicular a informacao e passa a ser, parte dele
mesmo, a informac&o ja reciclada e introjetada. Nao se trata somente de corpos humanos,
mas, em se tratando de corpos humanos, o corpomidia é co-evolutivo. Este corpo € feito ou

criado pela informagéo que é colada nele mesmo. “As midias dependem das informagdes

% As anotagOes, que se seguem, resultam da minha vivéncia nos Seminarios de Estudos Avangados do Pro-
grama de Estudos P6s-Graduados em Comunicagdo e Semidtica, com a Professora Helena Katz, em torno do
tema Corpomidia. Ementa: Este Seminario se propde a discutir o corpo como objeto da comunicagdo a partir
da hipotese do corpomidia — entendimento de que o corpo e seu ambiente se constroem em co-dependéncia.
Divergindo das abordagens que tratam o corpo como sendo influenciado pela cultura, priorizara o confronto
da bibliografia, com aquela produzida a partir de Foucault e Deleuze. PUC-SP, 2° semestre 2003 Pesquisa:
Cognicao e Informacéo. Disciplina: 1906-C.
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que as fazem. A visdo que se tem dos corpos-midia depende da familiaridade que houver
com 0s mesmos.” (KATZ, 2003)

O conceito de corpomidia de Katz leva a pensar que por mais que a “danga genuina”
seja uma danca prépria e singular, esta carrega todas as informac6es que estdo coladas nesse
corpo dancante, que foram impressas a partir das interacGes deste corpo com o ambiente.
Portanto, a partir do Umwelt do Ser-Dancarino, do seu entorno ou seu automundo surge a
danca genuina, gerada pelo corpo que é midia de si mesmo, que é corpocéntrico, corpo que
é ludico e criativo. Os artistas da danca, ainda que timidamente durante a criacdo de uma
coreografia, renunciam a ilusdo de um saber garantido e absoluto, o que ndo implica em
desistir da utilizacdo de instrumentos, técnicas e procedimentos racionalizados. Isso significa
que o ato de criar uma danca genuina depende exclusivamente das convic¢des do Ser—Dan-
carino que, durante a criacdo da sua danca renuncia o uso da razdo pura e se deixa iluminar

pela exploracdo de signos representantes e oriundos de si mesmo.

IMAGINARIO E REALIDADES COMO FORMA DE REENCANTAR A VIDA

Composicéo: Cida Linhares
Imagem: Devil

Tratando-se das relagdes entre Edu-
cacdo, Conhecimento e Imaginario no
grupo de pesquisa, fomos em busca do
que de fato significava realidade para nos,
0 gue nos fez seguir o pensamento de Du-
arte Junior que diz existirem diferentes
maneiras de se apreender 0 mesmo objeto,
gue passa a possuir uma realidade diversa,
a partir do que ele representa para cada um

de nos, seres humanos. Ele sugere que, as-

sim como é possivel captar a realidade dos

objetos com a sensibilidade inerente, sensa¢do, emocao ou sentimento, independentemente
de sua forma fisica, na verdade, talvez ndo devéssemos tratar esta realidade como sendo

apenas uma realidade, mas sim mdaltiplas realidades, no plural. (2000, p.8-10)
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Segundo Duarte Jr., a nocao de realidade caminha junto com a de verdade, porque, de
uma certa forma, discutir um implica em discutir o outro. Além disso, ele coloca a realidade
desvelada pela ciéncia como uma realidade de segunda ordem, ou seja, “construida sobre as

relacdes do dia-a-dia que 0 homem mantém com o mundo”. (2000, p.14-15)

Mais importante, acredita-se, é o que Duarte Jr. diz a respeito das verdades cientificas,
que ele ndo considera mais verdadeiras, ou mais seguras do que as verdades estéticas ou
filosoficas, por exemplo. Ele diz que cada uma delas apresenta o seu grau de valor no con-
texto especifico, e conclui dizendo que ciéncia, filosofia, arte e religido sdo as quatro formas

marcantes e especiais desse relacionamento entre as realidades acontecer, e completa:

Todavia, em nosso cotidiano, a atitude filosofica, a cientifica, a artistica ou a reli-
giosa sdo espécies de parénteses que abrimos em nossa forma usual, rotineira, de
vivermos a vida e cuidarmos de nossa sobrevivéncia. De certa maneira, a realidade
da vida cotidiana se imp®e a nds com todo seu peso. (2000, p.15-16)

Captar essa realidade, seja ela cientifica ou ndo, nos leva a deixar de sonhar, imaginar,
tirar das alturas, das viagens virtuais que acontecem dentro das nossas cabecas, ou seja,
deixa-se de imaginar em prol de uma realidade por exceléncia, como disse Duarte Jr.? Ou
sera que buscar as diversas possibilidades para o encontro com uma realidade dada, seria
imaginar? N&o serd isso o que se faz quando se cria uma danca? O processo de criacdo de

uma danca ndo é analogo a um jogo de dados? ...

Acredita-se que a tensdo que leva os dados a agcao (movimento) é a mesma criada pelo
impulso do corpo quando trabalha na construcéo da sua danca, o que equivale a tensdo do
corpo ao segurar 0s dados na méo antes de joga-los. Entdo surgem dois pensamentos subse-
quentes: 1- pensando nas possibilidades e nas probabilidades do resultado da jogada, e 2 -
pensando no resultado desejado da jogada antes mesmo que este esteja dado. Acredita-se
que esses sejam os principios norteadores da criacdo, especificamente da criagdo coreogra-

fica, porque também sdo principios norteadores da vida real.

O professor Luiz Felippe Serpa, no encontro do dia 10 de julho de 2002, na FACED-
UFBA, durante aula da disciplina de pds-graduacdo Educacéo - Conhecimento — Imaginério

relatou:

Trabalhar com o imaginario no processo educativo é aprender a viver com multi-
plas verdades, multiplas realidades, pois ndo devemos viver sem as diferengas que
nos possibilitam navegar nas diversas realidades e alcangcar uma verdade que esta
em algum lugar. A realidade no plural possibilita a recriacdo da vida até completa-
la. Explorar a mente é acéo, e é pela acdo que se possibilita movimentar, transitar,
elaborar, expressar as realidades, presentificando-as. (2002)

Vejamos o que diz Damasio sobre o real e 0 imaginario e a ocupagéo da mente:
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Por mais surpreendente que pareca, a mente existe dentro de um organismo inte-
grado e para ele as nossas mentes ndo seriam o que sao se ndo existisse uma inte-
racdo entre o corpo e o cérebro durante o processo evolutivo, o desenvolvimento
individual e 0 momento atual. A mente teve primeiro de se ocupar do corpo, ou
nunca teria existido. De acordo com a referéncia de base que o0 corpo constante-
mente lhe fornece, a mente pode entdo ocupar-se de muitas outras coisas, reais e
imaginarias. (1996, p.17)

Mas, para que servem 0s sonhos ou a imagina¢do? Para que sonhar ou desenvolver
essas potencialidades humanas se ndo no sentido de uma Educacgédo que abranja as relacfes
dos seres humanos entre si e com a natureza? Como aproveitar essa potencialidade que pode

chegar a transformar o rumo dos acontecimentos para um viver melhor?

Como diz Spolin, [...] € no aumento da capacidade individual para experienciar que a
infinita potencialidade de uma personalidade pode ser evocada [...], afirmando, em seguida,
que experienciar é penetrar no ambiente, envolver-se total e organicamente com ele, o que
significa um envolvimento nos niveis intelectual, fisico e intuitivo. Spolin destaca 0 campo

intuitivo como sendo o mais vital para a aprendizagem, e prossegue:

O intuitivo s6 pode responder no imediato — no aqui e agora. Ele gera suas dadivas
no momento de espontaneidade, no momento quando estamos livres para atuar e
inter-relacionar, envolvendo-nos com o mundo & nossa volta que estd em constante
transformacéo.

