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[...] porque a danca ndo € um mero reflexo da realidade que Ihe
€ exterior, mas € sobretudo um processo de construcéo
de formas e de sentidos através da acdo do corpo.

Laurence Louppe
(2012)



RESUMO

Esta pesquisa trata inicialmente do conceito de corpo propositor e reflete sobre
guestdes relacionadas ao corpo e ao processo criativo na danca contemporanea. O
objeto de estudo sdo os processos investigativos da obra UNO, do UM — Nucleo de
Pesquisa Artistica em Danca da Faculdade de Artes do Parana (FAP), de
Curitiba/PR. O objetivo principal é apresentar um mapa conceitual com abordagens
sobre corpo e proposicao, na criacdo em danca, com o intuito de ampliar, reformular
e nominar os conceitos de procedimentos em processos criativos do nudcleo de
pesquisa da FAP. Assim, a pesquisa utiliza-se de obras dos tedricos da Educacao
Somatica, das Ciéncias Cognitivas, da Danca, da Critica Genética e das Artes
performativas. Com esse conjunto de referéncias € possivel criar didlogos e
interconexdes com 0s principais temas sobre corpo, percepcao e o processo criativo.
O estudo utiliza a nogao de biotipo como organizacao; o BMC como ferramenta para
investigar essa organizacdo; os estudos da percepcao para compreender como 0
corpo opera, a partir do conceito da Enagdo — a cognicdo corporalizada; discute
também o conceito de performatividade e o0s estudos sobre Critica
Genética/Processo para revisitar 0s processos da obra; apresenta a proposta de um
mapa de criacdo, uma estratégia que indica procedimentos de criacdo que
direcionam a composicdo, a dramaturgia e o discurso do corpo propositor. As
principais fontes tedricas séo Francisco Varela e Humberto Maturana, Stanley
Keleman, Bonnie Bainbridge Cohen, Evan Thompson, Eleanor Rosch, Alain Berthoz,
John Langshaw Austin Cecilia Almeida Salles Jussara Setenta, Antdnio Damasio,
Rosa Hercoles e Ana Pais.

Palavras-chaves: Corpo Propositor. Percepcéo. Processo de criacéo.



ABSTRACT

This research deals initially with the concept of proposer body and reflects on issues
related to the body and the creative process in contemporary dance. The object of
study is the investigative processes of the piece UNO, of the “UM” - Nucleus of
artistic dance research in in Dance of the College of Arts of Parana (FAP), The main
objective is to present a conceptual map with approaches on body and proposition, in
dance creation, to expand, reformulate and nominate the concepts of procedures in
creative processes of the research nucleus/group of FAP. So, the research uses the
works of Somatics theorists, Cognitive Science, Dance, Performing Arts and Genetic
Criticism. With this set of references it is possible to create dialogues and
interconnections with major themes on body, perception and the creative process.
The study will use the notion of biotype as the organization; the BMC as a tool for
investigating this organization; studies of perception to understand how the body
operates, from the concept of “Enation”- embodied cognition; discuss the concept of
performativity and the studies on Genetic Criticism/Process to revisit the work
processes; presents a map o0 creation, a strategy which indicates creation
procedures which direct the composition, dramaturgy and the discourse of the
proposer body. The main theoretical sources are Francisco Varela and Humberto
Maturana, Stanley Keleman, Bonnie Bainbridge Cohen, Evan Thompson, Eleanor
Rosch, Alain Berthoz, John Langshaw Austin Cecilia Almeida Salles Jussara
Setenta, Antdnio Damasio, Rosa Hercoles and Ana Pais.

Key-words: Proposer Body. Perception. Creative Process.
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INTRODUCAO

Esta pesquisa de doutorado esta vinculada ao Programa de Pos- Graduacéo
em Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia e insere-se na linha de
pesquisa Poéticas e Processos de Encenacao.

No inicio dos estudos, em 2009, devido ao acesso a um vasto arcabouco
tedrico, o contato com essas leituras gerou muitas discussdes e infinitas
inquietacdes a respeito dos processos criativos em arte, especificamente nas artes
cénicas e, consequentemente, no foco deste projeto: 0 corpo propositor N0 processo
criativo em danca contemporanea.

Atualmente, a pesquisa em danca, no Brasil, tem apresentado um
crescimento académico satisfatorio, por conta do investimento das faculdades,
universidades e dos cursos de pos-graduacao, que promovem dialogos com outras
areas de conhecimento. Dessa maneira, aumentam as interfaces dos projetos de
danca, dando ao pesquisador possibilidades de inserir no meio académico essas
pesquisas que nascem dos estudos desses ambientes que produzem modos de
pensar/fazer danca, produzindo conhecimento em artes.

Esta pesquisa tem como objetivo apresentar um mapa conceitual com
abordagens sobre o corpo, entendimento de sujeito e proposi¢cao na perspectiva das
estratégias de criacdo em danca, com o intuito de ampliar, reformular e nominar os
procedimentos dos processos criativos, especificamente no UM — Nucleo de
Pesquisa Artistica em Danca. Desejo que esta proposta desperte interesse nao
apenas para a danca, mas também as outras artes performativas (o teatro, a
performance, a musica e as artes visuais).

Sou professora pesquisadora da Faculdade de Artes do Parana (FAP)
desde 1996, conclui com distincdo o Mestrado em Artes Cénicas na Universidade
Federal da Bahia (UFBA), em 2008, sobre processos de criacao na area de danca. A
pesquisa de mestrado teve como propdsito registrar, por meio das analises das
etapas dos procedimentos de criagcdo de cinco (5) obras, o caminho estético da
producéo artistica do Grupo de Danca da Faculdade de Artes do Parana (GDFAP).
Esse grupo foi criado em 1985, pertence ao Curso Superior de Danca da Faculdade
de Artes do Parand e, desde 2000, esta sob minha direcdo. Atualmente, é
denominado UM — Ndcleo de Pesquisa Artistica em Danca da Faculdade de Artes
do Parana (FAP).
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A presente pesquisa de doutorado busca seu suporte tedrico-pratico na
producéo artistica do Nucleo de Pesquisa Artistica em Danca da Faculdade de Artes
do Paran& (FAP), mais especificamente sobre a obra UNO, criada em 2008. Essa
producdo artistica estd atrelada ao modo como percebo minha trajetéria como
artista, intérprete, docente, pesquisadora e coredgrafa.

Nos ultimos vinte anos, tenho me dedicado com afinco a pesquisa pratica em
danca, e a formulacdo desta pesquisa académica da-se a partir dessa experiéncia
artistica e dos estudos e reflexdes sobre o corpo. Como intérprete, meu biotipo ndo
era 0 mais adequado para algumas técnicas que fizeram parte da minha formacao,
dentre elas o balé classico, que exige um corpo com aptiddes e condi¢cbes fisicas
favoraveis para executar os coédigos que fazem parte dela. A propdsito, na época
anterior a graduacéao, tive pouco contato com a técnica da danca moderna, que, no
entanto, ja me havia provocado o interesse em buscar outros caminhos na danca.

No periodo em que fui aluna do curso e também participante do GDFAP
(1991 a 1995), tive contato com outros profissionais em festivais de danca e no
Curso Superior de Danca da FAP, o que despertou meu interesse pela danca
moderna e para a necessidade de ampliar meus conhecimentos. Foi com essas
novas experiéncias que meu entendimento em relagdo ao corpo que danca foi
tomando outra dimensao.

Algumas disciplinas praticas como a danca moderna, a improvisacdo e a
consciéncia corporal, com as quais tinha mais contato, naquele momento,
proporcionavam maiores possibilidades de criagdo de movimento. Nessa mesma
época, meu corpo passava por grandes transformacdes. Ganhei muito peso e, por
esse motivo, comecei a sentir dificuldades na execu¢do das praticas propostas em
aula, o que resultou em inquietacdes e insatisfacdes devido a incompatibilidade
entre o biotipo e a técnica. Foi uma fase em que tive de lidar com muitas diferencas:
de corpos, de cultura, de técnicas. Fazia pouco tempo que eu tinha chegado a
Curitiba, entdo, estava num periodo de adaptagdo com os habitos e as propostas da
cidade, do povo e da danca.

Com o passar do tempo, a experiéncia de bailarina, professora e coredgrafa
cada vez mais me levava para o caminho do estudo do corpo, a busca pelo
desapego de alguma técnica de danca como prioridade ou de um determinado
padrao. Comecava a olhar o corpo sob outro prisma. Deixei os palcos por um tempo

— de 1996 a 2003 — e passei a me dedicar a investigacao do corpo, a descoberta de
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novas possibilidades de movimento e a exploracdo da criatividade. Tudo isso
reverberou positivamente em minha atuacdo como docente e coredgrafa, o que fez
com que meus alunos se conscientizassem ainda mais sobre seus corpos, padrdes
e atitudes, contribuindo para o seu crescimento individual e artistico.

Nesse percurso, constatei que meu entendimento de danca modificou-se
substancialmente ao longo desses anos. A técnica de danca deixou de ser uma
escolha de formacédo para o corpo e passou a ser mais uma ferramenta para dar
suporte ao corpo, direcionando-o para um tipo especifico de linguagem. A escolha
de olhar para o corpo-biotipo, como ponto de partida para o autoconhecimento e
criacao, possibilitou o surgimento de outro formato de danca a partir justamente das
caracteristicas desse corpo-biotipo. Enquanto a investigacdo corporal acontece, ela
pode ser material para criacdo de movimento, abrindo possibilidades de criacdo a
partir das organizacdes corporais que potencializam o movimento.

Portanto, o corpo-biotipo é a questdo motivadora a este estudo que investe
NoS processos investigativos acerca do corpo, contudo, para esta pesquisa, 0 corpo-
biotipo € ponto de partida para iniciar a discussdo sobre a proposta do conceito de
corpo propositor (CP)' em danca. Parte-se do corpo como ponto gerador para
criacdo artistica, pela via das abordagens sométicas e, consequentemente pela
experiéncia da percepcdo e, no modo como ele se envolve em processos
investigativos e onde esta localizado/contextualizado.

O estudo da anatomia e da fisiologia sdo fundamentais para focar a
consciéncia do corpo e é ponto de partida para o conhecimento do individuo e suas
possibilidades de movimento, com suas diferencas inerentes. A area da Educacédo
Somatica da suporte para entender esse corpo que cria a partir de si mesmo. As
abordagens das técnicas e/ou dos métodos que partem do pensamento somatico
possibilitam ao criador-intérprete? compreender seus modos de organizacéo interna

do corpo, dialogar com o meio, posicionando-se como individuo consciente das suas

! CP - sigla que sera utilizada, nesta tese, para designar corpo propositor.

2 O criador-intérprete, aqui referido, por meio da sua experiéncia estética, forma redes de relacbes
com as ideias propostas para a pesquisa artistica, criando, assim, um corpo pensante que gera
questdes no meio da danca. Ele atua como um pesquisador capaz de aprender a criar e a se
relacionar com as ideias e propostas surgidas e organizadas no decorrer do processo. O termo
criador-intérprete foi baseado nos Estudos do método bailarino-pesquisador-intérprete (BPI), termo
cunhado pela pesquisadora Graziela Estela Fonseca Rodrigues, da Universidade Estadual de
Campinas (UNICAMP). Bailarino-Pesquisador-Intérprete (BPl) é um método coreografico
desenvolvido no Brasil na década de 1980 que prioriza a identidade do bailarino em todo o processo
de construcao do espetaculo de danca. Disponivel em:
<http://www.portalseer.ufba.br/index.php/revteatro/article/viewFile/4675/3493>.
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acbes e que esta em constante observagdo e questionamento do seu papel de

pesquisador e investigador do movimento.

Educacdo Somética é um termo atual, nasceu na Europa e América
do Norte, entre os séculos XIX e XX, surgido para qualificar diversas
praticas que trabalham com o soma, nome dado a percepcdo e
consciéncia que cada pessoa possui acerca de seu proprio
corpo-mente. Sua abordagem de educacdo busca trazer a teoria
para a experiéncia, enfatizando a ‘corporalizacdo’ do conhecimento,
ou seja, o0 processo de tornar o conhecimento uma parte de nosso
soma. Para tanto, diversas técnicas e ferramentas de aprendizado
sao utilizadas, como o movimento somatico, o estudo de anatomia e
fisiologia, o trabalho com imagens, a visualizacdo, a sonorizacao
e o toque. (TAYLOR, 2007, p. 87).

Como vimos, trata-se de uma area de conhecimento que abarca as praticas
e as teorias pelo viés da experiéncia corporea. Inicialmente apareceu com foco na
autocura, mas com o passar dos anos foi disseminada por meio das praticas,
abordagens e/ou técnicas, atingindo outros campos de estudo. A partir dos anos
1970 a danca foi se aproximando da busca pela cura. Na época, alguns bailarinos e
atores descobriram alguns métodos que possibilitaram o reaprendizado do corpo, a
partir dos proprios desequilibrios corporais, criaram seus proprios métodos a partir
do entendimento dessa experiéncia.

Atualmente a Educacdo Somatica € considerada uma area que concede
ferramentas ao corpo, da ao individuo um momento de reavaliar e modificar seus
habitos, inclusive, fazer dessa vivéncia e de suas ferramentas um aporte para sua
pesquisa individual de corpo e atuacdo pelo movimento no espaco-tempo. As
questdes sobre Educacdo Somética serdo mais enfatizadas no capitulo 1 desta tese.

As atuais pesquisas em Ciéncias da Educagcdo concedem um espaco cada
vez mais importante para os processos de aprendizado que solicitam a relacdo com
o corpo como uma oportunidade de desenvolver atividades cognitivas e
comportamentais de uma pessoa em formacao.>

Dentro de algumas abordagens da Educacdo Somatica, praticantes de danca
e das artes performativas, em geral, ttm se envolvido com alguns dos principios de
areas distintas, com intencdo de conhecer novos caminhos para melhor

compreensao do corpo, como também refinar o movimento e a presencga cénica.