A espontaneidade cria uma explosao que por um momento nos liberta de quadros
de referéncia estaticos, da memoria sufocada por velhos fatos e informagdes, de
teorias ndo digeridas e técnicas que sdo na realidade descobertas de outros. A es-
pontaneidade ¢ um momento de liberdade pessoal quando estamos frente a frente
com a realidade e a vemos, a exploramos e agimos em conformidade com ela.
Nessa realidade, as nossas minimas partes funcionam como um todo organico. E
0 momento de descoberta, de experiéncia, de expressao criativa. (1982, p.03-04)

Em “O Erro de Descartes”, Damasio apresenta, por exemplo, o ato diante de um objeto
afirmando que: “[...] a esséncia de um sentimento (0 processo de viver uma emogao) ndo é
uma qualidade mental ilusoria associada a um objeto, mas sim a percepc¢éo direta de uma
paisagem especifica: a paisagem do corpo” (1996, p.14). Damasio afirma que os sentimentos
sdo provindos também das nossas recordagdes, que séo ricas em ideias, contribuindo assim

para a criagdo do nosso imaginario:

Dado que o sentir dessa paisagem corporal é temporalmente justaposto a percep-
cdo ou recordacdo de algo que ndo faz parte do corpo — um rosto, uma melodia,
um aroma — os sentimentos acabam por se tornar “qualificadores” dessa coisa
que é percebida ou recordada. Mas ha algo mais num sentimento do que essa es-
séncia. Como irei explicar, o estado do corpo que é qualificador, quer seja positivo
ou negativo, é acompanhado e completado por um correspondente modo de pen-
samento: de alteracdo rapida e rico em ideias quando o estado do corpo esta na
faixa positiva e agradavel do espectro, e de alteragdo lenta e repetitivo quando o
estado do corpo se inclina em direcdo a faixa dolorosa. (1996, p.15)
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Damasio, considerando essa perspectiva, diz que as emoc6es e 0s sentimentos sdo 0s
sensores para o encontro, ou para a falta dele, entre a natureza e as circunstancias. Refere-se
a natureza como sendo tanto aquilo que herdamos geneticamente quanto aquilo que adqui-

rimos através da vivéncia e do desenvolvimento individual. Prossegue o autor:

Os sentimentos, juntamente com as emogdes que 0s originam, ndo sao um luxo.
Servem de guias internos e ajuda-nos a comunicar aos outros sinais que também
0s podem guiar. E os sentimentos ndo sdo nem intangiveis nem ilusérios. Ao con-
trario da opinido cientifica tradicional, sdo precisamente tdo cognitivos como qual-
quer outra percep¢do. Sdo o resultado de uma curiosa organizacdo fisioldgica que
transformou o cérebro no publico cativo das atividades teatrais do corpo. (1996,
p. 15)

Se ndo fosse a possibilidade de sentir os estados do corpo, que estdo inerentemente
destinados a ser dolorosos ou apraziveis, ndo haveria sofrimento ou felicidade,
desejo ou misericordia, tragédia ou gldria na condicdo humana. [...] A emocgao e
0s sentimentos constituem a base daquilo que os seres humanos tém descrito hé
milénios como alma ou espirito humano. (1996, p.16)

A sensacdo, sendo uma forma de captacdo da emocéo (SILLAMY, 1996, p.214), tam-
bém gera o encontro entre a natureza e as circunstancias. Assim, esse encontro podera vir a
ocorrer entre 0 ser humano e o seu intimo — entre o ser humano e a sua propria educacao.
Resgatando pela consciéncia, autoconhecimento e conhecimento na geracdo de um imagi-
nario que sirva como referéncia para a construcdo, desconstrucdo e reconstrucdo, tanto do
mundo das possibilidades como dos fatos, podemos atingir uma “ordem social” necessaria.

Sobre a consciéncia e com a consciéncia, afirma Damaésio:

A consciéncia é um fendmeno inteiramente privado, de primeira pessoa, que ocorre
como parte do processo privado, de primeira pessoa, que denominamos mente. A conscién-
cia e a mente, porém, vinculam-se estreitamente a comportamentos externos que podem ser

observados por terceiras pessoas. (2000, p.29)

A consciéncia, de fato, € a chave para que se coloque sob escrutinio uma vida, seja
isso bom ou mau; é o bilhete de ingresso, nossa iniciacdo em saber tudo sobre
fome, sede, sexo, lagrimas, riso, prazer, intuicdo, o fluxo de imagens que denomi-
namos pensamento, 0s sentimentos, as palavras, as histdrias, as crengas, a misica
e a poesia, a felicidade e o éxtase. Em seu nivel mais simples e mais elementar, a
consciéncia permite-nos reconhecer um impulso irresistivel mais complexo e ela-
borado, a consciéncia ajuda-nos a cultivar um interesse por outras pessoas e a
aperfeicoar a arte de viver. (2000, p.20)

Deve-se voltar a ser o “senhor dentro da nossa propria casa”. Calvino faz pensar nisso,
quando relata o que encontra o viajante ao deparar-se com Valdrada, cidade construida a
beira de um lago pelos “antigos”. Diz Calvino: “[...] com casas repletas de varandas sobre-
postas e com ruas suspensas sobre a agua desembocando em parapeitos balaustrados”. Ou

seja, assim construida, o viajante depara-se com duas cidades: uma perpendicular sobre o
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lago e a outra que, de cabeca para baixo, reflete a anteriormente citada. Calvino nos fala

delas assim:

Nada existe e nada acontece na primeira Valdrada sem que se repita na segunda,
porque a cidade foi construida de tal modo que cada um de seus pontos fosse re-
fletido por seu espelho, e a Valdrada na 4gua contém ndo somente todas as acana-
laduras e relevos das fachadas que se elevam sobre o lago mas também o interior
das salas com os tetos e 0s pavimentos, a perspectiva dos corredores, os espelhos
dos armarios.

Os habitantes de Valdrada sabem que todos os seus atos sdo simultaneamente
aquele ato e a sua imagem espetacular, que possui a especial dignidade das ima-
gens, e essa consciéncia impede-os de abandonar-se ao acaso e ao esquecimento
mesmo que por um Unico instante. (1990, p.53)

Fica evidente a analogia que Calvino traca entre o real e o imaginario, podendo-se
tracar outras analogias entre o que esta no consciente e no inconsciente de cada um de nos.
Entre, 0 que se permite sonhar, imaginar e também criar pelas possibilidades, e o que realiza-
se de fato, estando a0 mesmo tempo conscientes desses atos. Assim busca-se a coeréncia
entre o que de fato nos pertence e 0 que pertence ao universo, entre as nossas realidades,
nossas fantasias e a realidade do universo em si mesmo, como ja dissemos, como algo que

existe independentemente da existéncia do ser humano.

Como disse Serpa, a precipitacdo do real é fruto de um imaginario. Nada permanece,
tudo é mutante, somente o imaginario se instala. Nesse mesmo encontro, continuou Serpa:
[...] somos produto da instabilidade e do caos. Se 0 mundo fosse estavel ndo existiriamos
[...] para continuarmos existindo mantemos a dialética entre o infinito e o finito, que somos
todos nds, seres humanos, e entre o real e 0 imaginario que esta incorporado, principalmente
naqueles que caoticamente se deixaram impregnar com as imagens da vida. A relevancia

para os seres humanos, de possuir uma consciéncia reflexiva, esta no fato de que...

[...] ela pode voltar sobre si mesma, isto &, o homem pode pensar em si proprio,
tomar-se como objeto de sua reflexdo. E isto sé é possivel gracas a linguagem:
sistema simbolico pelo qual se representa as coisas do mundo, pelo qual este
mundo é ordenado e recebe significacao.

Através da palavra o homem pdde desprender-se de seu meio ambiente imediato,
tomando conhecimento de espagos ndo acessiveis aos seus sentidos. Ou seja: a
palavra traz-me a consciéncia regides ndo alcancaveis pelos meus sentidos aqui e
agora. (DUARTE JR., 2000, p.18)

Segundo Duarte Jr., 0 animal esta irremediavelmente preso ao seu corpo, aos Seus

sentidos e seu tempo é agora, um presente imutavel, enquanto os seres humanos vivem no
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mundo, podendo pensar no passado, seja este o0 proprio ou o de toda a espécie humana, atra-
vés da palavra, encontrando e criando significacdes para o que vivemos. Pode-se também

pensar e planejar o futuro, além do tempo presente. Assim refere-se o autor ao ser humano:

Esta é a radical diferenca entre homem e animal: 0 meio simbolico criado pela
linguagem humana, linguagem que capacita o homem a proferir o seu “eu”. Sim,
pois ndo estamos aderidos ao nosso corpo como o animal ao dele. [...] O homem
tem um corpo, ou seja, pode “decolar-se” dele e toma-lo como objeto de suas re-
flexbes. Somos mais que nosso corpo: somos também a consciéncia deste corpo,
que sabemos finito. Neste sentido é que, em linguagem filoséfica, se fala de trans-
cendéncia humana: o homem transcende, vai aléem da imediatividade do aqui e
agora em que esta o seu corpo.

Vivemos assim, ndo apenas num universo fisico, mas fundamentalmente simbd-
lico. Um universo criado pelos significados que a palavra empresta ao mundo.

Existéncia. Esta é a palavra-chave. As coisas e 0s animais sdo, enquanto 0 homem
existe. Existéncia é justamente a vida (biol6gica) mais o seu sentido. Sentido que
advém da linguagem, instauradora do humano, que advém da palavra, criadora da
consciéncia reflexiva e do mundo. [...] Somente com a palavra surge isto a que
chamamos mundo. (2000, p.19-20)

Ser “Humano, demasiado Humano” (NIETZSCHE, 2000), portanto, é aprender a vi-
ver os sonhos, as fantasias e o imaginario com responsabilidade e adequacio. E viver a pro-
pria poética unida ao conhecimento. E ser esteticamente ético. Dessa forma podemos entrar
em sintonia com 0 universo e 0 coSMos, com a vida vivida e por viver, alcangando assim,

guem sabe um dia, a transcendéncia.

DESENVOLVENDO A TECNICA DA DANCA

Composicao: Cida Linhares
Tube: site do google/Danza

O inicio do aprendizado da pro-
fissdo do dancarino é composto pela
assimilacdo de técnicas. Estas técni-
cas, através dos seus principios teori-
cos e da pratica cénica vao ganhando

caracteristicas especificas a medida

que véo sendo incorporadas pelos alu-
nos. Portanto, adquirindo o conhecimento dos principios que governam o bios cénico, estes
permitem ao dangarino-ator, como diz Barba, algo mais, ou seja, aprender a aprender. Sendo
essencial para todos, essa é a condi¢do para que se domine o saber técnico, ndo sendo domi-
nado por ele. (BARBA, 1994, p.24)
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Ressaltando a importancia da atitude empirica do dancarino - ator, 0os que atuam se-
gundo a Antropologia Teatral se propdem a tracar um caminho entre as diversas especiali-
zacgOes disciplinares, técnicas e estéticas que se ocupam da representacdo/interpretacdo, ndo
se devendo confundir isso com a aplicacdo na Danca e no Teatro dos paradigmas da Antro-

pologia Cultural:

A Antropologia Teatral ndo tenta fundir, acumular ou catalogar as técnicas do ator
[dancarino-ator]. Busca o simples: a técnica das técnicas. Por um lado isso é uma
utopia, mas por outro é um modo de dizer com diferentes palavras, aprender a
aprender.

A Antropologia Teatral indica um novo campo de pesquisa: o estudo do compor-
tamento pré-expressivo do ser humano em situacdo de representacdo organizada.
(BARBA, 1994, p.24)

E desse conjunto de processos de aprendizado da arte da danca, que se instala no corpo
do dancarino que nasce a Danca e é desse mesmo corpo, na sua relacdo com o ambiente, que
ela acontece como produto da Arte. Assim revemos alguns fundamentos elaborados ao longo
da prética. Esses fundamentos foram muitas vezes associados as metaforas sobre o ser no-

turno dos textos do Bachelard®’.

Com base no texto de Bachelard A casa. Do pordo ao sotdo. O sentido da cabana
(1993, p.23) buscou-se, junto ao grupo de alunas, o entendimento do corpo como instru-
mento, o instrumento que sempre estd em estado de transformacédo e que, a0 mesmo tempo
é produto de uma filosofia que surge da qualidade pratica da vida, tanto artistica quanto

cotidiana. Corpo gue é danca, e corpo que é midia.

Cada corpo € Unico, independente das suas fungdes bioldgicas, tanto no seu aspecto
formal quanto no seu aspecto comportamental. Para que este produza conhecimentos neces-
sarios ao desenvolvimento da danca, 0 mesmo deve buscar e explorar, pelas diversas tecni-

cas, a sua propria danga.

Esta exploracdo, pelo Ser-Dangarino, deve ser integrada, ou seja, as caracteristicas
anatdmico-fisioldgicas e cinesioldgicas do Ser-Dancarino-Biologico devem estar sintoniza-
das com as da sua psique, para que esta exploracao lhe possibilite 0 conhecimento necessario
a pratica da sua arte. Por isso é que foi com base na pratica comportamental (o que se sente,

pensa, diz e faz), que direcionou-se os estudos técnico-artisticos individualizados da arte,

37 Ver Bachelard: As Asas da Imaginacdo de José Américo Motta Pecanha, Prof. de Filosofia da UFRJ na
Introducéo do livro de Bachelard, O direito de sonhar, de 1986.
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especificamente da técnica da danca e de sua utilizacdo como meio, para a concepcao core-

ogréfica. Voltemos a Crema no prefacio do livro “O corpo e seus simbolos™ de Leloup:

Em sua anamnese essencial, esta ampla escuta do mais superficial ao &mago da
recordacdo do que somos, Jean-Yves Leloup convida-nos a resgatar toda flexibi-
lidade de nossas articulacGes, das articulagGes do corpo as articulagdes psiquicas
e da inteligéncia humana. Com a sua impecavel hermenéutica, Leloup nos conduz
a uma jornada consciencial, da planta dos pés, subindo pela Arvore da Vida da
coluna aos pincaros da multifacetada face da cabeca. Da leitura fisica a psiquica,
este texto abre-nos, também, para uma leitura essencial. Trata-se de olhar para a
realidade através de todos os seus lados, angulos e recantos. Sem confusao e sem
oposicdo; nada negar e nada idolatrar: eis a visdo holistica. Assim, revigorados na
danca da inteireza, com uma visdo aberta e inclusiva, poderemos evoluir do “ca-
coete” disciplinar para o “samba” da transdisciplinaridade. Sao muitas as estdrias
que jorram dos maltiplos cantos misteriosos do corpo-alma-Pneuma que somos.
(CREMA in LELOUP, 2002, p.10)

A aventura da procura da lucidez, da consciéncia de si mesmo, que essencialmente
deve manter uma relacdo constante com o aprender a aprender a danca, é capaz de desvelar
muitos sentidos, inconscientemente e intensamente reprimidos, geralmente situados nos cor-
pos sutis. Portanto, o autoconhecimento, o que inclui o funcionamento do corpo, 0 compor-
tamento, as simbologias e as sutilezas sdo fatores determinantes durante o aprendizado da

danca.

Trabalhar com o ensino e a aprendizagem da danca ndo é somente repassar informa-
¢Oes para que o aluno trabalhe burilando seu corpo biol6gico, porque assim sendo, mantere-
mos sempre a dicotomia corpo-mente, mas sim, educar num sentido mais amplo, como diz

Leloup:

[...] ndo esqueca que voceé toca uma pessoa e que neste corpo esta toda a memoria
de sua existéncia. E, mais profundamente ainda, quando vocé toca um corpo, lem-
bre-se de que vocé toca um Sopro, que este Sopro é o sopro de uma pessoa com
seus entraves e dificuldades e, também, é o grande Sopro do universo. Assim,
quando vocé toca um corpo, lembre-se de que vocé toca um Templo. (LELOUP,
2002, p.26)

Procurou-se, neste trabalho de pesquisa com o grupo, realizar analises individuais ba-
seadas no trabalho técnico-corporal que vem sendo desenvolvido com os alunos da Gradua-
¢do da Escola de Danca da UFBA, visando fundamentalmente criar uma relacdo de intimi-
dade do Ser-Corpo consigo mesmo e com a Danga. Vejamos o depoimento condensado de
algumas das alunas, ao relatarem uma das dindmicas de construgdo da danca genuina, apli-
cada ao grupo de pesquisa em junho de 2004:

1. Construindo a danca genuina — Laboratorio de corpo baseado na “Casa Natal” de
Bachelard: suscitando imagens mentais da casa, sua arquitetura, sua decoracao, seus

objetos. Observar cada objeto como signo ou representacdo. Analisar esses objetos
guanto ao sentimento que eles despertam no corpo. Sentir as reagdes do corpo. Tudo
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acontece por comandos do coordenador enquanto estiveram deitadas e completa-
mente relaxadas. Criar analogias das imagens suscitadas com o corpo.

2. Compartilhar em duplas, descrevendo as imagens da casa e o caminho percorrido
pela casa com toda sua representatividade. Em seguida, compartilhar com todos, sin-
tetizando a experiéncia, apontando os pontos mais relevantes para cada uma.

3. Produzir uma sequéncia de danca: com base nas imagens suscitadas, criar uma célula
coreografica referente ao exercicio corporal, analisando as imagens da imagem e sua
relacdo ou similaridade/analogia com a textura corporal. O Corpo como a sua casa.
Imagine essa relacdo, transforme-a em danca.

4. Para ser realizada em casa: gravacao de nossa voz. Falar sozinha durante uma hora
sobre si mesma, e depois escutar analisando. Escrever as minhas conclusdes a res-
peito da experiéncia. O que ela suscitou ao corpo enquanto falava, enquanto escutava
a gravacao, e escrever sobre o processo vivido, analisando o ocorrido desde o mo-
mento de sua preparacdo até o término da experiéncia. Observar o corpo apos ter
terminado completamente a experiéncia. Levar os resultados no préximo encontro
de grupo.