* Para Fortin (1999, p. 40), “A educagdo somatica nos conduz a inimeras possibilidades relativas a
renovacgao dos sistemas tradicionais do ensino da danga”.
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Ao longo dos anos, especificamente nesta pesquisa, o ponto de partida para
pensar na compreensdo e construcdo de um tipo de pensamento de
corpo/movimento se da por meio das experiéncias de técnicas e métodos, tais como:
Body-Mind Centering® (BMC), Fundamentos Bartenieff, Técnica de Pilates,*
Principios da Coordenagdo por Béziers, Técnica de Alexander, Eutonia,
Improvisacdo de Contato entre outros principios de técnicas de respiragao.

Além desses principios, o didlogo continuo com algumas linhas de pesquisa
e metodologias de artistas, coredgrafos e pesquisadores que discutem o0s
pensamentos 0s quais norteiam a danga contemporanea, abrem portas e provocam
reflexdes e desdobramentos, transformando e possibilitando a formulacdo de novas
metodologias e procedimentos para acessar 0 corpo que danca.

Essas concep¢des metodolégicas acerca do corpo, as quais foram se
tornando mais potencializadas ao longo da continuidade dos trabalhos artisticos do
UM — Ndcleo de Pesquisa Artistica em Danga da FAP, ressaltaram ainda mais a
necessidade de organizacdo mais consistente e de estudos mais aprofundados a
respeito do corpo e dos processos investigativos.

Sobretudo, desde o0 mestrado, os formatos modificavam-se e
reconfiguravam-se — tanto o formato da pesquisa académica de mestrado, como 0s
formatos da criacdo artistica do UM — Nucleo de Pesquisa Artistica em Danca da
FAP. Um dos fatores importantes no percurso académico e artistico, durante o
mestrado, foi reconhecer que a metodologia tedrico-pratica utilizada durante essa
fase, propiciou um novo formato para o grupo, com a criacao de nucleos especificos
de pesquisa.

A obra UNO, criada em 2008, foi resultante de um dos nucleos de pesquisa
e apresenta elementos instigantes que sinalizam a continuidade dos estudos
desenvolvidos no UM — Nucleo de Pesquisa Artistica em Danc¢a da FAP. Inclusive, o
processo de criacdo dessa obra € o objeto de estudo desta pesquisa de doutorado.

Por esse viés, a pesquisa vem também refletir e problematizar sobre as
guestdes que envolvem o corpo propositor e o processo de criagdo. Entende-se
como propositor aquele que apresenta uma proposi¢cdo ou ideia, entdo, a proposta

desta pesquisa é de formular o conceito de corpo propositor, que se da a partir da

* Alguns pensadores da Educagdo Somatica ndo consideram essa técnica inclusa nessa area, mas
aqui ela é pontuada por alguns principios que fazem parte do treinamento.
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aproximacdo com conceito enac¢éo,’> como condutor para discutir o CP, entre outras
discussBes com autores relacionados. No capitulo | esse conceito serd enfatizado
por fazer parte da construcdo da ideia de corpo propositor.

Num segundo momento, pretende-se revisitar os procedimentos do processo
criativo do UNO, identificar o modo de operar do corpo propositor no percurso dessa
obra, sob o olhar das ferramentas da Critica Genética, apontando ainda o conceito
de performatividade na constru¢ao do discurso em danca.

Em seguida, é lancada a proposta de um mapa de criacdo, uma estratégia
que apresenta procedimentos investigativos que direcionam o criador-intérprete
articular seu projeto poético de forma efetiva.

Uma das principais ferramentas para testar os processos investigativos € a
improvisacao que se relaciona diretamente ao corpo propositor, um modo, um jeito
de investigar o movimento-corpo. E na relagio da experiéncia da improvisacdo® que
se encontra uma das pistas para falar de proposicao, do sujeito.

Como procedimento investigativo, a improvisacdo € uma ferramenta de
criacdo direcionadora dos processos criativos do UM — Nucleo de Pesquisa Artistica
em Danca da FAP. Essa estratégia pode ser considerada uma caracteristica dos
procedimentos criativos que se mantém durante os doze anos de existéncia desse
Nucleo. Para Cleide Martins (2002), a improvisagdo € vista como uma dan¢a ndo
planejada, garante a existéncia e permanéncia do movimento porque é capaz de
elaborar conhecimento.

Para se pesquisar a danca, um dos caminhos € olhar para o criador-
intérprete agindo como sujeito e objeto da investigacdo. Mesmo dentro de um
processo de criagéo, individual ou coletivo, ele tem autonomia para criar os modos
de construcdo do tipo de danca que se propde a fazer. O criador-intérprete produz
movimentos, que por sua vez também se propdem a criar multiplas relacdes entre
os diversos aspectos, fisico, mental, emocional e cultural para a construcéo
de um caminho estético dentro da danca contemporanea. A esse respeito nos diz

Lourence Louppe:

® Enacgdo, é um termo cunhado pelos biélogos chilenos Humberto Maturana e Franscisco Varela
(1980), a partir da expressao espanhola em accidn, enfatizando a agdo sobre a representacao.
® As préticas de improvisagéo s&o introduzidas nos EUA, no comeco dos anos 1930, por intermédio

de uma aluna de Mary Wigman, a bailarina e coredgrafa alem& Hanya Holm (COURTINE, 2008).
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[...] a individualizagdo de um corpo e um gesto sem modelo,
exprimindo uma identidade ou um projeto insubstituivel, ‘producao’ (e
nao reproducdo) de um gesto (a partir da propria esfera sensivel de
cada um — ou de uma adesado profunda e quista a partir de um
prisma de um outro). O trabalho sobre a matéria do corpo, a matéria
de si, (de maneira subjetiva ou, ao contrario, em funcdo da
alteridade); a ndo antecipacéo sobre a forma [...], a importancia da
gravidade como competéncia (ou ignicdo) do movimento (que se
trate de jogar com ela ou de se deixar abandonar). De valores
morais, também, como a autenticidade pessoal, o respeito ao corpo
do outro, o principio de ndo arrogancia, a exigéncia de uma solucéo
‘correta’ e ndo somente espetacular, a transparéncia e o respeito
pelo processo e por condutas engajadas. (LOUPPE, 2004, p. 37).

A danca é forma de conhecimento, portanto precisa ser explorada,
articulada e compreendida. O conhecimento se da quando o individuo corporifica as
experiéncias e informagfes partilhadas no ambiente onde esté inserido. A pesquisa
em danca é um caminho para o artista encontrar outros nexos de sentido nas suas
relacbes com a danca, com a arte e com a vida, no entanto, o corpo é o lugar onde a
investigacdo do movimento acontece, na relacdo da acado-percepcdo-contexto. Essa
experiéncia € um modo de acionar e articular a fisicalidade do criador-intérprete, pois
ela possibilita e viabiliza que o individuo-artista atualize suas sensorialidades,
subjetividades e corporalidades, construindo configuracdes artisticas diferenciadas.

O CP inventa a sua fala enquanto investiga as possiveis transa¢des que
partem da potencialidade do proprio corpo, ou seja, dialoga entre alguns rastros de
movimento que ja existem com 0 que 0 corpo vive no momento da experiéncia da
percepcdo, trazendo para 0 momento aquilo que o corpo esta produzindo de
movimentos e de ideias, no espac¢o-tempo vivido.

Visto que a Danca Contemporanea disponibiliza muitos caminhos para a
pesquisa e que poucos processos sao mostrados e conhecidos, apresentar um
mapa conceitual sobre abordagens de corpo na criagdo € uma oportunidade de
disseminar uma forma diferente de criar, pensar, discutir e pesquisar a danca,
fortalecendo, também, a bibliografia na area, sobretudo, aquelas que mapeiam o
desenvolvimento de processos criativos.

Para Curitiba, uma cidade que ja apresenta uma demanda em pesquisas
sobre danca, esse projeto apresenta-se como uma contribuicdo significativa,

especificamente por meio da proposicado em danca como fio condutor para legitimar
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a producdo do Curso Superior de Danca da FAP, pela via do UM — Nucleo de
Pesquisa Artistica em Danga da FAP. Faz-se assim uma ponte importante entre arte
e universidade, contribuindo para a danca contemporanea criada em Curitiba.

A metodologia desta pesquisa é tedrico-pratica, dialoga com alguns autores
que discutem os temas abordados e utilizara também as ferramentas da Critica de
Genética e o vocabulario, desenvolvido por Cecilia Salles, modalidade que
possibilita revisitar a obra e entender os modos de organizacdo dos processos
criativos.Tais ferramentas da Critica Genética seréo explicitadas no capitulo .

Nesse sentido foi incluido um laboratorio préatico-te6rico, no qual dois
integrantes do nucleo revisitam a obra UNO, através de videos, textos, fotografias,
guestionarios e arquivos. Durante esse processo colaborativo e compartilhado além
do processo de criacdo da obra ser revistado, sucedeu-se também a criacdo do
mapa de criagdo, em que o0s procedimentos de criacdo foram nominados.
Simultaneamente a esse processo colaborativo, foi criado um solo com um dos
integrantes que participaram dessa colaboracéo.

Logo, a escolha da Critica Genética é pertinente para esta pesquisa, porque
€ um estudo que possibilita revisitar a obra e entender os modos de organiza¢cado dos
processos criativos. Toda a discussédo é sustentada pelas pesquisas dedicadas ao
acompanhamento desses percursos de criacdo a partir dos documentos deixados
pelos artistas: diarios, anotacfes, esbocos, rascunhos, maquetes, projetos, roteiros
e copioes.

Serdo abordados os estudos da area das ciéncias cognitivas, que
apresentam um pensamento filosofico consciente e que buscam pesquisar a
operacdo de como se da o conhecer e colocar o corpo (uma pessoa, 0 humano,
gente, aspectos anatomofisioldgicos, intelectuais, sensoriais, etc.) como objeto de
investigagédo (RENGEL, 2009).

Em suma, os assuntos apresentados nesta tese serdo discutidos por
autores das areas: da Educacdo Somatica, das Ciéncias Cognitivas, assim, como na
area da Linguistica, da Danca entre autores das Artes Performativas (Judth Butler,
Jussara Setenta, Ana Pais e Rosa Hercoles) Os conceitos-chaves séo: a enagéo,
(corpo propositor), performatividade (discurso), mapa  mental/criagao
(composicédo/dramaturgia em danca). Como um modo de sistematizar e ordenar a

leitura, a tese foi dividida em trés capitulos.
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O Capitulo | tem como objetivo apresentar algumas abordagens do corpo
como uma proposta de ponto de partida para a criacdo artistica, além de discutir
possibilidades de como se da a operacdo desse corpo pela via da experiéncia da
percepcdo e dos processos cognitivos. Os assuntos norteadores desse capitulo
serdo abordados pelos seguintes autores: Francisco Varella, Evan Thompson,
Eleonor Rosch, Stanley Keleman, Bonnie Bainbridge Cohn, Alan Berthoz, Antonio
Damasio, entre outros.

A partir dessa proposta, pretende-se discutir o corpo como ideia e
proposicdo em danca, sobretudo, visando a explanar o modo como foi 0 percurso
para a formulacéo do conceito de corpo propositor nesta pesquisa, apresentando o
conceito de enacédo, termo cunhado pelos biélogos chilenos Humberto Maturana e
Francisco Varela.

As abordagens que instrumentalizam a discussdo do corpo como ideia e
proposicado sdo o biotipo como organizagdo da forma humana; o estudo do Body-
Mind Centering® (BMC) como ferramenta para investigar o0 modo como esta
organizagdo se estabelece; a percep¢do como o modo que este corpo opera
enguanto investigacdo corporea; o termo/conceito enagao que salienta a formulacao
do entendimento de corpo propositor em danca nesta pesquisa.

O entendimento de corpo propositor parte do artista criador-intérprete que
investiga as possibilidades de movimento a partir do seu biotipo, reconhecendo suas
potencialidades e propondo modos de fazer danga enquanto corpo e processo, que
se transforma enquanto vive esse processo de se transformar como
artista-individuo.

No capitulo 2 o objetivo é contextualizar a experiéncia do corpo propositor
dentro do UM — Nucleo de Pesquisa Artistica em Danca da FAP, identificando quais
as relacbes que estdo envolvidas e estabelecidas dentro de um processo criativo,
especificamente na obra UNO, criada em 2008. Essas abordagens serdo pontuadas
sob os seguintes aspectos: o contexto — o trajeto do corpo propositor dentro do UM —
Nucleo de Pesquisa Artistica em Danca da FAP; a Critica Genética/ Processo — a
génese da obra; UNO o processo revisitado; o conceito de performatividade na
danca; os modos de operar do corpo propositor.

Sera apresentado um breve panorama sobre o UM — Nucleo de Pesquisa

Artistica da FAP, abordando o percurso do processo, espeficificamente os


http://pt.wikipedia.org/wiki/Bi%C3%B3logo
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procedimentos da obra UNO no seu trajeto artistico, motivos que levaram ao estudo
do corpo propositor, a partir das ferramentas da Critica Genética.

Sobre o conceito de performatividade, inicialmente, a discussédo parte do
entendimento dos seguintes termos: performativo, apresentado pelo filésofo
linguistico John Langshaw Austin, performatividade pela filosofa pés-estruturalisa
Judith Butler e pelo termo fazer-dizer pela autora da danca Jussara Setenta.

O capitulo 3 tem por objetivo apresentar um mapa de criagdo — uma
estratégia para ser aplicada na construcdo dos processos de criagdo em
composicdo. Esse mapa € norteado pelos conceitos que foram apresentados e
discutidos durante o percurso de escrita dos capitulos anteriores nesta tese, bem
relacionados com outros autores.

Tais autores como Tony Buzan, Antonio Damasio, Rosa Hercoles e Ana
Pais sdo trazidos para esta discussdo que trata dos seguintes assuntos: mapa
mental; mapa cognitivo; processo colaborativo/compartilhado; dramaturgia e
dramaturgo-colaborador.

Nas consideracfes finais, sera apresentada uma sintese da experiéncia e
as convicgdes em relacdo a tese, desenvolvidas a partir da, a problematizacdo e
objetivos da pesquisa por meio do dialogo te6rico. Sobretudo concluirei o
pensamento sobre o percurso do entendimento do conceito de corpo propositor, 0
contexto onde esse corpo foi gerado/pensado, bem como revisitar a obra e seus
procedimentos e 0 como esse corpo é apresentado ao espectador. Finalmente
apresentarei a proposta do mapa de criacdo, uma estratégia que sintetiza, neste
momento, a pesquisa como um todo, reconfigurando e propondo outros modos de
criacdo, com margem de abertura as outras areas das artes.