Algumas questdes foram relevantes para o grupo de pesquisa devido a suas articula-
¢Bes com o trabalho técnico-corporal, como por exemplo, descobrir em que circunstancias
psicologicas fomos gerados, de que forma viemos ao mundo, se fomos desejados ou nao,
quem estava presente no momento do parto e qual a reacdo que todos tiveram com a nossa
chegada. As respostas a essas questdes primordiais, mesmo que tenham sido intuidas pelas
alunas, sdo capazes de serem encontradas no corpo, ou seja, tanto na parte psicoldgica quanto
na anatémico-cinesioldgica. Assim, repasso aqui o relado de uma das alunas, que fez parte
da segunda etapa do experimento, a etapa de construcdo da danca genuina. Ela traz suas
observacdes e percepcdes a respeito da oficina aplicada no primeiro encontro com o grupo,

e de seus efeitos no seu trabalho com a danca.

Como ela ja tinha experiéncia em psicoterapia, € assim, ja vinha desenvolvendo um
trabalho especifico de sensibilizacdo dos seus processos corporais subjetivos, ela acrescen-
tou e contribuiu com um trabalho amadurecido, além de servir como exemplo para muitas
outras. Assim ela disse: “Fiz algumas observacdes a medida que ia me lembrando de algumas
coisas importantes, afinal, este processo, elaborado pela sua pesquisa o qual tive a oportuni-

dade de participar foi curto, mas, sobretudo intenso”.

Apresentacdo da proposta de pesquisa em 14/04/2004. Apresentagdes e 0s porqués de
cada uma das alunas estarem ali. Atentamo-nos para o fato de somente mulheres estarem
voluntariamente participando do encontro.

Procedimento inicial:
e Texto lido ¢ discutido: “A efemeridade da dang¢a” (ndo publicado) de Santos-Silva
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e Imagens mentais suscitadas de uma vivéncia experimentada pelo corpo.

Dinamica:
A prética: deitadas no chao, com os olhos fechados, seguimos os comandos -
- espreguicar-se;
- pensar em uma das palavras: passado, presente, futuro;
- pensar numa imagem a qual remeta a palavra escolhida;
- abrir os olhos e procurar os olhos do outro ainda deitadas e fixar o olhar,
fazer o mesmo duas, trés vezes.
Final da dindmica: comentarios sobre a experiéncia, criagdo de movimentos para
as imagens suscitadas e sensacdes do exercicio. Fazer uma sintese deste corporal
geral em uma palavra.

A minha experiéncia: a palavra escolhida foi FUTURO; a perspectiva mais alegre,
a confianca nas pessoas e em mim mesma, a esperanga.

Imagem: Meu sonho da noite passada com minha mée... eu chego em casa e 0 mar
esta no quintal, no lugar do canil dos cachorros, da horta e do gramado. Minha mae
estd no mar. Da area de servico, que esta acima do nivel do mar, saio correndo, sem
tirar roupas e sapatos, até pular e agarra-la de tanta saudade. O mar comega a nos
arrastar com forca para o fundo, ficamos assustadas e nos agarramos ainda mais. De
repente mamde se afoga e desmaia, e eu, desesperada, tento acorda-la e penso: "Nao,
isso ndo vai acontecer! ..." e grito: "Forca mée!". Faco a respiracdo para salva-la e
ela acorda tossindo e o mar se acalma. E eu digo: "Eu sabia..." Minha mé&e fica tos-
sindo engasgada ainda, eu mexo a cabeca dela e ela vomita pela dgua ao nosso redor.
Eu dou uma risada e digo: "E isso ai! ...".

Outras palavras: acolhedor. Outras palavras na turma que me chamaram a atencao:
colher, plantar, cuidar, atengéo e paz.

Observacdes e Comentarios: O motivo pelo qual o sonho descrito acima estd no
tempo presente, se da por algumas vivéncias minhas de analise terapéutica, nas quais, du-
rante as dindmicas de tratamento, era também solicitada a escrita dos sonhos. A psicotera-
peuta pedia para serem descritos como se estivessem (0s sonhos) ocorrendo no ato da des-
crigdo. Isso facilitava a captagdo dos sonhos pela memoria e permitia uma analise proxima
dos aspectos vividos na realidade. Portanto, ao fazer o mesmo procedimento referente a aula,
e ndo em um consultorio médico, pude perceber a diferenca no que tange a relagédo do sonho
com 0 corpo, com as pessoas as quais tive contato na aula, com a minha historia de danca e
minhas vivéncias diérias, na realidade daquele momento. Ou seja, a diferenca é que pude ter
contato com uma informacdo global e sensivel, e, principalmente, com a perspectiva de

transforma-la em criacdo artistica.
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Dessa forma, acredito que toda criagdo em danca carrega uma parte autobiogréafica de
diferentes niveis por parte do criador. Porém, quando essa biografia é tratada de forma im-
perativa, e, portanto, fundamental para que haja o processo de producgéo de arte, ocorre uma
mudanca de parametros corporais, bem como da forma de pensar esteticamente. Nessas au-
las, pude experimentar tais mudancas, pois, tecnicamente e em termos psicologicos se deu 0

levantamento dessa autobiografia (Anotagdes enviadas pela aluna, por e-mail).

A seguir, nos aproveitamos a analise elaborada sobre o corpo por Leloup para articular
coerentemente nossa parte bioldgica com a parte psicoldgica, durante o trabalho técnico da
Danca. Apresentam-se em itens a explicacdo individual de alguns fundamentos técnicos.
N&o vamos nos ater somente ao trabalho relevante desenvolvido por Leloup, quanto as
anamneses das articulagdes do corpo no livro citado acima. Concordamos com ele quando
diz que ndo existe lei de causa e efeito entre 0 nosso corpo fisico e 0 nosso corpo de memo-
rias, mas que aquilo que existe € uma ressonancia, uma sincronicidade entre eles. Assim,
nossas memorias sdo registradas nesse corpo, como diz Leloup, “[...] tal como foi sonhado
e desejado ou tal como foi ndo sonhado, ndo desejado, ndo acariciado.” (LELOUP, 2002, p.
23)

MAPEANDO O CORPO

Composicao: Cida Linhares
Imagem anatémica: ebafonso3.blogspot.com.
Mulher: Animabelle

1. Nossos pés sao nossas raizes. As
respostas a estas questoes, levantadas
a priori por Leloup e reformuladas
por nds, trouxeram uma nogdo do que
nossos pés representam significativa-

mente para nés mesmos. Estas ques-

tbes nos ajudaram a perceber o que

nossos pés revelam quando estdo em acdo, principalmente durante o aprender a
aprender a danga. Observar a forma como pisamos, como nos prendemos ao chéo,
como usamos o0 ch&o para elaborar nosso trabalho com a danca, e, principalmente
como articulamos nossos pés para melhor estarmos centrados no eixo, é fundamental.

Mantém-se assim um alongamento postural necessario ao equilibrio do corpo.
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O Ser-Dancarino deve aprender a firmar seus pés no chéo e a usar o chdo como suporte
para seu alongamento, sua locomocéo e sua elevacéo no espaco, controlando assim seu corpo
na sua relacdo com a forca da gravidade. Aqui, o trabalho de forga é imprescindivel, e seus
pés, quando em contato com o ch&o, garantem o sustento do corpo com a pressdo necessaria
para cada movimento desejado. Usando os pés como ventosas, sugamos a energia do chdo,
e assim a distribuimos para todo o corpo, mantendo-o energizado. Assim, renova-se sempre
o ciclo da energia no corpo, que entra pelos pés e se desloca pelo tronco até ser expressa
pelas suas extremidades, maos e cabeca, atingindo tacitamente a plateia. A forma como nos-
s0s pés usam o chdo pode ser comparada ao uso e a exploracdo do pordo da nossa casa natal.
A eficiéncia do uso da forga nos pés pode estar associada a exploracdo da nossa forga psico-
fisica, assim como a exploracdo do pordo, ou seja, do nosso inconsciente. Portanto, quanto
mais tivermos o dominio dos movimentos dos nossos pés, que necessitam de uma pratica e
de um conhecimento tacito especificos, desenvolvidos através de diferentes sensacdes, mais
criamos possibilidades de qualificar conscientemente outros movimentos corporais deseja-
dos. Assim também a exploragdo do chdo nas coreografias que trabalham com quedas e

recuperacdo, dando énfase ao nivel baixo, suscita sensacdes mais profundas e de maior peso.

2. Trabalhar as pernas como sustentacdo do tronco, como meio de locomocao e como
vetores de fluxo da energia, que se revitalizam no self (ponto de concentragdo da
energia vital), esséncia do Ser-Dangarino, € uma das formas de reforcar a capacidade
de exploracdo do espaco-tempo. Aos dancarinos de pernas curtas cabe-lhes sempre
uma caracteristica de executar magnificamente movimentos rapidos e pequenos, de
battus (batidas). A esses dancgarinos também compete a execucdo de muitas pirouet-
tes (giros em uma sO perna com a outra em posicOes diversas) e pequenos passos
executados en manége (em circulo ou em volta do palco/sala). Aos de pernas longas
cabem-lhes os movimentos lentos, grandes e sustentados, interpretando melhor os
adagios, os preladios e as sonatas. As pernas devem sempre estar condicionadas fi-
sicamente, para que o Ser-Dancarino possua a liberdade e o dominio técnico na exe-
cucdo de movimentos de flexao, extensdo e rotacao, este ultimo sendo somente na
articulacdo coxofemoral. Esses movimentos podem ser trabalhados com variadas
qualidades, dando a forga muscular necessaria para as agdes de elevar, desenvolver,
sustentar, jogar e bater as pernas. Temos como exemplo, 0s battements, (exercicios

bésicos de preparo das pernas que significam batidas ou jogadas de pernas, que, a
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depender do alongamento e do grau de elevacdo da perna, soltam a articula¢éo coxo-
femoral em prol do em dehors (virada da articulagdo coxofemoral para fora). Os dé-
veloppés (desenvolver), preparam o corpo para a extensao e sustentacdo maxima das

pernas, enquanto executa outros movimentos.

Quanto mais em contato com essa energia que circula no self estiverem as acdes das
pernas e da pélvis, mais qualidade tera 0 movimento e mais técnica serd adquirida pelo Ser-
Dancarino, que tem o self como local de onde partem 0s movimentos corporais, centro que
gera mais energia vital e maior liberdade de acdo para o desenho do corpo no espaco. Os pés
e as pernas do dancgarino, portanto, sdo bases fisicas da sua casa natal e se comportardo como
tais durante o aprendizado da danca. Assim, cabe ao mestre ajudar seu discipulo a tornar sua
casa natal (seu corpo) sélida, ou seja, pronta para a construcéo e interpretacdo da sua danca,

assim como para a sua moradia.

3. O self, também chamado de core, centro de forca ou esséncia do Ser-Dancarino,
representado por um ponto de energia situado ha mais ou menos dois dedos abaixo
do umbigo, nas mulheres e 3 acima para os homens, envolvendo muitos musculos e
0 assoalho pélvico, € o espaco através do qual se origina e se vitaliza 0 movimento;
¢ o “Utero da arvore Bachelardiana”, onde toda a energia que alimenta o Ser-Danca-
rino e a sua arte é reciclada em conjunto com a respiracdo. Ao mesmo tempo, o self
é algo que transcende a estrutura da personalidade do dancarino, que, no contato in-

timo com a sua danca, se revela, passando a conhecer a propria esséncia.

Sentir essa energia € como descobrir o0 espaco comum entre a esséncia do ser e da
danca, que so6 faz sentido quando atinge o publico. Desenvolver uma comunicagdo consci-
ente e intima entre as energias suscitadas da relacdo do artista consigo e com a técnica da

danca, é uma forma de tornar o caminho do aprender a aprender mais prazeroso.

A comunicacdo do dancgarino com o publico, através da sua danga, depende de uma
relacdo entre selfs, ou entre esséncias. Uma ideia apresentada por Crema, nomeada transagao
do self, ou transagdo essencial, extrapola os estados do eu e, nas raras vezes em que esta
ocorre, transforma visivelmente a vida das pessoas. Essa transacao é ideal para a confirma-

¢ao ou representac@o do que buscamos nesse trabalho com as alunas. Diz Crema:

Sdo comunicages transpessoais, de Self para Self, uma intimidade de esséncia,
indizivel, inefavel, que eleva os seres a dimensao unificadora da ‘comunhéo dos
santos’, que redime e transmuta, como no sonho alquimista da Pedra Filosofal, os
impuros metais em puro ouro. E quando a comunicagio abandona a periferia do
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ego, desfazendo a ilusdo da dualidade; é quando a estridéncia da turba egdica se
faz melodia silenciosa ligando centro a centro, Self a Self. (1985, p.172)

A transacdo do self ou transacdo entre as esséncias pode ser a base da comunicacédo
do dancarino e da sua danca com o publico. Portanto, aquele que possui a habilidade de
efetivar esta transacdo, transmitindo o insélito, a flor do N6 que é o belo, suscita o senti-
mento do publico, com a sua interpretacdo. Giroux revela em suas pesquisas no texto “A
Concepcdo Teatral de Zeami”, que essa flor ndo € outra coisa sendo a sensagédo de insolito

que ocorre no espectador, ou seja:

[...] a flor é a imagem do belo que suscita o sentimento do espectador através da
linguagem de representacdo. Por outro lado, ela difere da simples flor da natureza
na medida em que esse belo refletido nos olhos do espectador deve coincidir com
aquele que é concebido subjetivamente pelo ator. (1991, p.122)

Assim sendo, a descoberta do proprio self pelo dangarino como fundamento da danca
€, a0 mesmo tempo meta para o seu aprendizado e forma para a representacdo de sua arte.
Assim como as flores da natureza representam o sentimento das plantas, o insélito € o sentido
e o significado da danca, que é despertado pelo artista no espectador, ou seja, é a esséncia
da obra de arte captada pelo publico. Giroux com seu texto nos suscitou imagens referentes
ao exercicio da técnica no aprendizado da danca, que transformava nossos sentimentos de
impoténcia em sentimentos de poténcia muito prazerosos. Perceber isso nos fez sentir que
guanto maior era 0 nosso prazer diante dessa pratica, mais eficiente se tornava o uso da
mesma, e consequentemente a comunicagao. Giroux (op.cit), defende que tanto a concepcao
segundo a qual “a flor se encontra na disposi¢do do espirito: a semente deve ser o oficio”,
como é dito no livro Il do FGshikaden, quanto a ideia de que “a flor nasce da técnica que
suscita o sentimento imprevisivel na alma humana”, baseiam-se no pressuposto de que a flor
se manifesta a partir do corpo. Assim, diz ainda Giroux: “[...] o belo da flor que se reflete
nos olhos do publico é a alma da flor que nasce do sentimento do ator, formam o verso e o
reverso de uma mesma flor, que se misturam sutilmente, refletindo a complexidade deste
termo.” (1991, p.106-107)

4. O tronco do Ser-Dancarino pode ser visto como a parte do corpo que o faz funcionar
como abrigo, pois este protege, ajuda e libera os membros para a agao de dancar. Abri-
gando o self e 0 coracdo além de outros 6rgéos, o tronco age como um pai que nutre e
protege seu filho sem excessos. Nutri¢do e protecdo quando demasiadas ou inexisten-
tes, impedem que o movimento corporal apresente qualidades artisticas, 0 que pode

resultar também na caricatura do movimento, resultante de um corpo superprotegido.



210

A superprotecdo, uma atitude excessiva e nefasta por parte das figuras parentais, re-
sulta, em geral, num corpo sempre fragil, medroso e aparentemente doente, que representa
frequentemente um papel de vitima em situacdes psicossociais. O resultado para a danca €
que o corpo tratado dessa forma geralmente revela bloqueios de expressdo em todas as lin-

guagens adotadas.

Embora o tronco nos transmita aparentemente a sensacéo de estabilidade, ndo somente
por sua forma, mas também por estar situado no centro do corpo fisico e ser ligacéo entre o0s
membros inferiores e superiores, este é a parte mais vulneravel do dancarino na fase pré-
expressiva. O tronco necessita de um trabalho muscular intenso, que torne a coluna vertebral
0 eixo central do corpo fisico, ou seja, um mecanismo estavel nas situacfes especificas de

movimento do corpo.