Esta tese apresenta ainda em anexos: Material relacionado ao UM — Nucleo
de Pesquisa Artistica em Danca da FAP, o historico de 1986 a 1995 e, de 2000 a

2012; e os programas das obras do repertorio do UM.
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CAPITULO 1
CORPO PROPOSITOR: UM PONTO DE PARTIDA NA CRIACAO ARTISTICA

Somos um organismo em transito Nos processos
perceptivos; a percepcdo-acdo-movimento nos
conecta com as extensdes variaveis dos nossos
entornos e com 0s nossos diferentes contextos de
mundo; somos percebedores e transformadores
continuos, enquanto criadores dos referenciais do
movimento da VIDA.

Rosemeri Rocha da Silva
(2011)

Este capitulo tem como objetivo apresentar algumas abordagens do corpo
como uma proposta de ponto de partida para a criacdo, além de discutir
possibilidades de como se da a operacdo desse corpo NnosS processos cognitivos. A
partir dessa proposta, pretendemos discutir corpo como ideia e proposicdo, ou seja,
no modo como ele se constr6i em um entendimento de corpo na danca
contemporanea. Essas abordagens serédo pontuadas sob os seguintes aspectos:

1) a cognigcdo — o proprio corpo em sua via sensoOria motora tragando a

percepcdo do modo como ele opera enquanto investigacdo de si mesmo;

2) o biotipo — organizacdo da forma humana,

3) 0 estudo do Body-Mind Centering® (BMC) — ferramenta para investigar o

modo como essa organizacao corporal se estabelece;

4) o movimento — sexto sentido da percepcao;

5) a enagdo — uma proposta de proposicdo em danca.
1.1 A PERCEPCAO DO CORPO SOB O OLHAR COGNITIVO

A proposta é iniciar este topico trazendo algumas consideracdes em relacao
a Educacdo Somética e o termo soma. Logo em seguida, um breve percurso sobre a
pesquisa de mestrado da autora desta tese, onde apontou alguns indicios sobre o
tema corpo, sao eles: forma corporal e imagem corporal.

Foi a partir desses dois termos apontados que emergiu a necessidade de
tornar a pesquisa mais consistente no caminho de pensar 0 corpo como ponto de

partida para criacdo. Dessa forma, surge, a proposta do corpo propositor aqui nesta
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tese, entretanto para adquirir uma provavel formulacdo do conceito de corpo
propositor, deu-se continuidade no pensamento que norteia este estudo ja h4 algum
tempo, a Educacdo Somatica e o encontro mais desenvolvido com as ciéncias
cognitivas, em que se estabeleceu a relagdo com o termo enagéo.

Recentemente, Mangione (1993, apud FORTIN, 1998) distinguiu trés
periodos no desenvolvimento da Educacdo Somatica:

e da virada do século passado aos anos 1930, quando 0s pioneiros
desenvolveram seus métodos, geralmente a partir de uma questao de
autocura;

e de 1930 a 1970, periodo em que houve uma disseminacdo dos
métodos gracas aos estudantes formados por esses pioneiros;

e e dos anos 1970 até hoje, periodo em que vemos diferentes aplicacbes
se integrarem as praticas e aos estudos terapéuticos, psicoldgicos,
educativos e artisticos.

Segundo Bois (2008), o termo Educacdo Somatica comegou a se
desenvolver nos anos 1970, com Thomas Hanna, que publica nos EUA o periddico
Somatics. Ele reabilita a no¢cdo de soma, voltando-se para as origens da filosofia
grega com Hesiodo, para quem o termo significava corpo vivo. Em seguida, o termo
soma toma outro sentido completamente diferente, pois que soma distingue-se
progressivamente de psique.

‘A Educacdo Somatica define corpo ndo como um objeto, mas como um
processo corporificado de consciéncia interna e comunicagdo” (GREENER apud
DOMENICI, 2010, p. 73). Em certo ponto da historia, os educadores somaticos
tentaram nomear essa diferenca, propondo o termo soma em lugar de corpo.

A palavra corpo foi proposta por alguns educadores somaticos como soma,

um conceito definido por Hanna apud Fortin:

O corpo percebido a partir de si mesmo, como percepgdo em
primeira pessoa. Quando o ser humano é percebido de fora, do
ponto de vista de um terceiro, o fendbmeno do corpo humano é
percebido [..]. O soma, sendo percebido internamente, é
categoricamente distinto de um corpo, ndo porque 0O Sujeito €&
diferente, mas porque o modo de percepcdo € diferente — € a
propriocepgédo imediata — um modo de sensacdo que fornece dados

unicos. (HANNA apud FORTIN, 2002, p. 128).
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O corpo € aquilo que ele se percebe, se sustenta a partir das sensacgdes e
emoldurac¢des construidas por meio da sua propriocepcdo e de outros inUmeros
processos que sao parte do seu modo de atuar no mundo. Como um ato ou efeito de
propor, trazer como uma tese uma proposta a ser verificada, explicita-se a nocéo de
propositor sendo aquele que apresenta uma proposi¢ao ou ideia. Entdo, o que seria
uma proposi¢ao/sugestéo de corpo na danca?

O ponto de partida para a construcdo do entendimento do corpo propositor
foi o envolvimento e conhecimento com a Educacdo Somatica, ja estudada e
pontuada nos estudos do mestrado, hoje aparece como um referencial de
entendimento de corpo. Esse é um fator importante nesta pesquisa, porque, ao
mesmo tempo, d& continuidade ao estudo e da inicio ao assunto sobre o corpo
propositor na danca.

Nesse sentido, faz-se pertinente uma breve menc¢ao a dissertacao finalizada
em 2008. Nas discussdes do mestrado, surgiu a formulagédo do termo denominado
forma corporal, definido a partir das referéncias no dialogo com o0s seguintes
conceitos: forma humana e imagem corporal, propostos pelos autores Stanley
Keleman e Leonardo Maturana.

Segundo Keleman apud Silva (2008), a forma humana esta associada a um
principio de organizacéo da vida, a existéncia. Um individuo segue os impulsos da
funcionalidade da sua propria forma e aprende suas regras de organizacao,
construindo sua linguagem Unica a partir do espaco interno em que se conecta, se
move e informa ao mundo suas integracdes somaticas. O ser humano € vida e
existéncia através da materializacdo, e o corpo biolégico que estabelece relagédo
com o mundo através de diferentes linguagens, cria grupos e comunidades com
autonomia e estratégias de sobrevivéncia.

Conforme Maturama, apud Silva (2008) a imagem corporal é a figuracdo do
préprio corpo formada e estruturada na mente do mesmo individuo, ou seja, a
maneira pela qual o corpo apresenta-se para si proprio. E o conjunto de sensacgdes
sinestésicas construidas pelos sentidos (audigdo, visdo, tato, olfato e paladar),
oriundos de experiéncias vivenciadas pelo individuo, que cria um referencial do seu
COrpo, para 0 Seu Corpo e para o outro.

Esses dois conceitos que constituiram o termo forma corporal estao ligados
diretamente aos aspectos da anatomofisiologia do corpo humano. Propicia ao

criador-intéprete investir num caminho que focaliza a descoberta das propriedades
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armazenadas em cada parte do corpo em relacdo as outras partes. Para SILVA
(2008), a forma corporal é um ponto de partida para investigar e criar o movimento e
€ por meio dela que cada individuo identifica suas caracteristicas corporais distintas
e a movimentacao resultante € Unica e especifica de cada um.

Na época do estudo para o mestrado essa discussédo sobre forma corporal
surgiu para falar dos tipos de biotipos dos integrantes do Grupo de Danca da FAP,
mas de certa maneira essa discussao esta presente nos dias de hoje no mesmo
lugar de estudo que atualmente € chamado de UM — Nucleo de Pesquisa Artistica
em Dancga da FAP.

Na ocasido foi mencionado que a formulacdo do termo forma corporal
dialoga com a diversidade dos corpos que participam do grupo de danca, a
relevancia de distincdes de fisicalidades e a inexisténcia de uma Unica estética
corporal, gerando, assim, a multiplicidade de formas corporais presentes no Grupo.

Outro fator que também fez parte da importancia da criacdo da forma
corporal foi o modo como foram criados os trabalhos artisticos do repertério do
Grupo, isto €&, a partir de uma parte especifica do corpo. O conhecimento de uma
parte especifica do corpo possibilita a percepcdo da importancia de uma sobre as
outras, sem excluséo, e, sim, com a inclusao das partes restantes.

Segundo Hackney apud Silva (2008) a Integracdo Corporal é importante
para conectar os varios padrbes corporais, fraseando-os para uma possibilidade de
movimento mais pleno e para dar mais conhecimento corporal para a vida, com a
proposta das partes trabalharem cooperativamente para criar um todo
inter-relacionado.

Fortin apud Silva (2008) afirma que qualquer iniciacdo € um impulso
poderoso, é o inicio de uma onda de acontecimentos, e toda vez que se inicia um
movimento, ele pode se propagar pelo corpo por uma infinidade de formas. Foi a
partir dessa discussdo sobre corpo que a pesquisa teodrico-pratica foi se
aprofundando no decorrer dos anos, gerando a ideia de falar de corpo propositor em
danca (CP) que é o eixo direcionador desta pesquisa de doutorado. Sobretudo,
aponta-se que o viés que direciona e permeia 0 termo corpo propositor parte do
entendimento de indissociabilidade no corpo, no que se refere a experiéncia
corporal. Como diz o neurobiélogo Damasio (1996, p. 282), a mente deve “ser

relacionada com todo organismo que possui cérebro e corpos integrados”.
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Para Maturana, a imagem corporal:

[...] é a figuragdo do proprio corpo formada e estruturada na mente
do mesmo individuo, ou seja, a maneira pela qual o corpo se
apresenta para si proprio. E o conjunto de sensacdes sinestésicas
construidas pelos sentidos (audicdo, visao, tato, paladar e olfato),
oriundos de experiéncias vivenciadas pelo individuo, onde o referido
cria um referencial do seu corpo, para 0 Seu Corpo e para 0 outro,
sobre o objeto elaborado. (MATURANA, 2004, p. 1).

A Educacgdo Somética é uma porta de entrada para a transformacdo de uma
pessoa pela via corporal, ou seja, pelo conhecimento e pela compreensao do corpo
pois, segundo Fortin (1999), essa € a via mais concreta e apta para catalisar a
globalidade da transformacao do corpo. Esse caminho somatico permite ao criador-
intérprete fazer algumas escolhas e ter novos posicionamentos em seu meio, como,
por exemplo, estabelecer certo tipo de danca, ou seja, constitui-se em um caminho
possivel de ser seguido.

A experiéncia pelo, e no, corpo se da por meio da atencédo ao foco interno
aos sentidos da percepcdo e oferece a possibilidade de construir um ser que se
move conscientemente e que estabelece uma relagdo com o0 momento presente. As
propostas corporais, que sao ligadas a algumas abordagens da Educacdo Somética
direcionam o trabalho artistico, elas sdo o ponto de partida para o conhecimento, a
formacdao e criacao.

E no diadlogo com as areas da Educacdo Somatica e as Ciéncias Cognitivas
gue a pesquisa pretende evidenciar como o corpo que danca se fortalece, a partir da
sua propria potencialidade. A Educacdo Somatica € uma éarea reconhecida na
ciéncia, e a danga contempordnea a adota como um campo que traz um
entendimento de corpo e dos processos perceptivos ao longo de algumas décadas.
E um caminho que possibilita entrar em contato com algumas ferramentas que dao
acesso a organizacdo e ao autoconhecimento do corpo, como, por exemplo, o Body-
Mind Centering®.

As Ciéncias Cognitivas dialogam com outros aspectos que lhes séo
intrinsecos e fazem parte do entendimento de corpo, mas principalmente nesse
estudo, que discute o como, se da essa percep¢ao via processos cognitivos, como
também apresentam o termo chamado enagdo para aproximar a ciéncia da arte,
produzindo outros entendimentos de danca, fortalecendo-a como um campo de

conhecimento em artes.
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Nesse sentido, a danca instiga o pesquisador a falar sobre a experiéncia
vivida, especificamente, na &rea de criagdo, que € o foco desta pesquisa. Desse
modo, o estudo das Ciéncias Cognitivas € relevante para o entendimento de como o
corpo propositor opera enquanto experiéncia corpérea (sensoério-motora).

Para Rengel,

As Ciéncias Cognitivas constituem-se em um pensamento filosofico
compartilhado, multifocado e flexivel, necessario ao conhecimento
(conhecimento como sendo processo criativo e em dinamicas que se
movimentam), do contrario haveria trabalhos especificos de cada
area. Todavia, a coexisténcia ndo implica em falta de singularidades.
A beleza e a seriedade das Ciéncias Cognitivas contemporéaneas
estdo no esforco colaborativo continuado e na producdo de
conhecimento que nao poderia ser produzido isoladamente.
Compostas de instrumentais da Psicologia, da Linguistica, Filosofia,
Ciéncias da Computacao, Neurobiologia, Neurofilosofia, da Historia,
etc., as Ciéncias Cognitivas buscam pesquisar a opera¢do de como
se da o conhecer e colocaram o corpo (uma pessoa, o0 humano,
gente, aspectos anatomofisiol6gicos, intelectuais, sensoriais, etc.)
como objeto de investigagcdo. (RENGEL, 2009, p. 4).

Domenici também aponta:

[..] que nos anos 1980-90, uma corrente tedrica denominada
embbodied cognition, apresenta que a experiéncia corporal
(sensério-motora) € a base para a construcao de qualquer tipo de
conhecimento. A ciéncia chega a conclusdo que o0 corpo esta
diretamente implicado no conhecimento do mundo — a maneira como
se experiéncia o mundo interfere determinantemente no que se
conhece. Entao, uma vez que experiéncia é algo individual, que pode
ser compartilhada apenas parcialmente, é impossivel uniformizar o
conhecimento de cada corpo diante do mesmo objeto ou evento.
Corpo ndo é um ambiente passivo que reage ao mundo de maneira
sempre previsivel;, é um ambiente ativo que constréi novos
conhecimentos na interagdo com o mundo, em tempo real.

(DOMENICI, 2010, p. 73).

Para Varela, Thompson e Rosch (1991), ha trés grandes momentos a
serem analisados numa exploracdo das Ciéncias Cognitivas: o cognitivismo,
0 conexionismo e a enagao.

A intuicdo central do cognitivismo, segundo esses autores, aponta que a
inteligéncia assemelha-se de tal forma a computacdo, em suas caracteristicas
essenciais, que a cognicdo pode ser definida por computacbes sobre
representacbes simbodlicas. Baseado na afirmacdo de que o comportamento

inteligente pressupbe a capacidade de representar 0 mundo de certa maneira, 0
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ponto de vista cognitivista deduz que sO sera possivel explicar o comportamento
cognitivo se for possivel supor um agente se representando tracos pertinentes das
situagdes em que se encontra. “Na medida em que sua representacdo de uma
situacdo seja precisa o comportamento do agente sera bem sucedido” (VARELA et
al., 1991, p. 73).

No conexionismo, avaliam os autores, considera-se que 0s cérebros operam
de maneira distribuida com base em interconexfes massivas, de forma que
as conexdes efetivas entre conjuntos de neurbnios modifiquem-se em funcéo
do desenrolar da experiéncia. Enquanto o tratamento da informag¢do simbdlica, no
modelo cognitivista repousava em regras sequenciais, localizadas, no conexionismo,
0S conjuntos apresentam capacidades auto-organizadoras distribuidas, o que
garante uma equipontencialidade e imunidade relativas em face de possiveis
mutilacbes do sistema.

No conexionismo ndo ha necessidade da intervencdo de uma
unidade central de tratamento visando a guiar o conjunto da operacdo. O sistema

opera com a nocdo complexa de propriedades emergentes. Segundo Varela et al., a

[..] passagem de regras locais a uma coeréncia global esta no
coracao do que se costumava chamar auto-organizacdo, nos anos
cibernéticos. Hoje, prefere-se falar de propriedades emergentes ou
globais, de dinamica de redes, de redes nado lineares, de
sistemas complexos, ou mesmo de sinergética. (VARELA et al,
1991, p. 136).

A pressuposicao tacita do cognitivismo e do conexionismo, segundo Varela
et al. (1991), é a de um realismo cognitivo: 0 mundo pode ser dividido em regides de
elementos e tarefas discretas. A cognicdo, nessa abordagem, consistira
numa resolucdo de problemas que deve, para ser atingida, respeitar os elementos,
as propriedades e relacdes proprias a essas regides dadas. Em ambos os modelos
permanece o0 projeto de incorporar o conhecimento do mundo anteriormente
existente na forma de uma representacao (com a (re)apresentacao desse mundo).

Varela et al. (1991) pretendem inverter esse projeto e tratar o
saber dependente do contexto ndo como um artefato residual que podera
ser eliminado  progressivamente pela descoberta de regras cada vez

mais elaboradas, mas sim como a esséncia mesma da cognigao criativa.
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‘Nossa intencdo €& contornar inteiramente esta geografia légica do
‘interior contra exterior estudando a cognigdo nao como reconstituicdo ou
projecdo, mas como acado encarnada” (VARELA et al, 1991, p. 234). A
cognicado dependera dos tipos de experiéncia que decorrem do fato de se ter um
corpo dotado de diversas capacidades sensoOrio-motoras que Se inscrevem

num contexto biolégico, psicolégico e cultural mais amplo.

Recorrendo ao termo acdo, queremos sublinhar [...] que os
processos sensoriais e motores, apercepcdo e a agdo sao
fundamentalmente insepardveis na cognicdo vivida. Com efeito,
eles ndo estdo associadas nos individuos por simples contingéncia,
eles evoluiram juntos. (VARELA et al., 1993, p. 234).

Para Thompson (1996), que escreveu o livro The Embodied Mind, as
Ciéncias Cognitivas (CCs) voltaram a atencdo para a consciéncia e deram inicio as
discussbes sobre a corporalizacdo (embodiment) e a experiéncia vivida.

As CCs nao apresentam mais a Visao representacionista com um sistema de
metaforas de dentro e fora e como os membros desse dualismo sendo
independentes. Nesse sentido, a mente seria um container de representacées do
mundo de fora, um processo mental separado, porém essa concep¢ao mudou muito
nos ultimos anos com o conceito de que mente-corpo sdo mutuamente constitutivos.

Nesse percurso de investigacdo para falar de corpo propositor, como ja
mencionado, chama-se a atencdo para o termo/conceito denominado enacdo. A
enacdo pode ser compreendida de acordo com o que afirma Varela, citado por
Gebauer e Wulf:

A cognicdo nao é formada por representacbes, mas por acdes
corporizadas. De igual modo, podemos dizer que o mundo por nés
conhecido nao é pré-definido, mas sim efetivado (enacted) mediante
a nossa histéria de conexdo estrutural e, os eixos temporais que
articulam a efetivacao estédo radicados no numero de micromundos
alternativos ativados em cada situagédo. (VARELA apud GEBAUER;
WULF, 2004, p. 11).

A enacéao foi um modelo proposto por Varela, dentro da Ciéncia Cognitiva,
para se opor aos dois outros modelos desenvolvidos anteriormente, o cognitivismo e
0 conexionismo, que mantém a ideia de que o mundo € anterior a experiéncia do
observador e que a cognigao corresponde a representagdes mentais. Para ele, “a

ciéncia ndo deve se afastar da experiéncia”. A experiéncia é o locus de toda unidade
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cognitiva. “O cérebro existe num corpo, o corpo existe no mundo e 0 organismo age,
move-se, cacga, reproduz-se, sonha, pensa. E dessa atividade permanente que
emergem o sentido de seu mundo e as coisas” (VARELA, 1998, p. 109).

Assim essas abordagens constroem o entendimento de corpo propositor,
em que o conhecer, perceber e sentir 0 corpo € via sensdrio-motora e cognitiva.
Tanto a Educacdo Somética como as Ciéncias Cognitivas fortalecem a ideia de que
0 Ccorpo € poténcia na sua constituicao e potencializa-se ato de se conhece/percebe.
E a enacdo € um argumento importante sobre as razdes de esse corpo ser
propositor, onde ele se situa, contextualiza-se e participa dos processos criativos do
UM — Nucleo de Pesquisa Artistica em Danca da Faculdade de Artes do Parana.

A pesquisa teérico-pratica sobre corpo propositor € investigada e
compreendida no estudo do biotipo e tem como caminho a experiéncia da
percepcao, que se da através das modalidades sensoriais (visual, auditiva, olfativa e
somato-sensitiva), em conexao consciente com a estrutura corporal (pele, masculos,
0SS0S, visceras, liquidos...).

O caminho da percepcdo faz com que o intérprete reconheca suas
modalidades sensoriais, refine seus sentidos, identifique os modos de
funcionamento de suas estruturas corporais e descubra outras sensacdes. Por
conseguinte o intérprete vai estabelecendo outros posicionamentos, outras escolhas
e modos de se relacionar com a danca e com a vida. Dessa maneira, 0 movimento é
construido nesse transito entre o dentro e fora, representado pelo fluxo das acfes no
espaco/tempo (GREINER, 2005). Entende-se o corpo como um estado sempre
provisério do que acontece nas redes de informacgao corpo-ambiente., apresenta um
papel fundamental nas criacGes artisticas e/ou pedagogicas em danca e artes em
geral, pois explica “como o0s seres vivos proliferam no habitat por disposi¢cdes
relativas as suas trocas com o meio” (QUEIROZ, 2009, p. 22).

A mesma autora nos diz, citando Lewontin que “meio e organismo s&o
indissociaveis e isso traz implicacfes para um entendimento de ambiente ndo como
demarcacdao territorial ou distribuicdo geografica e temporal das espécies, mas como
espaco definido pelas atividades dos préprios organismos” (LEWONTIN, apud
QUEIROZ, 2002, p. 53).

Pode-se afirmar que é nessa trama que se comprende o papel do
movimento, no qual o corpo e 0 ambiente estdo sempre em constante

transformacao, sendo que o fluxo de informacdes entre eles nunca estanca.
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Como exemplo, no UM — Nucleo de Pesquisa Artistica em Danca da FAP
encontram-se corpos que estdo em constante transformacao, especificamente por
esses corpos estarem a disposicdo da experiéncia com o0s estudos perceptivos. A
proposta corporal altera o entendimento do corpo, resultando em transformacdes
(fisicas, emocionais, politicas e estéticas).

Por isso, um integrante do UM é transformado pelas vivéncias que séo
proporcionadas pelo ndcleo, como ele também traz suas vivéncias das aulas
tedricas e praticas que tem no curso de danca, da qual fazem parte em outro
periodo. Estar atento as propostas de danca faz com que o corpo/movimento seja
mais ativo, capaz de transitar entre as informacdes apresentadas pelo ambiente de
forma mais flexivel.

Na estrutura de fluxo, 0 movimento irriga para frente e para tras, ligando o
corpo a cadeias cada vez mais gerais. Nesse aspecto, vé-se instalada no corpo a
propria condicdo de estar vivo e ela se apoia, basicamente, no sucesso da
transferéncia permanente de informacdo (GREINER; KATZ, 2001, p. 73). Segundo
essas autoras, a relacédo entre corpo e ambiente da-se por processos coevolutivos
que produzem uma rede de pré-disposi¢des perceptuais, motoras e de aprendizado
emocional. Faz-se pertinente ressaltar a importancia da implicacdo do corpo no
ambiente, o que cancela a possibilidade de entendimento de mundo como um objeto
aguardando um observador. As informacfes que sdo capturadas pelo nosso
processo perceptivo, que as reconstréi, num processo de transmissdo, passam a
fazer parte do corpo de forma bastante singular.

O fluxo de informacbBes ndo é estanque e 0 corpo ndo pode apenas ser
chamado de recipiente de informacdes. O corpo € um lugar onde os cruzamentos
entre as informacfes que entram e as que ja existem sd0 negociadas,
coparticipando no processo coevolutivo de trocas com o ambiente. E importante
ressaltar que o prefixo co- é usado para enfatizar essa ideia de que as trocas
acontecem no transito entre as informagfes que estdo com as que chegam e, que
sao juntas, envolvidas no processo.

O interesse pelo estudo da cognicdo vem ao encontro da vontade de se
compreender como 0 corpo que danca estabelece acordos, relacdes e proposicoes
como criador, pesquisador e intérprete, seja na sala de aula, na cena, no processo

criativo ou nos posicionamentos como artista. Para tal compreensdo, é preciso
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investigar e identificar quais processos envolvem o mecanismo do corpo utilizado
para conhecer e operar

Para os bi6logos Humberto R. Maturana’ e Francisco J. Varela,® a cognicao
€ aquisicdo de conhecimento. Esse conhecimento € resultado do processamento de
informagdes, seja ele do meio ambiente ou de outros sistemas vivos. O conhecedor
€ qualquer sistema vivo e 0s sistemas vivos sdo sistemas cognitivos. A vida,
entendida como processo, € um processo de cognicéo. Isso é valido para todos os
organismos com ou sem sistema nervoso e com ou sem cérebro. De modo anéalogo,
a circularidade é um conceito importante de autorreferéncia. Maturana aprofundou
sua teoria de vida, como sistema coghnitivo circular que se cria continuamente.®

Para Katz (2005, p. 68), “seja qual for a origem da cognicdo humana é
preciso observar algumas caracteristicas do cérebro”. A autora diz que muito ja se
conquistou desde a metade do século passado, quando se acreditava que a camada
que recobre o cérebro — o cortex — era o local onde os pensamentos moravam. E
que, atualmente, a maior parte dos pensamentos e percepcdes é chamada acbes
potenciais, que se movem pelo coértex.

Nesse sentido, esse estudo foi um avango na area das ciéncias, refletindo
nas pesquisas em dancga. Iniciando outro olhar sobre o corpo que danca, alguns
paradigmas de corpo foram quebrados com o avanco sobre o entendimento de
cognicdo humana.

Importante ressaltar que muitos pesquisadores dedicaram-se ao estudo
evolutivo do cérebro, e isso possibilitou o entendimento acerca dos seus modos de
funcionamento de acordo com 0s modelos estabelecidos pelos cientistas. E que foi
por meio dessas descobertas que se chegou ao entendimento de que a mente néo
estd localizada apenas no cérebro: ela se localiza no resto do corpo também.

Entende-se que corpo-mente sdo integrados e que agem mutuamente, ndo de forma

’ PhD em Biologia (Harvard, 1958). Nasceu no Chile. Estudou Medicina (Universadade do Chile) e
depois Biologia na Inglaterra e nos EUA. Como bidlogo, seu interesse orienta-se para a compreensao
de ser vivo e do funcionamento do sistema nervoso e, também, para a extensao dessa compreensao
no ambito social humano. E professora na Universidade do Chile.

® PhD em Biologia (Harvard, 1970). Nasceu no Chile. Faleceu em Paris, 28 de maio de 2001. Depois
de ter trabalhado nos EUA, mudou-se para a Franca, onde passou a ser diretor de pesquisas no
Centro Nacional de Pesquisas (CNRS), no Laboratério de Neurociéncias Cognitivas do Hospital
Universitario de Salpétriere, em Paris, além de professor da Escola Politécnica, também em Paris.

° Disponivel em: <(http://www.joseeduardomattos.com.br/biologiadacognicao.html>. Acesso em: 30
jun. 2011.
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separada, porém, sim, interligados pelos processos relacionados aos mecanismos
do conhecer o corpo.

Katz (2005) menciona que o entendimento sobre corpo-mente integrados
comecou a surgir nas ultimas décadas do século passado pela aproximacédo da
neurobiologia e da psicologia cognitiva com a fronteira com as ciéncias cognitivas,
que tomam como objeto de estudo as bases bioldgicas das fungdes mentais. Ao se
falar dessas relacfes de integracdo mente e corpo; corpo e ambiente; espaco
interno e externo; reforgca-se que essas relagdes acontecem, simultaneamente, uma
em funcao da outra.