O tronco do dancarino pode ser comparado ao tronco da arvore bachelardiana. O tra-
balho deve ser intercalado com exercicios de flexao da coluna em todas as dire¢des espaciais.
Assim, 0s movimentos opostos interagem, fazendo parte do repertério de movimentos exe-
cutaveis pelo dancarino. A coluna vertebral define o alinhamento postural do dancgarino. Esse
alinhamento surge naturalmente nas pessoas a partir da posi¢do existencial adotada diante
das situacdes de vida e principalmente das relacdes com as outras pessoas com as quais
convivem. Mas, especificamente, tratando-se do dancarino, esse deve trabalhar sua coluna
no sentido de alongé-la ao maximo, trabalhando sua verticalidade e sua maleabilidade, oxi-
genando 0s espacos entre cada vértebra, e de preparar sua musculatura para o seu sustento.
Especificamente nas 12 vértebras da coluna toracica, regido mais vulneravel da coluna, o
dangarino deve manter um trabalho de condicionamento muscular intenso, para obter um
dominio maior dos movimentos, ndo somente da coluna como de todo o corpo. E aconselha-
vel manter diariamente, exercicios abdominais, independentes das aulas diarias de técnica
da danca. A cintura escapular do dancarino, que fica na parte mais elevada da coluna, na
regido das escapulas completa esse alinhamento corporal. Especificamente o trabalho téc-
nico do balé atua na cintura escapular do dancgarino busca transforma-la em foco, conside-
rando-a uma janela da alma (ver filme de Jo&o Jardim e Walter Carvalho). O dangarino deve
ter sempre a sensagdo, durante a pratica do balé, de estar, através da cintura escapular,
abrindo seu coragdo. O aluno que consegue abrir seu coracdo para a préatica desta técnica
estara sempre mais apto a desenvolver suas habilidades artisticas, pois esta postura suscita
prazeres, num maior contato com seus corpos sutis — suas sensagdes, emogdes e sentimen-

tos, que se utilizam dessa abertura como vetor de fluxo de energia, expressao e comunicacao.
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5. Os bracos que naturalmente servem para o alcance do equilibrio do corpo em movi-
mento, e sendo esta sua fungdo fundamental, possuem funcées distintas nas diversas
técnicas de danca. Na danca contemporanea, por exemplo, tanto podem servir de apoio
para o corpo, de adorno e complemento para 0 movimento como podem ser muito uti-
lizados para os gestos. Assim sendo, 0s exercicios aerébicos de apoio dos bracos ndo
sdo mais restringidos aos homens como na técnica do balé. Com o rompimento das
estruturas, principalmente as do balé, as técnicas de danca incluiram também o condi-
cionamento dos bracos femininos, para o trabalho intenso de forca, 0 que pensamos
pode ter cooperado para a indefinicdo de sexo nas composicGes de dangas contempo-
raneas. Para isso, 0 dangarino-ator ndo somente necessita desenvolver habilidades téc-
nicas especificas encontradas nos esportes fisicos como o rappel, a escalada de paredes
e de montanhas, como também aquelas encontradas no circo, como a arte do trapézio
e da perna-de-pau, dentre outras. No balé classico os bracos estdo sempre indicando
algo, servindo de adereco e de complemento para o belo de outras formas estruturadas
em integragdo com as linhas das pernas, como nas attitudes (atitudes sdo posic¢oes que
mantém a elevacdo de uma perna dobrada em qualquer direcao) e nos arabesques. Ara-
bescos sdo posi¢cdes que mantém uma perna elevada e esticada atrds do corpo. Tanto
sua terminologia, como suas qualidades, variam nos diversos métodos de balé, e os
arabesques sdo nomeados a depender das colocagdes dos bragos que os compdem. Isso
significa que os bragos podem estar arrumados de acordo com o codigo pré-estabele-
cido por cada método. Além disso, os bragos se dedicam ao trabalho de mis en scene,

composto de movimentos que transmitem, através da mimica, o enredo da danca.

Durante o trabalho técnico do balé, o braco propriamente dito trabalha mais com a
forca muscular, enquanto que o antebraco busca, na maioria dos movimentos, principal-
mente dos femininos, uma qualidade mais fluida, de movimentos mais suaves e ligados. 1sso
explica a técnica adotada para obtencao das caracteristicas ludico-etéreas dos movimentos
das personagens dos grandes balés classicos como Les Sylphides, Swan Lake, Giselle, e ou-
tros que exploram as ninfas, as willies, as fadas, as bruxas, os cisnes etc. O trabalho do brago
feminino pode ser comparado ao do masculino quando sdo executados movimentos mais
vigorosos, que dependem de uma precisdo maior dos movimentos secundarios para que estes
impulsionem e fagam acontecer o movimento principal, aquele que se deseja fazer ver, como

as pirouetttes e os saltos, principalmente aqueles que sdo executados com batteries. Mas, €
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necessario frisar que, todo aprendizado da técnica classica é¢ fundamental para o desenvolvi-
mento do conhecimento tacito e da utilizacao das qualidades de movimentos que esta técnica
desenvolve no aluno de danca, utilizando este aprendizado na construcdo da sua danca, da

danca genuina do Ser-Corpo, da danca contemporanea.

6. As maos e os dedos. As méos sdo basicamente o retoque final nos movimentos dos
bragos, também servindo como adere¢o, como gesto, ou simplesmente como comple-
mento da forma do brago na técnica do balé. Sdo utilizadas também como apoio para
cambalhotas e outras peripécias corporais. As maos sdo ainda exploradas na indicacéo
de gestos, como complemento da forma dos bracos, e como apoio nas coreografias
contemporaneas. Portanto, as médos formam, informam e exprimem uma grande parte
dos movimentos que completam o significado de uma danga. As méos podem falar por
nos mesmos, e atraves delas detectamos tudo que se passa no corpo como um todo,
pois as mesmas exercem um dialogo préprio, ndo somente entre si mesmas, mas prin-
cipalmente com o ambiente. Atraves das maos e somente com elas podemos criar uma
coreografia em danca. Elas séo capazes de revelar tudo que o corpo sente, mesmo se
pretendemos esconder. Os dedos na técnica classica do balé ja formavam o conjunto
dos movimentos das méaos e dos pés. Os das maos, por exemplo, seguram uma espada,
indicam algo ou alguém apontando, ou demonstram um sentimento especifico com pe-
quenos gestos, muito utilizados na pratica da mis en scene. Na danga contemporanea,
os dedos sdo muito utilizados também para gestos minimalistas, num trabalho que
busca uma oposi¢do a movimentos que usam uma kinesfera ampla, assim formando,
informando e desinformando movimentos, ou seja, construindo e desconstruindo for-
mas que serdo transformadas em outras formas.

7. Na cabeca é por onde passa uma grande parte dos estimulos que despertam os sentidos
do corpo, como a audicéo e o paladar, além da visdo. O tato, situado em todo o corpo,
especificamente no contato desse corpo consigo mesmo, com 0 outro e com a natureza,
é, sem duvida, um sentido que devera objetivamente ser explorado e desenvolvido pelo
dancarino contemporaneo, para que este se mantenha constantemente em contato com
a danca, transformando-a em pele, transformando-a em corpo. A audicdo é a escuta do
dancarino. Através deste sentido o dancarino sente a pulsacdo ritmica do corpo em
sintonia com a mausica (caso exista), adicionando ao ritmo da danca uma dindmica e

uma pulsacéo que fazem parte da qualidade artistica de cada movimento. A viséo é o
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sentido que mantém o foco do artista direcionado e definindo os movimentos da ca-
beca, além de completar as posi¢Ges da cabeca. Além disso, em complemento as posi-
cOes da cabeca, o olhar indica o sentimento experimentado e o foco a seguir.

8. Os olhos, assim como os poros da pele e as extremidades do corpo, cabe¢a, méos,
coccix e pés, sao vetores de fluxo de energia, por onde se podem expressar 0s sentidos
da danca incorporados pelo dancarino. O corpo do dangarino integralizado especifica-
mente possui um foco principal, que é sensibilizar o publico com a informagéo trans-
mitida por esta energia, que pode ser uma sensacdo, uma emogao ou um sentimento
ressignificado atraves dos movimentos. Essa energia, relacionada a temas diversos,
embora mantenha o ladico como a poiesis do corpo, suscita uma transcendéncia do
dominio da técnica, que, estando incorporada, libera o dangarino (atuando num corpo

livre para sentir) para revelar seus sentimentos e seu prazer no fazer e no criar artistico.

Com base nesses elementos analisamos a qualidade de cada movimento, individual-
mente, no corpo de cada uma das alunas do grupo de pesquisa, relacionando-as com o sig-
nificado do movimento elaborado e comparando-as com a qualidade de movimento alcan-
cada durante as aulas de balé, durante os seis meses de pesquisa. Intensificamos esse trabalho
da busca do autoconhecimento e continuamos regularmente quando este estava voltado para
o desenvolvimento das suas potencialidades psicofisicas e artisticas, durante o aprendizado
profissional da Danga. Cada conhecimento adquirido ou reciclado por nés, e cada experién-
cia vivida com o trabalho especifico do grupo, ajudou-nos a construir esse caminho e a co-
nhecer outros caminhos e possibilidades de viver a busca de uma danca prépria, de uma vida
profissional plena. Esperamos sempre estar cooperando para a otimizacdo do corpo. Saber
lidar com essa proposta, a ponto de poder continuar facilitando o trabalho profissional de
corpos que desejam tornar-se Danga, ou de corpos dancantes sera sempre um desafio praze-

roso.