E importante esclarecer que a relacéo de integracdo com o ambiente se da
pelo sistema nervoso, que € responsavel pelo ajustamento do organismo ao
ambiente. Sua funcdo é perceber e identificar as condices ambientais externas,
bem como as condi¢Bes reinantes dentro do proprio corpo e elaborar respostas que
0 adaptem a essas condi¢cdes. A unidade basica do sistema nervoso € a célula
nervosa, denominada neurdnio, que € uma célula extremamente estimulavel e capaz
de perceber as minimas variagcdes que ocorrem em torno de si, reagindo com uma
alteracdo elétrica que percorre sua membrana. Essa alteracédo elétrica € o impulso
nervoso. As células nervosas estabelecem conexdes entre si de tal maneira que um
neurdnio pode transmitir a outros os estimulos recebidos do ambiente, gerando uma
reacao em cadeia.

O sistema nervoso divide-se em Sistema Nervoso Central (SNC) e Sistema
Nervoso Periférico (SNP). O SNC divide-se em encéfalo e medula espinhal, e 0 SNP
em somatico e autbnomo, sendo esse Ultimo, por sua vez, dividido em trés partes:
simpatico, parassimpatico e entérico. Os nervos aferentes transmitem estimulos aos
centros nervosos, e, em seguida, nervos eferentes que partem do centro conduzem
estimulos a periferia e pdem em movimento partes do corpo ou o corpo inteiro. Os
movimentos centrifugos do sistema nervoso podem provocar o deslocamento do
corpo ou das partes do corpo; ja 0s movimentos centripetos, ou, pelo menos, alguns
deles, fazem o individuo compreender a representacdo do mundo exterior. A Figura
1 ilustra a obra Spin (2006), concebida e dirigida por Rosemeri Rocha (autora desta
tese), numa criagdo compartilhada com o UM — Nucleo de Pesquisa Artistica em
Danca da FAP. Na criagdo, teve como ponto de partida o estudo do Sistema

Nervoso. Isso implica que essa obra investe no estudo do sistema nervoso e que o



37

movimento espiralado discute a relagao dentro e fora do corpo, integrando o corpo e

0 ambiente.

Figura 1 — Spin (2006), com Renata Roel. UM — Nucleo de Pesquisa
Artistica da FAP

Fonte: foto Cayo Vieira.

Queiroz (2009), ao mencionar a obra Philosophy and Flesh, apresenta as
teorias de Lakoff e Johson, nas quais os autores assinalam que o sistema sensorio-
motor inicia o processo de modelagem neural de categorias, orientado pelas
direcbes dos fluxos do corpo no espaco-tempo. Isso implica a experiéncia vivida pelo
corpo, como também as relacbes que se manifestam auto-organizadas,

internalizadas e externalizadas pelo corpo.
1.2 O BIOTIPO COMO ORGANIZACAO DA FORMA HUMANA

A discusséao acerca do biotipo como organizacao da forma humana introduz-
se no principio trazido pelo autor Keleman (1992), no seu livio Anatomia Emocional.
Esse autor apresenta uma introducdo visual as formas da existéncia humana, as
imagens e as camadas da vida. Para ele, anatomia emocional significa camada de

pele, musculos, 6rgdos, 0ssos e a invisivel camada de hormonios.*°

1% Stanley Keleman, ap0s fazer sua formac&o no curso de graduacg&o de Chiropraticl Institute, de New
York, segue seu interesse pelo corpo na sua pratica clinica, em que comeca a observar o conflito
emocional, movimento de 6rgdo e distorcao de postura corporal. Apds ter estudado e participado
como membro e trainer do Instituto de Analise Bioenergética de Alexander Lowen até o0 ano de 1970,
seu pensamento foi afetado pelas ideias sobre inferioridade de 6rgdo, a forca de vontade e o papel da
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O livro baseia-se no estudo das emocdes e do soma, e segue a anatomia
como destino da pesquisa. Para Keleman (1992) é o processo anatdémico que da
origem a imagem interna dos sentimentos e as formas externas do corpo, bem como
as formas internas dos 6rgéaos, que nos falam da motilidade celular, da organizacao,
do movimento da psique e da alma. Os sentimentos gerados dessas
formas fundamentam os programas cerebrais da consciéncia, dos modos de pensar
e sentir.

O trabalho de Keleman possui uma psicologia formativa e uma metodologia
somatico-emocional que repousa solidamente em bases anatdmicas e fisiologicas,
bem como numa compreenséao psicolégica e mitolégica. Em Anatomia Emocional, o
autor oferece uma abordagem contemplativa e fenomenoldgica da anatomia
ocidental. Mostra uma abertura para outro sentir: 0 corpo € a experiéncia e a
transformacdo do organismo como uma estratégia de pulsacdo vital em face da
existéncia. A compreensao do organismo ndo como ponto de vista dos 6rgaos, mas,
sim, da organizacdo dos tecidos, segundo sua origem embriologica, permite pensa-
los como uma forma cuja funcdo permanentemente construtora de forma contém,
mantém, intensifica e desintensifica a pulsacédo vital. Sua visdo foca o dialogo entre
os diferentes registros de experiéncias do corpo.

Para Keleman (1992), a vida produz formas. Essas formas séao parte de um
processo de organizacdo que da corpo as emocdes, aos pensamentos e
experiéncias, fornecendo-lhes uma estrutura. Essa estrutura, por sua vez, ordena
uma existéncia. As formas evidenciam o processo de uma historia protoplasmatica
gque caminha para uma forma pessoal humana — concepc¢édo, desenvolvimento
embrioldgico e estruturas da infancia, adolescéncia e vida adulta.

Segundo esse autor, “a existéncia € um tributo a vida organizada em formas
vivas. Ser um individuo é seguir os impulsos da propria forma e aprender suas

regras unicas de organizacdo” (KELEMAN, 1992, p. 15). Esse principio de

sociedade no desenvolvimento da personalidade. Depois de participar de treinamento neurolégico em
um Hospital na Universidade de Columbia, associada a filosofia social experienciada anteriormente,
aparecem as coordenadas do modelo somatico neurolégico de Keleman. No seu percurso do estudo,
Keleman, aprofunda sua compreenséo das tipologias caractereolégicas, alarga o conceito de couraga
caractereolégica e vai além da ideia de poténcia orgastica como objetivo da psicoterapia baseada no
corpo. Pois desde as primeiras classes bionergéticas vivencia e estuda padrdes de movimento,
sentimento e excitagdo, bem como forma somatica. Mas foi na Califérnia, onde estabelece sua
propria pratica bionergética, trabalhando com conflitos emocionais e energéticos, interando-se com
muitos lideres humanisticos. Conhece Joseph Campbell, o mitélogo, e inicia uma associacdo de
quinze anos, no qual desenvolvem conexdes de mito e corpo (KELEMAN, 1992).
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organizagdo € um imperativo para a forma, é a linguagem do universo, da sociedade
e da nossa propria linguagem. O universo é um processo, um evento organizado de
existéncia, contendo micro-organizacfes. E que cada um de nds é um processo, um
todo constituido de eventos, com impulso para organizacao.

O modo como esse impulso de organizagdo ou principio expressa-se nos
seres humanos é apresentando como a forma humana € constituida de eventos
Vivos, assim como o universo é constituido de subsistemas vivos. O processo de
criacdo € pesquisado no seu micro e no seu macro desenvolvimento, desde a
descamacdo de um pequeno evento até a organizacdo em camadas da existéncia
cada vez maiores e mais complexas. A vida € um evento inteiro e ndo uma série de
subsistemas, e todas as formas de vida séo interligadas, brotando de uma unica
matriz comum. O principio organizacional envolve um projeto do corpo que engloba
uma forma genética, pessoal e social. Ele é revelado pelo modo como crescemos
embriologicamente.

Nés, seres humanos, somos parte da vida biologica. Sheldon (apud
KELEMAN, 2001, p. 31-32), em sua teoria dos tipos constitucionais, descreve trés
temperamentos baseados nas trés camadas embriolégicas, que sao: o0s
endomoérficos, os mesomorficos e os ectomorficos. Essas organizacfes somaticas
sao herdadas e determinam 0 modo como as pessoas experienciam a si mesmas e
como o mundo faz sentido para elas.

Segundo o autor, as caracteristicas dos temperamentos séo as seguintes:

a) o endomorfico, tipo metabdlico, brota da camada visceral, predominando
os hormonios, os tecidos da digestdo e da respiragdo. O temperamento
orienta-se para o cuidado e para intimidade;

b) o ectomérfico, que brota da membrana externa e no qual predominam 0s
neuro-horménios e os 6rgdos da sensacdo. O temperamento esta
orientado para complementar informacdes sensoriais;

c) o tipo mesomorfico, que brota da camada intermediaria, onde predominam
0s hormdnios da acéo, os grandes musculos e 0s 0ssos. O temperamento
orienta-se para a acao.

Alguns principios apresentados pelo estudo de Keleman como o impulso

para a organizacdo, a forma humana, a embriologia e o processo anatémico e
fisiologico sdo a fonte desta discussdo sobre a organizacdo do corpo

propositor no processo criativo. Eles dialogam e sinalizam quanto a organizagcao do
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corpo em sua forma humana, com suas diferenciacdes na formagédo embriolégica e
NO processo anatomico.

O corpo é propositor pelo simples fato de se apropriar do conhecimento do
seu corpo-biotipo. Ele se apresenta a vida com um tipo de organizacdo como seu
corpo-biotipo, embora semelhante aos outros humanos, mas distinto de cada um
dos seres humanos. Cada corpo € um corpo, cada corpo tem seu biotipo. Assim, 0
corpo propositor potencializa os conteudos internos, externalizando-os por meio do
movimento, que nasce da necessidade de expor ao mundo as ideias relacionadas a
esse corpo. Portanto apresenta diferencas dentro da estética tradicional de danca.
Essa estética aqui citada quer dizer que esse corpo ndo se apropria do balé
classico, nem da danca moderna ou de outra estética ja codificada, mas sim de uma
apropriacdo do préprio biotipo para construir na experiéncia investigativa uma
estética especifica de danca. Por esse viés de pensar o corpo que danca, ndo ha
necessidade de se apropriar de uma técnica especifica e sim das possibilidades de
investigacdo potenciais desse corpo, bem como de escolher um modo de estar € no
mundo através da motivacdo e de proposi¢cées do movimento.

As percepgdes da forma humana, suas definicdes corporais, suas
possibilidades de se mover, sua escuta interna e 0 impulso do movimento sao
pontos que possibilitam discutir essas organizagdes corporais e como estas vao
construindo 0 movimento enquanto a experiéncia acontece. Esse impulso faz parte
dessa forma humana constituida de eventos vivos, que se expressa hos seres
humanos em camadas das maiores as mais complexas, do micro ao macro
desenvolvimento dentro de um universo chamado vida.

O movimento retrata um modo de perceber a forma do organismo como uma
estratégia da pulsacdo vital diante da existéncia humana. Vivencia as camadas
formativas desse corpo, relaciona-se com 0s aspectos trazidos por essas camadas
(pele, musculos, 6rgaos, 0ssos e a invisivel camada de hormonios). Os impulsos que
vém das camadas sdo elementos constituintes da forma humana, mobilizam os
orgdos, as visceras, dado forma ao movimento que se constréi nesse
ir e vir de relacbes que se estabelecem durante as acdes vividas do processo
anatdbmico do intérprete-criador (Figura 2). Essa obra chamada “FOZ” teve como
ponto de partida o corpo, especificamente o estudo da embriologia, focalizado no

corpo-biotipo, o endomorfo.
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Figura 2 — FOZ (2003), com Rosemeri Rocha

Fonte: Foto Sérgio Ariel.

1.21 O BMC COMO FERRAMENTA PARA INVESTIGACAO DO
AUTOCONHECIMENTO DA ORGANIZACAO CORPORAL-BIOTIPO E
CONSEQUENTEMENTE DO PROCESSO DE CRIACAO

O Body-Mind Centering® (BMC) é uma ferramenta para o0 corpo propositor
investigar seu biotipo, conhecer como seus sistemas corporais, e suas funcdes
proporcionam uma percepcdo mais refinada e, por consequéncia, apodera-se do
proprio corpo para criacao artistica.

Segundo Cohen (apud MIRANDA; KOVARQV, 2006) o BMC constitui-se em
uma jornada experimental feita pelo corpo e pode ser também um caminho para
influenciar mudangas na compreensdo corpo-mente. No BMC, centramento é um
processo de equilibrio, ndo um lugar de chegada, que € baseado no diadlogo e o
didlogo € baseado na experiéncia.

Importante aspecto da jornada no Body-Mind Centering® é a descoberta da
relacdo entre o menor nivel de atividade dentro do corpo e 0 mais expansivo
movimento corporal — alinhando o movimento interior celular com a expressao do
movimento externo através do espago. Isso envolve identificacdo, articulacéo,
diferenciacéo e integracdo dos varios tecidos que constituem o corpo, descobrindo
as qualidades que contribuem para um movimento especifico, como esses tecidos
tém evoluido nesse processo de desenvolvimento e o papel que eles representam
na expressdo da mente. O alinhamento, em si mesmo, ndo é o alvo, mas sim um



42

continuo diadlogo entre consciéncia e acdo de tornar-se ciente das relacbes que
existem por todo 0 N0SSO corpo-mente e agir a partir dessa consciéncia.

A Escola de Body-Mind Centering®foi fundada em 1973, por Bonnie
Bainbridge Cohen, somente ap0s anos de experiéncia e investigacdo com seus
alunos é que foi fundada a escola. Como um meio de formalizar e articular a
pesquisa em curso e, como um veiculo para o continuo intercAmbio de informagéo e
descoberta. Os principios emergem das proprias experiéncias das técnicas e
aplicacoes, eles ndo sdo o material, mas sim a consciéncia de como as pessoas
aplicam os principios em suas vidas.

No BMC, nés somos o material, 0 meio de nossa exploracdo. A pesquisa é
experimental, como é o material. N6s somos, cada um, o estudo, o estudante,
o professor. Além dessa investigagdo, nés estamos desenvolvendo
uma ciéncia empirica — observando, contrastando, corroborando e recordando
nossas experiéncias de incorporacdo de todos o0s sistemas do corpo
e 0s estagios de desenvolvimento humano. Portanto, os principios emergem dessas
experiéncias coletivas.

No BMC séo usadas as terminologias e 0s mapeamentos anatémicos, como
0 mapa da medicina ocidental e sua ciéncia — anatomia, fisiologia, cinesiologia, mas
tem sido influenciado, também, pelo sentido das filosofias do Oriente. O estudo de
BMC inclui os aprendizados dos sistemas corporais no ambito cognitivo e
experimental — esqueleto, ligamentos, muasculos, fascia, gordura, pele, 6rgaos,
glandulas enddcrinas, nervos, fluidos —, respiracao e vocalizacdo, os sentidos e as
dindmicas da percepcéo, desenvolvimento do movimento e a integracéo psicofisica.

A autora ainda aponta que o BMC € um conjunto de principios e uma
aproximacdo do movimento, toque e aprendizado. O sistema € correntemente
aplicado por pessoas envolvidas em muitas areas de interesse, tais como: danca e
artes do movimento, trabalho corporal, fisioterapia, terapia ocupacional, terapias do
movimento, danca-terapia, psicoterapia, medicina, desenvolvimento infantil,
educagédo, voz, musica e artes visuais, meditacdo, yoga, atletismo, artes marciais e
outras disciplinas do corpo-mente.

Embora o material basico do Body-Mind Centering® tenha sido estabelecido
em 1982, os principios continuam a ser reelaborados e refinados, e mudancas
fazem surgir novos pontos de vista. Em seguida, breves descricdes dos tecidos-

territdrios-sistemas, os quais foram mapeados nos vinte e cinco anos de estudo na
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Escola do Body-Mind Centering® (COHEN, apud MIRANDA; KOVAROV, 2006). Sdo

eles os que se encontram a seguir.
e Os sistemas corporais

Os sistemas corporais sdo apontados em breves descricbes dos tecidos-
territérios mapeados nos estudos da Escola do Body-Mind Centering®. Cada célula
do nosso corpo tem inteligéncia, € capaz de saber de si mesma, iniciando agéo e

comunicando-se com todas as outras células. A célula individual e a comunidade

das células (tecidos, érgaos, corpo) existem como entidades separadas e como uma
totalidade ao mesmo tempo. Celular personificacdo € um estado no qual todas as
células tém igual oportunidade de expressao, receptividade e cooperacao.

Ela diz que nossa percepcdo de alguma célula é unica, individual, a
sensacao ou qualidade mental € a mesma para todas as células. A sensacao, ou o
estado, da mente € Unica para cada tecido. Por baixo dessa unicidade estédo
sensagfes gerais, num continuo entre ansiedade celular e facilitagcdo, repouso e
atividade, foco interior e exterior, receptividade e expressividade.

Enquanto cada sistema faz sua prépria contribuicdo, separadamente, para o
movimento do corpo-mente, eles séo todos interdependentes. Juntos, eles provém
uma completa estrutura de suporte e expressao. Certos sistemas sdo percebidos
como tendo afinidades naturais com outros, contudo aquelas afinidades variam entre
individuos, grupos e culturas. As ressonancias S80 conscientes e inconscientes
quando sdo exploradas em diferentes combinacbes. Cohen (apud, MIRANDA,
KOVAROV, 2006) apresenta, em seus estudos, 0S sistemas corporais
descritos a segquir.

1) Sistema Esquelético: € a estrutura basica de suporte, composta de 0ssos
e articulagbes. Os 0ssos nos alavancam através do espaco, sustentam nosso peso
em relacdo a gravidade e a forma do nosso movimento no espago. O sistema
esquelético d4 ao corpo a forma basica, por meio da qual n6s podemos nhos
locomover, esculpir e criar a forma da energia no espaco, a qual chamamos
movimento, e agir no ambiente, relacionando-nos com as outras formas ao redor.
Através da incorporacdo do sistema esquelético a mente torna-se estruturalmente

organizada, providenciando terreno de suporte para nossoS pensamentos, 0
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alavancar de nossas ideias, ou espacos entre nossas ideias, para a articulagdo e o
entendimento das relacdes entre elas. O sistema esquelético é um referencial que
da suporte para o corpo no mundo (Figura 3).

Figura 3 — Sistema Esquelético
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Fonte: biologiaecologialglobalwarming.wordpress.com e belezaer7.com.br

2) Sistema de Ligamentos: os ligamentos determinam as fronteiras do
movimento entre 0S 0SS0S. S0 0S responsaveis por manter 0S 0Ss0S juntos. Assim,
eles guiam as respostas musculares, orientando o percurso do movimento entre 0s
0sso0s e sustentando os 6rgdos dentro da cavidade toracica e abdominal. Esse
sistema prové especificidade, clareza e eficiéncia para o alinhamento e movimento
dos ossos e 0rgdos. A clareza de foco e a concentracdo sdo frutos da consciéncia
dos ligamentos. A Figura 4 demonstra esses ligamentos.
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Fonte: www.auladeanatomia.com

3) Sistema Muscular: os musculos estabelecem uma forte trama
tridimensional para proporcionar o suporte equilibrado e o movimento da estrutura
0ssea, providenciando as forgas elasticas que movem 0s 0ssos através do espaco
(Figura 5). Eles provém o conteddo dindmico que envolve a superficie
exterior da estrutura Ossea. Através desse sistema, nOs incorporamos nossa
vitalidade, expressamos nosso poder e estabelecemos um dialogo entre resisténcia

e resolucao.

Figura 5 — Sistema Muscular

Fonte: http://rpgcuritiba.wordpress.com/ e http://www.grupoescolar.com/pesquisa/sistema-muscular.html
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4) Sistema dos Orgdos: os o0rgdos carregam as funcdes de nossa
sobrevivéncia interna — respira¢do, nutricdo e eliminacdo. Eles sdo os contetdos
que preenchem internamente o recipiente 0sseo-muscular. Os 6rgaos nos dao o
sentido de volume, de preenchimento corporal e de autenticidade orgéanica. Eles séao
o primeiro habitat e ambiente natural de nossas emocoes, aspiracdes e memarias e

de nossas reagdes internas relacionadas a historia pessoal (Figura 6).

Figura 6 — Sistema dos Orgéos

Fonte: blog.codeconutrilife.com

5) Sistema Enddcrino: as glandulas enddcrinas constituem o mais importante
sistema gque governa a quimica do corpo e estdo estreitamente ligadas ao sistema
nervoso (Figura 7). Trata-se do sistema responséavel pelo equilibrio interno, pela
alternéncia e (ou) coexisténcia dos estados de caos e ordem e da cristalizacdo da
energia em experiéncias arquetipicas. As glandulas enddcrinas motivam a intuicao,

percepcdo e compreensdo da sabedoria universal.
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Figura 7 — Sistema Enddcrino

;@ _’
gg -
¢

Fonte: hotpotatoes.educagenesis.com

6) O Sistema Nervoso: é o sistema de documentacdo do corpo que
registra nossas percepcoes e experiéncias e as armazena (Figura 8). Pode lembrar
o padrdo de uma experiéncia e modifica-la, integrando-a com padrdes de outras
experiéncias prévias. Pode iniciar a aprendizagem de novas experiéncias atraves da
intuicdo, da criatividade e do jogo. O sistema nervoso sublinha a atencéo, a reflexao,
a precisdo da coordenacdo e estabelece a base perceptiva através da qual

interagimos com nosso mundo interno e externo.

Figura 8 — Sistema Nervoso

Fonte: macrokosmos.blogspot.com e www.flickr.com


http://www.flickr.com/

48

7) Sistema Fluido: os fluidos constituem o sistema de transporte do corpo
(Figura 9). Os principais fluidos séo: celular, intersticial, sangue, linfa, sinovial e
cérebro-espinhal. O sistema fluido d& a caracteristica de liquidez ao movimento e a
mente. Os fluidos sublinham o senso de presenca e transformacdo e fazem a

mediacdo das dindmicas do fluxo entre repouso e atividade.

Figura 9 — Sistema Fluido

K

Fonte: www.marketingdomedico.com.br , www.prof2000.pt,
www.renann.com.br, www.medicinageriatri ca.com.br, mairascarvalho.blogspot.com
— cérebro espinhal

7) Sistema Fascial: o tecido fascial conjuntivo estabelece um macio
revestimento para todas as outras estruturas do corpo. Ele tanto separa como
integra todos os outros tecidos e os prové de uma superficie lubrificante
semiviscosa. Por isso, eles possuem independéncia de movimento dentro dos
limites estabelecidos do corpo como um todo. Através do Sistema Fascial (Figura
10), conectamos nossos sentimentos internos com nossa expressao exterior, isto €,

o gue fica mais exposto ao externo dos tecidos internos do nosso corpo.

~ Figura 10 — Fascia

Fonte: vilmalucas.blogspot.com
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8) Gordura: a gordura € energia em potencial armazenada no corpo
(Figura 11). Ela proporciona isolamento de calor para o corpo e isolamento elétrico
para 0S nervos. Sua sintese, armazenamento e transporte sdo intensamente

controlados pelo Sistema Enddcrino.

Figura 11 — Gordura

Fonte: sobnovadirecao.livre-forum.com

9) Pele: a pele é a camada mais externa, cobrindo nosso corpo por inteiro
(Figura 12). Definindo-nos como individuos, nos distingue do que ndo somos.
Através da pele, nos tocamos e somos tocados pelo mundo externo. Essa fronteira
exterior € a nossa primeira linha de defesa e de integracdo. Ela estabelece nosso
tbnus geral de abertura e fechamento para estar no mundo. Através da pele nos
somos tanto invadidos como protegidos; € o meio pelo qual recebemos e fazemos

contato com 0s outros.
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Figura 12 — Pele

Fonte: www.flickr.com e Foto de Lidia Ueta

A importancia do BMC para tratar de corpo propositor estd exatamente nos
principios trazidos por Cohen (2006), porque eles fortalecem, influenciam e abrem
caminhos para a mudanca do entendimento da relagdo corpo-mente. E ferramenta
via corpo que possibilita ao intérprete compreender que o corpo e a mente séo
indissociaveis, sdo integrados e trabalham sob os aspectos do equilibrio, do dialogo
e da experiéncia do transito entre dentro e fora do corpo, a partir do eixo do
estudo, o0 movimento.

Outro aspecto que é abordado no estudo do BMC, que é importante para
essa discusséo, é a relagdo do menor nivel de atividade dentro do corpo e o mais
expansivo movimento corporal. Esse fator influencia na compreensdo do corpo do
intérprete-criador, especificamente no acesso as especificidades e particularidades
das células de cada tecido que constitui o corpo.

O envolvimento do intérprete-pesquisador faz com que ele entre em
contato com 0 seu mais intimo espaco corporal, conhecendo, explorando e
identificando seus sistemas corporais. Dessa forma, seu movimento torna-se mais
refinado e, aos poucos, vai expandindo no espac¢o, seguindo o tempo em que a
experiéncia acontece.

Esse entendimento da-se, também, pelo fato de que cada célula do corpo
tem inteligéncia, conhece a si mesma, inicia a acdo e se comunica com as outras
células do corpo. Isso torna o corpo um sistema integrado, mesmo que em cada
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agrupamento de células-tecidos-sistema o funcionamento seja independente, ao
mesmo tempo é interligado com o todo corporal. A consciéncia e acdo acontecem
nesse fluxo de percepcdo e acdo do corpo — movimento, gerando uma qualidade
anica no corpo-mente.

E importante ressaltar que o estudo dos sistemas corporais propicia que a
mente-corpo entre numa jornada experimental. Por meio do dialogo da consciéncia e
acao, o corpo em movimento torna-se ciente das relacbes, comeca a agir a partir
dessa consciéncia, descobrindo qualidades que contribuem para um movimento
especifico. O foco na anatomia, fisiologia, cinesiologia e suas influéncias orientais
juntamente com os aprendizados dos sistemas corporais, no ambito da experiéncia
cognitiva, propiciam a criacdo de um conjunto de principios e uma aproximacao do
movimento, toque e aprendizado.

Outro aspecto desenvolvido por Cohen (apud MIRANDA; KOVAROV, 2006)
€ o desenvolvimento do movimento que traz as formas de nossa expressao através
dos sistemas corporais, 0 processo de desenvolvimento do movimento, tanto
ontogenético (desenvolvimento da espécie humana) quanto filogenético (a
evolucionaria progressao por meio das espécies animais).

O desenvolvimento do movimento ndo é um processo linear, mas ocorre em
sobreposicao de ondas, em que cada estagio contém elementos de todos os outros.
Algum tipo de interrupcdo ou falha para completar um estagio do desenvolvimento
pode resultar em problemas de alinhamento no movimento, desequilibrios nos
sistemas corporais e bloqueios de percepc¢éo, no sequenciamento, na organizacao,
memo©ria, criatividade e comunicacao.

Os reflexos, as reacdes de correcéo e respostas de equilibrio sdo elementos
fundamentais, constituem o alfabeto de nossos movimentos. Eles se combinam para
a estruturacdo dos PadrBes Neuroldgicos Basicos, os quais sdo firmados nos
padrées de movimento pré-vertebrados e vertebrados. O primeiro dos quatro
padrbes pré-vertebrados é a respiracéo celular (processo de expanséo/contragdo no
movimento da respiragdo em cada e toda célula do corpo), o qual corresponde ao
movimento de animais unicelulares. A respiracdo celular acompanha todos os outros
padrées de movimento e postura tonica.

Para Cohen (apud MIRANDA; KOVAROV, 2006), os padrbes vertebrados
sao constituidos por: movimento espinhal (relagédo cabeca-cdccix), 0 movimento dos

peixes; movimento homdlogo (movimentos simétricos de dois membros superiores
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e/ou dois membros inferiores simultaneamente), o qual corresponde ao movimento
dos anfibios; movimento homolateral (movimentos assimétricos de um membro
superior e um inferior do mesmo lado), o qual corresponde ao movimento dos
répteis; o movimento contralateral (movimento diagonal de um membro superior com
0 oposto membro inferior), o qual corresponde ao movimento dos mamiferos.