O dancarino que trabalha desde sua fase pré-expressiva com o0 autoconhecimento na
descoberta dos seus diversos corpos sutis, & capaz de dominar mais precocemente 0 corpo
como ferramenta principal do Ser, do Ser-Dangarino e da criagdo e construcdo da sua obra
de arte. Dessa forma a Danga ndo somente reconhece o dangarino que se propde ao autoco-
nhecimento, como também agradece a este, pelo corpo capacitado para elaborar e representar
essa Danca Arte. Ambos, reconhecimento e agradecimento, acontecem no corpo fazendo-se

registro, quando essa Danca exerce seu papel social a cada representacéo.



214

Composicdo: Cida Linhares
Fonte: site do google/banda de moébius
Imagens na vertical: do site oficial do artista M.C. Erscher

Trabalhar no sentido de ndo criar dicotomias no corpo deve ser proposta presente em
toda pesquisa sobre o corpo. Considerando sua inteireza € possivel revelar os seus processos
artisticos hibridos. Ao longo do presente texto foi trazido & pauta, varias vezes, a imagem
da banda de moébius ou leminiscape, figura que consta desta pagina e que foi assim deno-
minada em homenagem ao matematico alemao August Mdbius. Esta foi utilizada aqui como
representante do Universo/Corpo. Pode-se ver, nos varios exemplos representantes desta
banda e principalmente na figura maior apresentada na introducéo desta tese, que a banda de
moébius possui apenas uma face, sendo que esta face nos traz a ilusdo de estar continuamente
alternando-se mais para dentro ou mais para fora quando a percorremos. Isto nos levou a
trazé-la como um signo representante do Ser-Corpo e a saber que o dentro e o fora do corpo
é também uma ilusdo, ja que ele é um sistema possuidor de outros sistemas que o0 mantém
em constante relagdo com todos os outros sistemas do Universo. Isto acontece principal-
mente através de um dos maiores 6rgdos do corpo, a pele, que sendo porosa facilita esta
relacdo. Assim sendo, esta banda completamente vazada pode ser sim uma representante do
corpo, que tem a pele como vetor de comunicagéo, principalmente por seu uso ser de funda-

mental importancia para o conhecimento e reconhecimento das relagdes tacitas.

A Teoria Geral dos Sistemas revela um universo sistémico, ou seja, composto por
sistemas na sua maioria abertos. Os sistemas abertos sdo 0s que se mantém sempre em
relagdo com outros sistemas, assim como ocorre com 0 COrpo, e que sempre estardo, por
causa disso, em evolucdo, independentemente dessa evolucdo ser para a vida ou para a morte
dos sistemas especificos. Portanto, o corpo é um sistema aberto que luta sempre por sua
sobrevivéncia, de preferéncia otimizada, buscando manter a equalizacdo das entropias dos
seus sistemas, na representacdo de seus papeis de conduta nas areas profissional, social, fa-
miliar ou de casal (classificacdo da AT). Isso € o que faz com que a Educacdo seja 0 maior
bem a ser cultivado pelos seres humanos, porque somente através dela a otimizacdo do corpo
pode ser efetuada. Isso ndo deve limitar-se ao ensino da lingua ou da matematica, ja que as

Artes, e principalmente a Arte da Danca, por lidar basicamente com o corpo, pode, a curto


http://gl.wikipedia.org/w/index.php?title=August_M%C3%B6bius&action=edit
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prazo, promover e desenvolver conhecimentos tacitos tdo necessarios as nossas relacoes.
Todas as relagdes efetuadas pelo sistema corpo devem ter suas bases consolidadas pelo au-
toconhecimento adquirido por relaces de intimidade®, de amor incondicional.

Os dancarinos séo, e precisam ser, corpocéntricos, para exercer a profissdo em agoes
grupais. As relacdes, independentemente da linguagem adotada e dos corpos envolvidos,
criam e constroem novas possibilidades de conhecimento. Esta pesquisa foi elaborada com
a intencdo de gerar novas informagdes e novos insights a respeito de procedimentos no
campo do ensino da danca que favorecessem o conhecimento e reconhecimento de aptiddes
e de habilidades artisticas de corpos singulares. Nisto esteve implicito o dar-se conta de um
conhecimento tacito desenvolvido pela consciéncia do corpo, aquele registrado no corpo
desde o periodo da vida intrauterina. Com o experimento, teve-se a chance de analisar espe-
cificidades, reconhecendo as bases da criagdo do movimento, sempre em relacdo com o es-

paco-tempo, com o ambiente.

O autoconhecimento contribui na procura do dancgarino por este tipo de conhecimento
especifico, o tacito, que se faz registro no centro da danca, o corpo. Nesse corpo que é midia,
nesse corpomidia que se prepara para construir, com as infinitas possibilidades de comunicar
a sua prépria danca, a danca genuina, através da construcdo e desconstrucdo das imagens
que surgem a cada passo. Esse conhecimento é revelado e surge como representante dos
corpos dancantes, que se utilizam de seus Umwelten para a criagdo da sua danga. O funda-
mento basico desta tese é o autoconhecimento. O conhecimento do corpo recém desenvol-
vido para o exercicio profissional, ou seja, 0 conhecimento de como esse corpo se comporta,
ndo somente diante do aprendizado da danga, mas também no mundo, lutando por uma per-
manéncia, conceito que carrega ndo somente 0 corpo vivo, mas principalmente ativo e sem-
pre em evolucdo progressiva, otimizada de preferéncia. O autoconhecimento implica direta-
mente na busca de uma formacdo profissional do Ser-Corpo, que cria, e que faz a arte da
danga. A vivéncia da dancga requer um conhecimento tacito, que se traduza em maturidade
centrada no corpo, uma maturidade corpocéntrica. Essa maturidade, que o corpo leva sempre
a cena, é irreversivel e se utiliza também dos seus vetores de fluxo de energia, de sua poro-

sidade para estar a mostra, deixando de ter dentro e fora e passando a funcionar como a

38 As relagGes de intimidade sdo relagOes entre sistemas que se mostram exatamente como sdo, com suas qua-
lidades e defeitos, por saberem que mesmo sendo diferentes sdo aceitos pelo grupo, fazendo a diferenca neces-
saria e estimuladora da vida. Relagdes necessarias em qualquer grupo de trabalho.
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banda de moébius, sem dentro nem fora, porque seus poros sdo livres para expressar o que
é todo de si.

Considerando o Ser como eterno, e o estar como limitado, pode-se sempre, com a
busca do autoconhecimento, desenvolver capacidades especificas humanas nos sistemas
psico-sensoOrio-motores, para o alcance de uma danca genuina do ser. O autoconhecimento
nesta tese é abordado no @mbito do comportamento do aluno de danca, na descoberta do que
se compOem as especificidades da sua vocagao em relacdo a sua profissdo, o que abrange o
comportamento do aluno como um todo.

Portanto, considera-se que o aprendizado da danca e o desenvolvimento da criagédo
voltada para uma Danca Genuina do Ser-Dancarino deve sempre partir de um autoconheci-
mento que facilite o uso de si mesmo pelo dangarino, para, através da sua arte, manter-se um
promotor dos mais relevantes na cultura da danca.

As informacdes voltadas para um conhecimento técito, ou seja, as informacdes tacitas,
sdo informagBes necessarias a compreensdo do funcionamento de todo Universo/Corpo
como articulacdo de subsistemas (Universo = macro, Corpo = micro), que interagem e que
dependem, ambos, de um equilibrio entrépico necessario a todos os sistemas abertos, Vvi-
sando a permanéncia. As mais diversas orientacdes podem ser transmitidas, pelos coredgra-
fos a esses intérpretes, que, partindo do autoconhecimento, poderdo desenvolver uma forma
de ressignificacdo de si mesmos, para a composicao de uma danca genuina do ser. As sen-
sacOes, as emocdes e 0s sentimentos sdo reacdes as informacdes captadas pelo corpo, sdo
termdmetros do corpo, que ao serem elaborados nos trazem in-formacgdes®® importantes a
nosso respeito e a respeito do ambiente de vivéncia. A anélise dos comportamentos subjeti-
Vos e a utilizagdo dos mesmos para o desenvolvimento da danca genuina € o proposito da
metodologia em foco.