O desenvolvimento dos Padrbes Neuroldgicos Basicos estabelece nossos
Padrées Basicos de Movimento e correspondem as relacbes de percepcéo,
incluindo orientacdo espacial, imagem corporal e 0s elementos basicos de
aprendizagem e comunicacao.

A progressao do desenvolvimento do movimento-perceptivo estabelece uma
estrutura de processo orientado para o didlogo dos sistemas do corpo. Alinhando a
sabedoria interior celular e 0 movimento exterior consciente através do espaco no
contexto do processo de desenvolvimento, podemos facilitar a evolu¢cdo de nossa
consciéncia corporal e aliviar os problemas do corpo-mente em suas origens.
Isso nos torna mais habeis para experimentar nossa consciéncia em nivel celular
e dos tecidos. Consequentemente, tornamo-nos mais hébeis para compreender
a nés mesmos.

A medida que aumentamos o conhecimento de n6s mesmos, aumentamos,
também, a compreensdo e a compaixao pelos outros. Como experimentamos a
unicidade de nossas células dentro do contexto da harmonia do tecido, aprendemos
sobre individualidade dentro do contexto da comunidade. Como ganhamos
consciéncia da diversidade de nossos tecidos e da natureza de suas expressdes no
mundo exterior, expandimos nossa compreensdo de outras culturas dentro do
contexto da Terra como um todo e a consciéncia de nosso planeta dentro da
consciéncia expandida do Universo.

O que a autora apresenta sobre as dinamicas da percep¢do € que através
de nossos sentidos recebemos informacfes do ambiente interno (n6s mesmos) e do
ambiente externo (os outros e o mundo). O modo pelo qual filtramos, modificamos,
distorcemos, aceitamos, rejeitamos e usamos essas informacOes faz parte
do ato de perceber.

Quando optamos por absorver informacoes, ligamo-nos aos estimulos do
ambiente. Quando bloqueamos essas informagfes, defendemo-nos desses
estimulos. A aprendizagem é o0 processo pelo qual variamos nossas respostas as

informacOes, baseados no contexto de cada situacdo. Para percebermos
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claramente, nossa atencdo, concentracdo, motivacdo ou desejo focam-nos
ativamente sobre o que estamos percebendo. Denomina-se esse ato de perceber de
foco ativo. Esse ato estabelece padrbes de interpretacdo da informacao sensorial e
sem esse foco ativo nossa percepgao permanece precariamente organizada.

Para Cohen (apud MIRANDA; KOVAROV, 2006), o toque e o movimento
sao os primeiros sentidos a serem desenvolvidos. Eles estabelecem a base para as
futuras percepcbes através do paladar, olfato, audicdo e visdo. A boca é a primeira
extremidade a agarrar, soltar, dimensionar, alcancar e recuar. Isso prepara o
surgimento do movimento de outras extremidades (maos, pés e cauda-cOccix) e
desenvolve uma associacdo de afinidade com o nariz. Movimentos da cabeca
iniciados pela boca e nariz ddo suporte aos movimentos da cabeca iniciados pelos
ouvidos e olhos. Toénus auditivo, tbnus postural, vibracdo e movimento sao
registrados no interior do ouvido e estdo intimamente relacionados. A visdo €
dependente de todos 0s outros sentidos e quando giramos em torno de nosso eixo,
ela nos ajuda a integra-los em padrdes mais complexos.

No dialogo com outro autor, ainda sobre esse estudo, alguns Principios da
Percepcédo apresentados por Mark Taylor sdo importantes para entender como a
percepcao pode ser desenvolvida a partir dos principios do BMC.

Segundo Taylor (2007, p. 1), “Os primeiros organismos vivos eram células
simples flutuantes, e dentro de nossos corpos células individuais permanecem como
unidades de vida primaria”. Cada célula independente, ou dentro de uma
comunidade, é composta por uma membrana que a circunda de um fluido interno.
Essa membrana chama-se plasmética e tem a funcdo de separar o mundo interior
do organismo do mundo externo.

A primeira consciéncia ou sentido da célula é o toque. Segundo Taylor
(2007), é através da célula que a membrana celular torna-se capaz de diferenciar
entre o que € da célula e o que é do mundo. O resultado é percepcao de aquilo que
€ eu em contraste com aquilo que € do outro.

Quando crianga um dos primeiros processos de desenvolvimento é
diferenciar a percepcédo de si mesmo da percepcado do outro. Perceptualmente, é
importante manter essa distincdo conforme nossos sentidos chegam mais longe em
direcdo ao mundo e conforme lidamos com o ambiente cada vez mais complexo.
Para Taylor (2007), os nossos sentidos comegam a se desenvolver ainda no Gtero,

mas se agucam em respostas as experiéncias ap0s o0 nascimento e por toda a vida,
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no entanto, os padrées perceptuais basicos sédo estabelecidos no Utero, comec¢ando
com o codesenvolvimento do toque e movimento que, juntos, estabelecem a linha de
base para a percepcéao do paladar, olfato, audi¢cao e visao.

Taylor (2007) aponta, também, que cada sentido precisa desenvolver sua
propria autonomia e se integrar com cada um dos outros sentidos. Isso permite a
cada um deles que, por vezes, liderem nossa consciéncia, com todos 0s outros
sentidos em papéis coadjuvantes. A medida que nossos sentidos aprendem a mudar
em relacdo uns aos outros fluidamente, alternando o papel dominante, ganhamos
um maximo de flexibilidade para responder ao ambiente. A interagdo dinAmica dos
sentidos nos permite a escolha de estabilidade ou mobilidade a qualquer momento.

A hierarquia dos sentidos, segundo o desenvolvimento da consciéncia de
cada um deles é:

— toque e movimento;

— paladar;

— olfato;

— audicdo;

— visao.

Ainda com relagdo ao movimento e ao toque, Taylor (2007, p. 2) menciona
que: “o toque e o movimento se desenvolvem simultaneamente e estdo
inextricavelmente ligados um ao outro” Para ele, 0 modo de trazer a consciéncia ao
movimento e ao toque pode acontecer em dois niveis: no somatico e no celular. Isto
€, 0 nivel somético é o da experiéncia do corpo movendo-se através do espaco e 0
contato da nossa pele com o mundo externo. Ja o nivel celular envolve o movimento
das células dentro de seu ambiente fluido e a consciéncia da membrana celular do
mundo externo.

Taylor (2007) apresenta o principio ligando e defendendo em termos bem
simples, considerando ligacdo quando aceitamos o estimulo e nos movemos em sua
direcdo e, defesa quando ndo aceitamos o estimulo e ou nos movemos para longe
dele ou nos retraimos. O autor aponta, também, que nds nos ligamos ou
defendemos por meio de cada um dos nossos sentidos. E que a nossa experiéncia
de vida e nossas percepc¢des, da infancia até a vida adulta, criam padrdes habituais
de ligacdo e defesa em cada um dos 6rgédos do sentido.

JA o principio denominado abrindo os sentidos apresenta como

caracteristica a capacidade de explorar e mudar o ambiente e a de integrar o
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estimulo que entra em respostas criativas e individuais. Taylor reforca que para
apreendermos eficientemente e variar as repostas, é vital que mantenhamos e
continuamente renovemos todos 0S n0OSsoS sistemas sensorios, para que nao nos
estreitemos na nossa capacidade de mover e responder apropriadamente.

Taylor (2007) menciona, também, que para vivermos inteiramente o grande
ciclo do ser, precisamos utilizar e corporalizar inteiramente cada um dos nossos
orgaos do sentido e suas vias relacionadas, bem como permitir que em cada
experiéncia sensoria resolva-se uma resposta motora, reciclando o ato motor em
novas experiéncias sensorias.

O foco interno e externo é til para encontrar modos de refinar nosso acesso
a nossas vias sensorias para que nao figuemos sobrecarregados de informacao
sensoria, como refinamento simples de se tornar consciente da diferenca entre a
informacao sensoria que recebemos de ndés mesmos e a informagao que recebemos
do ambiente externo. Ambas sdo necessarias para a sobrevivéncia e a importancia
de alternar nosso foco de informacao de fontes internas e externas.

O foco interno converge para a respiracdo € nos movemos em resposta a
informacdo do nosso corpo: a qualidade da respiracdo, fluxo de peso através de
tecidos, informacgao proprioceptiva e vestibular do ouvido interno e articulagdes, o
pulso do coracdo, os ritmos do sangue e de outros fluidos, e as sensacgfes de
tecidos especificos e movimentos. Também podemos escolher focar em emocdes
direcionadas para dentro.

O foco para fora € quando damos atencéo a estimulos fora do corpo e nos
movemos em resposta ao ambiente: a luz e ao que vemos, ao som e ao que
escutamos, a interacdo de se relacionar com outras pessoas, ao toque e a
temperatura e aos cheiros e a antecipacao do paladar. Foco externo pode incluir
foco em emocdes direcionadas externamente (TAYLOR, 2007).

O autor diz que é impossivel sentir e perceber e sermos neutros
emocionalmente, porgue todas as nossas respostas, decisbes e comportamentos
sao filtrados através das lentes de nossas emocdes. Cada bit de informacéo
sensorial que alcanga nosso cortex ou 0s centros integrativos superiores do cérebro
passam, primeiro, através de centros inferiores que estdo associados com o
processo emocional.

Essas duas abordagens sobre percepcdo trazidas por Cohen (apud
MIRANDA; KOVAROV, 2006) e Taylor (2007) sédo importantes para se compreender
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que o BMC é um caminho de investigacdo para que O COrpo propositor possa
explorar seu sistema sensorio-motor e a sua autoconsciéncia. A partir dessa
experiéncia corpoOrea, o corpo propositor adquire maiores possibilidades de criacédo
dentro de um processo artistico. Seus sentidos ficam mais refinados, dando ao
movimento um toque mais definido. Um segundo momento de pesquisa da obra
FOZ, apresenta um refinamento mais definido sobre o estudo dos sistemas

corporais (Figura 13).

Fonte: foto Valécia Ribeiro

1.3 O MOVIMENTO COMO SEXTO SENTIDO

Berthoz (2001)" apresenta aprofundada argumentagédo empirico-teérica a
qual diz que temos mais de um sentido, aléem dos cinco conhecidos (visdo, olfato,
tato, audicéo e paladar). Sdo os captadores sensoriais que sao espalhados pelos

musculos, pelos tenddes e pelas articulagbes. Nos musculos, eles medem o

1 prof. Alain Berthoz. Honnoraire professor da cadeira de Fisiologia da Percepcéo e Agéo. Collége
de France; Membro da Academia de Ciéncias — Instituto de Franga. Disponivel em:
<http://www.lppa.college-de-france.fr/equipes/people/Berthoz/>. Acesso em: 7 fev. 2013.
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comprimento e a velocidade do estiramento muscular, nos tenddes, as forcas que
exercem 0s musculos e, nas articulagdes, o angulo que nossos membros fazem
entre si e a velocidade de flexdo de um membro sobre outro. Esse conjunto constitui
0 que chamamos de propriocepc¢ao muscular e articular.

Além disso, dentro da orelha interna, ha captadores perceptivos. Eles
formam o sistema vestibular, que € composto de cada lado da cabeca, por cinco
captadores. Trés deles sdo os cinco semicirculares, semelhantes a anéis de cortinas
minusculos, que permitem medir as aceleracbes angulares da cabeca (rotacdes).
Existem trés captadores desse tipo e se encontram em trés planos perpendiculares.
Um deles define a horizontalidade da cabeca, que é o plano fundamental. Os outros
dois estdo situados em dois planos que nao €é o frontal e o sagital, mas que estdo a
45 graus em relacdo ao plano sagital e frontal do corpo. S&o trés canais
semicirculares formando um referencial fundamental, euclidiano, perpendicular, para
medir as rotacbes angulares da cabeca. Eles medem suas aceleragbes, as
mudancas de velocidade, mas ndo sabem nada sobre a posicdo da cabeca.

Existem também na orelha interna, dois captadores suplementares
fundamentais, que medem as aceleracdes lineares da cabeca, as translacbes. Um
mede as translacdes horizontais, e 0 outro mede as translacdes verticais. Esses dois
captadores também medem a inclinagdo estatica da cabeca e constituem os
referencias que nos permitem saber quanto nossa cabeca esta inclinada no espaco.
Isso porque a gravidade é equivalente a aceleracgao.

No momento em que inclinamos a cabeca, produz-se uma variagao da agéo
da gravidade sobre os captadores. Eles s&o importantes porque medem as
translacbes e a inclinacdo estatica da cabeca, mas, ao mesmo tempo, s&o
ambiguos, pois podem enganar o cérebro ja que ndo podem fazer distingdo entre os
dois. E necessario, portanto, que haja outros captadores para complementar a
informacdo e permitir ao cérebro decidir-se. Isso é feito pela visdo que retira a
ambiguidade, advinda do fato dos captadores ndo poderem distinguir uma
aceleracédo de um sentido ou de outro.

O sistema visual € composto de vias paralelas que analisam a forma dos
objetos, a velocidade e a cor. O mundo ao redor de nos é analisado por gradacoes
entre vias muito rapidas e vias muito lentas. Existem pelo menos trés sistemas
neuronais de analise do movimento, e podemos identificar pelo menos dez areas do

cortex cerebral que tratam de diferentes aspectos do mundo visual.
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A propriocepgao muscular e articular e os captadores vestibulares cooperam
com a visdo e com os captadores tateis da pele — em conjunto com os do corpo e 0s
dos pés, para medir nossos movimentos. Todos esses captadores formam o que o
autor chamou no seu livro 0 Sentido do movimento, onde fala que o movimento é o
sexto sentido. Sobretudo, a partir desse conhecimento, ndo existem apenas cinco
sentidos classicos, seréo oito ou nove.

Ja que as informacbes partem de todos os sentidos, o cérebro precisa
construir uma percep¢ao coerente e Unica da orientacdo e do movimento de nosso
corpo no espaco. A coeréncia perceptiva é assegurada pela convergéncia das
informacdes de todos os sentidos. Por exemplo, a visdo e o sistema vestibular
devem trabalhar juntos para medir o movimento. A visdo permite medir a velocidade
permanente, enquanto os captadores vestibulares sé podem medir o momento da
aceleracédo quando mudamos a velocidade.