Aprender técnicas de danga é uma forma de inserir elementos da fisica, da psicologia,
da matematica e da légica no processo de conhecimento do corpo. Assim, um conhecimento
psicofisico-ambiental é desenvolvido, trocando-se informacdes relevantes entre o dancarino
e seu ambiente de vivéncia. Em contato com este ambiente especifico, o dangarino que atin-
gir maior percepcao do todo atraves do seu sistema sensorio-motor pode estar mais perto dos

sentidos que o corpo se utiliza para atingir objetivos da Arte da Danga. Assim, pode servir-

39 Informacdes introjetadas tacitamente, transformadas em corpo. Fazem parte das imagens mentais que, trans-
formadas em imagens do corpo, em movimento, constroem a danga genuina, o que ndo exclui as informacdes
adquiridas pela cognicao através da linguagem escrita ou verbal.
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se da técnica como meio para adquirir o conhecimento do corpo integral, o que facilita a
articulacdo deste com a sua danca. O aprendizado da técnica oferece possibilidades infinitas
de movimentacdo. A consciéncia corporal da técnica como meio, nos liberta do movimento
inexpressivo, fazendo a diferenca entre um intérprete e um técnico do movimento. Nada
jamais serd novo em termos de criacdo de movimento. O novo é a dialética expressa pelo
movimento do corpo, quando o artista revela suas ideias, sentimentos, emocdes, sensacoes,
reflexGes, pensamentos, enfim, sua forma propria de uso da arte, concernente ao ambiente
psicossocial no qual vive o aqui e agora, 0 momento presente.

O Ser-Dancarino deve desenvolver qualidades como ser flexivel, atento, pensante,
sensitivo, perceptivo, sentimental, emotivo, criativo, l6gico, discursivo, agil, inteligente, in-
tuitivo, intelectual, organico, energético, ou seja, desenvolver qualidades que possibilitem o
corpo trabalhar com a danca genuina, baseado na complexidade do préprio corpo.

O fato da busca do autoconhecimento ser uma atividade mais introspectiva e singular
ndo significa que estejamos reforcando atividades de egocentrismo. O que se propde é que
esse autoconhecimento seja permeado pela experiéncia de todos os corpos envolvidos na
atividade artistica, com comportamentos analisados e discutidos de diversos pontos de vista,

com cooperacao e respeito pelas diferencas.

O processo de aprendizagem das técnicas de danca, assim como de sua cria¢do, por-
tanto, € um processo dialdgico e ciclico, ja que o aprendizado técnico exige um aprimora-
mento dos sentidos do corpo, contribuindo assim para a otimizacdo das qualidades de movi-
mento desse corpo e, a0 mesmo tempo, para a ampliacdo do seu Umwelt, que deve progres-
sivamente incluir mais informag6es do seu ambiente de vivéncia, visando a permanéncia

cada vez mais otimizada do seu campo profissional.

Neste sentido, quero ressaltar que, o Ser-Corpo, tanto quanto o Ser-Dancarino que se
especializa em comportamentos padronizados, ou em técnicas corporais especificas para a
Danca precisa dominar este conhecimento a ponto de transgredi-lo. Ter a consciéncia das
aptiddes e habilidades desenvolvidas no uso do conhecimento tacito gerado pelo conheci-
mento técnico do movimento so ajuda ao Ser-Dancarino no desenvolvimento de signos que

agucem a sua criatividade e a descoberta da sua danca como coreografo de si mesmo.

E necessario entender que a Danca Contemporanea hoje trabalhada na Escola de

Danca da UFBA é uma Danca que traz consigo o dangarino-pesquisador. Portanto, os pa-
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drdes de movimentos corporais existentes nas diversas técnicas de danca nao devem inter-
ferir na criatividade nem bloquear a espontaneidade de movimentos corporais que definam
a construcdo de composicgdes artisticas em Danca. Acrescentamos aqui esta proposta de
construcdo da danca genuina do Ser-dancarino como complemento para o dangarino que
deseje, além de ser apenas um pesquisador, desenvolver e descobrir, concomitantemente, o
coreografo e o intérprete da sua danga em si mesmo. Trabalhar neste sentido através do au-
toconhecimento é ampliar possibilidades, é globalizar a Educacao do Ser-Corpo. A Danga-
Genuina aqui trabalhada é, portanto, uma producédo do Ser-Corpo do Ser-Dancarino que co-
nhece, reconhece, amadurece e compreende 0 proprio corpo; consciente do seu desenvolvi-
mento psicossocial nas diversas areas de conduta — nas quais este corpo se insere — e que
cria, na e para a sua cena, uma gama de possibilidades que mais tarde podem vir a se tornar

realidade.

A danca contemporanea tem um papel psicossocial a desempenhar. Para que o desem-
penho desse papel seja eficaz, é necessario um trabalho educacional especifico para os alu-
nos dancgarinos. Esse trabalho deve levar em conta a especificidade do Ser-Corpo.

Assim, lidando com a singularidade dos corpos, encontramos um corpo plural, identi-
ficamos as diferencas na diversidade e na complexidade, construindo e desconstruindo, dei-
xando o corpo falar por si e por suas relagdes com o ambiente, destacando do seu Umwelt o
que informa, forma e constr6i como conhecimento para si mesmo e para todos, expresso
através da arte da Danca.

Uma palavra chave na caracterizacdo da danca genuina é sentir, termo que remete ao
que se sentiu e ao que se pode vir a sentir, diante dos gestos compostos pelos corpos dan-
cantes em movimento. O que se sentiu no passado esta registrado na memoria do corpo e
pode ser contado pela historia de vida desse corpo, suas dores, seus prazeres e seus sonhos.
Ao recorrer & memoria resgatam-se 0s prazeres e as dores, 0 que inclui todas as sensagdes,
emoc0des e sentimentos diante das imagens mentais midiatizadas pelo corpo, e, ao recorrer
aos desejos e a realidade de cada um, traga-se o futuro desse corpo que constroi passo a passo
a sua historia com a/na danga.

As imagens, componentes de uma memoria vivificada, quando em contato-confronto
com a realidade, com o instante aqui e agora, com um corpo consciente do momento pre-
sente, sdo expressdes da evolucdo da nossa espécie, evolugdo do Ser-Corpo. Quando elabo-
radas, sejam pela construcdo, desconstrucao ou reconstrucdo de formas, essas imagens pas-

sam a contribuir para uma maturacdo da linguagem do corpo, ou do que este corpo quer
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expressar especificamente. Elas sdo necessarias a preservacdo da espécie humana, ou seja, 0
fato da danga estar se desenvolvendo de forma a cooperar com a evolugdo do corpo, da
propria Arte e da Ciéncia (o0 que leva a descobertas relevantes com relagdo a preservagdo da
espécie humana) cria a possibilidade de que esse corpo venha a ter, no futuro, um ambiente
melhor. A forma de vida que estes corpos possuem hoje é determinante para a vida dos
corpos do futuro, e lidar com o futuro também é funcdo da Danca, quando se utiliza do
passado e do presente para a descoberta dos designios do corpo.

O corpo esta sempre em evidéncia, seja porque se inclui ou porque se exclui, seja na
presenca ou na auséncia em sociedade. O conhecimento de si mesmo, a busca de uma auto-
nomia corporificada e a consciéncia das relagdes que este corpo estabelece com o ambiente
em que vive, apresentam-se como possibilidades de solucdo para muitos problemas de com-
posicao de cena. Também nos corpos coletivos, especialmente nas instituicdes educacionais,
precisamos substituir as nossas rela¢fes agonicas pelas hedénicas. Essa pratica nos relacio-
namentos profissionais é necessaria, como exemplo, para todos, como solucdo para proble-
mas de permanéncia do sistema corpo, na sua convivéncia com o outro e com o mundo que
0 cerca.

O dancarino, de certa forma, expde sua intimidade para o publico e dialoga com todas
as linguagens (conhecimentos corporais) adquiridas na sua evolugdo enquanto aprendiz. O
corpo é o Ser sensivel que, com sua forca, informa e comunica, e com a sua estética diferen-
ciada desvela o que compBe 0 mundo em que se vive. Interpretar, na arte da danca, € tarefa
do ser, que recorre ao fazer artistico para se sentir inteiro, pleno, particula do cosmo, e ver-
dadeiramente integrado a natureza. A danca genuina é a representacao disso, ja que podemos
saber de tantas coisas pelo que comp&em nossos corpos dangantes.

Tanto o processo da busca do autoconhecimento quanto o processo de criagéo da
Danca Genuina foram processos hibridos, por utilizarem materiais diversificados, explora-
dos tanto na desconstrucdo de imagens signicas como também na construcdo das ima-
gens/movimentos. Portanto, 0 movimento que foi iniciado sempre pelo pensamento como
defende Llinés, foi processado durante todas as etapas experimentadas pelo grupo. Acredita-
se que este movimento advindo da mixagem do sentido do corpo e dessas imagens signicas
esta conscientemente arraigado no Ser-Corpo, que ira manter este movimento sempre Vvivo,

enquanto vida cada Ser-Corpo tiver.
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