Cada captador — o da pele, o da orelha, o da visdo — trabalha com uma
geometria e dindmica diferente e o problema é a coeréncia. Segundo o autor “entao
compreendemos a que ponto nossa percepg¢ao € uma construgdo do nosso cérebro”.
(BERTHOZ, 2011, p. 3).

A primeira grande referéncia é a gravidade, que permite criar essa cabeca
estabilizada no espaco e a partir da qual sdo coordenados os movimentos do corpo.
Até a idade de 1 ou 2 anos, a crianca comeca a caminhar tendo como referéncia
seus pés; depois que desenvolve uma série de mecanismos de controle, o homem
passa a ter locomocdo controlada a partir da cabeca. A segunda referéncia é a
visdo. O mundo visual comporta diferengas verticais ou horizontais. O terceiro
referencial € o nosso proprio corpo. Mesmo tendo nossos captadores vestibulares, o
eixo do corpo, do tronco, serve também como referencial para coordenar os
movimentos. Chama-se referencial idiotropico.

O cérebro, portanto, tem a sua disposicdo ao menos trés ou quatro grandes
sistemas de referéncia, mas pode utilizar outros. Ele escolhe seus referenciais em
funcdo da situagcdo, das condi¢des, das informacgBes que estdo disponiveis. A
flexibilidade dos referenciais € uma propriedade interessante do cérebro. Pode-se
utilizar um ponto de apoio como referéncia, um tipo de referencial local, como
exemplo, tocar num par enquanto danca. H& possibilidade de estudar as relacées de

peso, gravidade, em relagcdo ao corpo do dancgarino, ao par.
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Para Alain Berthoz (2011), a danca € um modelo absolutamente Unico do
trabalho de criacdo de formas por dois ou mais parceiros. Na interacdo de dois
parceiros dancarinos, existe uma importante propriedade que intervém, que € a lei
do movimento natural. “Esta lei, chamada (Puissance 1/3), liga a cinematica do
gesto (a velocidade tangencial) a geometria do gesto. Ela é valida para um grande
namero de movimentos. E uma lei do movimento natural. Se ndo se respeita esta lei,
o movimento parece artificial”. (BERTHOZ, 2011, p. 6).

As leis da producdo de movimento natural influenciam as leis da percepcéo
do movimento. No momento em que dois dangarinos precisam combinar seus dois
corpos em movimento, eles devem perceber que essas leis sdo ligadas aos
mecanismos internos do cérebro. O autor entende o cérebro como parte de todo o
conjunto do corpo.

O cérebro é uma maquina bioldgica que prevé, que antecipa. O cérebro ndo
pode tratar as informacdes de todos os captadores ao mesmo tempo. Ele nao
recebe passivamente as informacfes sensoriais para combina-las, ele busca as
informacdes que sao Uteis e importantes para a acdo em curso.

Essa acao é a percepcao acontecendo. O cérebro seleciona previamente as
informacdes sensérias, faz uma simulacdo mental dos movimentos que serao
executados. Ele € um simulador da acdo. Além disso, a0 mesmo tempo em que faz
uma simulacdo mental dos movimentos, prevé que o estado do qual os captadores
sensoriais, ou determinados captadores sensoriais, deverdo estar no momento
determinado. “O cérebro € um simulador, um ‘adivinho’, um seletor de informacdes”
(BERTHOZ, 2001, p. 86).

Os sentidos sao os verificadores, o cérebro é um gerador de hipéteses que
utiliza os sentidos unicamente para verificar as hipoteses que ele constréi em fungao
das acdes que ele planificou. Ao mesmo tempo em que o cérebro emite uma ordem
motora, ele envia aos centros da percepcdo uma copia da ordem motora. Esses
sinais neurotonais foram chamados copia eferente ou descarga corolaria.

O que guia nossos movimentos é uma representagdo interna, ou seja, uma
representacdo mental, das nossas trajetdrias desejadas e, a partir dessa
representacdo, o cérebro tem a capacidade de escolher os sentidos que vao
permitir-lhe guiar o movimento. Por exemplo, quando fechamos os olhos, o cérebro
reorganiza completamente os tipos de informagdes sensoriais que ele vai utilizar

(como as informacdes tateis). Nos cegos de nascenga, as experiéncias do
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imaginario cerebral revelam que as areas do cOrtex visual sdo ativadas quando leem
em Braile. As informacdes tateis transmitidas pelo dedo que Ié em Braile atingem o
centro da visdo. A percepcdo €é sempre multimodal, multissensorial.
Existe a influéncia da visdo sobre os primeiros neurbnios que tratam das
informagdes vestibulares.

O cérebro em relacdo aos sentidos prevé e, a partir dessa visdo, aciona
determinados captadores sensoriais. Logo, a percepcao é guiada pela acdo. Ndo ha
resposta sensorial em que ndo tenhamos encontrado influéncia de signos motores,
como por exemplo, no olhar. No nosso cérebro os signos motores tratam as
informagdes vestibulares e visuais do movimento, os neurdnios que codificam essas
informacfes sensoriais sdo influenciados pela direcdo do movimento do olho. A
intencdo da acdo modifica a percepcéo.

Uma das funcdes do cérebro é predizer as consequéncias de uma
determinada acdo. Para, isso, baseia-se na memaria das acdes passadas e de suas
consequéncias a fim de predizer os resultados da acdo. A memodria ndo é feita
simplesmente para lembrar-se do passado, é uma ferramenta fundamental de
previsao do futuro. Ela ajuda a preparar os sentidos a selecionar informacoées, serve
ao cérebro para projetar sobre o mundo suas lembrancas, para interpretar os
sentidos. A memodria projeta, prefigura. A memdéria organiza nossa percepcao.

O cérebro trabalha dentro das mudltiplas escalas de tempo. A percepcao
aciona mecanismos que sao da ordem de milionésimos de segundos ou, pelo
menos, de algumas dezenas de milionésimos de segundos. E necessario, pelo

menos, 150 milionésimos de segundos para reconhecer uma forma natural.

1.4 ENACAO — A MENTE INCORPORADA

A enacéo, termo cunhado pelos biélogos chilenos Maturana e Varela (apud
VARELA et al., 1993), a partir da expressao espanhola en acciéon pode entdo ser
entendida a partir de dois pontos: a agdo é guiada pela percepc¢éo, e a cognicao, em
suas estruturas, emerge dos sistemas sensorios motores. O estudo da percepgéo €
0 estudo da maneira pela qual o sujeito percebedor consegue guiar suas acoes

numa situacao local. Segundo Varela et al.,
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Na medida em que estas situacbes locais se transformam
constantemente devido a atividade do sujeito percebedor, o ponto de
referéncia necessario para compreender a percepcdo ndo € mais um
mundo dado anteriormente, independente do sujeito da percepgéo,
mas a estrutura sensdrio-motora do sujeito. (VARELA et al., 1993, p.
235).

As estruturas cognitivas emergem dos esquemas sensoério-motores
recorrentes que permitem a acdo ser guiada pela percepcéo. E a estrutura sensorio-
motora, “a maneira pela qual e sujeito percebedor esta inscrito num corpo, [...] que
determina como o sujeito pode agir e ser modulado pelos acontecimentos do meio”
(VARELA et al., 1993, p. 235).

Como diz Boyer (2008) o conceito de enacdo (atuacdo) veio romper,
radicalmente, com a nocao de representacéo nas Ciéncias da Cognicdo. Sao varios
0S pesquisadores que vao contestar a ideia de representacdo mental, apoiando-se
em sua ideia inversa: embodied mind ou mente incorporada, i. e., cognicédo
incorporada. Ou seja, o ponto de vista inverso da representacdo € o da cognicao
incorporada, presente nos trabalhos de Maturana e Varela (mais recentemente),
que tém suas raizes em diferentes correntes filoséficas e em trabalhos de diferentes
pesquisadores, como Johnson (1987); Minsky (1986); Lakoff (1987); Jackendoff
(1987); Edelman (1987); Damasio (2003;2004).

A representacdo mental € a nocdo do cognitivismo que elabora a hipbétese
de que a cognicdo é a manipulacdo de simbolos como a dos computadores
microeletronicos. Em outras palavras, uma representacdo mental equivaleria a um
reflexo da natureza pela mente, como se esta espelhasse aquela. Sob o ponto de
vista representacionista, a mente funciona manipulando simbolos de modo a
espelhar o mundo ou representar suas caracteristicas.

Sob a égide da representacao,

[...] acredita-se que a mente opera manipulando simbolos que
representam caracteristicas do mundo, ou representam o mundo
como tendo determinada forma. De acordo com essas hipoteses
cognitivistas, o estudo da cognicdo enquanto representacdo mental
estabelece o dominio adequado das ciéncias cognitivas, um campo
considerado independente da neurobiologia, num extremo, e da
sociologia e antropologia, no outro. (VARELA et al., 1991; 2003. p.
24-25).
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Os autores Varela, Thompson e Rosch (1991), no livro A Mente Corporea,
propuseram ultrapassar a geografia l6gica de interior versus exterior,
estudando a cognicdo ndo como uma projecao ou recuperacdo, mas como uma
acao corporalizada.

Para os autores, o0 termo corporalizada da destaque a dois
aspectos principais: a cognicdo, que depende dos tipos de experiéncia
que surgem do fato de se ter um corpo com varias capacidades
sensorio-motoras, e o fato de essas capacidades sensorio-motoras individuais
encontrarem-se, elas préprias, mergulhadas em um contexto bioldgico, psicoldgico e
cultural muito mais abrangente.

Ao se utilizar do termo acdo, destaca-se que 0S processos sensorios e
motores, percepcao e acao, Sdo inseparaveis na cognicao vivida.

A enacdo é constituida por dois elementos:

a) a percepcao consiste em uma acao guiada perceptualmente;

b) as estruturas cognitivas emergem de padrdes sensorio-motores

recorrentes, 0s quais permitem que a acao seja guiada pela percepcao.

O ponto de partida para a abordagem da enacdo é o estudo de como o
sujeito perceptor pode guiar suas ac¢des na sua situacdo local. A partir desse
pressuposto, a situacao local (contexto) altera-se como resultado da atividade do
préprio. A percepcdo ndo se da por um mundo preestabelecido e independente
desse e, sim, pela estrutura sensério-motora dele mesmo, ou seja, pelo modo como
0 sistema nervoso estabelece ligagbes entre superficies sensérias e motoras.
Dessa maneira, 0 sujeito perceptor encontra-se corporalizado e ndo moldado
por um mundo preestabelecido pelos acontecimentos do meio ambiente. Logo, a
enacdo prevé um sujeito perceptor através das ligacbes do Sistema
Nervoso/Sensério Motor.

Ja apontava Merleau-Ponty (apud THOMPSON; VARELA; ROSCH, 1991, p.
227), no seu trabalho inicial sobre a fenomenologia, que “as propriedades do objeto
e as intencdes do sujeito [...] ndo estdo apenas misturadas; constituem também um
novo todo”, salientando, ainda, que “uma vez que todos os movimentos do
organismo sao sempre condicionados por influéncias externas, podemos, se
quisermos, tratar deste logo o comportamento como um efeito do meio”. Uma vez
gue todos os estimulos o0s quais 0 organismo recebe s6 foram possiveis pelos seus

movimentos precedentes que culminaram na exposicdo do Orgdo receptor a
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influéncias externas, o comportamento é a primeira causa de todas as estimulacdes.

Os autores mencionados, ainda citando Merleau-Ponty, pontuam que a
percepcdo nao apenas se encontra mergulhada e limitada ao mundo que a rodeia,
mas também contribui para a atuacdo desse mundo envolvente. Organismo e
ambiente s&o, assim, ligados por uma especificacao e selecao reciprocas.

A percepcao, na abordagem enativa, consiste na atividade guiada pelo
sistema perceptual que serve para guiar a acdo e 0 sistema motor para
orientar a percepcdo, que é uma atividade desempenhada por um agente
corporalizado e situado, dependendo da organizacao neurofisiolégica e da unido de
sua acéo localizada.

Na abordagem enativa, é fundamental observar que:

1) a mente ndo € uma instancia abstrata e separada do cérebro, isto €,
ela esta corporificada;
2) o cérebro faz parte do corpo;

3) o corpo faz parte do mundo e nele vive sua histéria e segue o fluxo de

sua existéncia.

Alva No6e apud Greiner (2010), esclarece que a percepcao ndo é algo que
acontece para nés ou em nds. E algo que fazemos. O que percebemos
€ determinado pelo que fazemos, pelo que sabemos como fazer ou estamos
prontos para fazer. Essas acdes sao sutiimente diferentes entre si, mas
intimamente relacionadas.

A autora pontua que perceber € testar, implicitamente, os efeitos do
movimento na estimulacdo senséria. Greiner (2010) traz a afirmacédo mais central e
importante de Alva Nde que existe uma acdo enativa que seria a propria habilidade
de perceber, sendo que essa ndo € apenas dependente, mas constituida pelo fato
de termos certo tipo de conhecimento sensério-motor. Portanto, apenas criaturas
com certas habilidades corporais podem ser perceptores do tipo que sSomos
(GREINER, 2010).

A descoberta de estudar a enagdo € uma possibilidade de compreender
como acontecem as relacbes perceptuais no criador-intérprete. Partindo do
pressuposto de que o estudo do biotipo é o ponto de partida para investigar
0 COrpo propositor que, por sua vez, € 0 objeto desta pesquisa, sdo nas relagbes

que acontecem nesse transito entre o sensoério-motor e 0 abstrato que se
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constr6i o movimento. As acfGes sdo materializadas a partir desse agente
corporalizado e situado.

A ideia de enativo, de continuo presente da cognicdo €, entdo, algo
performativo, situado no presente, pois a performatividade, como conceito, € um
modo de operar que torna mais maleavel a identidade enquanto referencial do
passado, por trazer o sujeito para o ambiente presente. No modo de posicionamento
no mundo, a cognicao esta presente fazendo com que as vontades e necessidades

de manifestar materializem-se por meio das acdes.

1.5 ENACTOR - O CORPO PROPOSITOR

O entendimento do corpo propositor (CP) parte inicialmente das
potencialidades que s&o inerentes a sua anatomia e fisiologia humana. Essa
premissa sugere que a partir desse viés biolégico, do funcionamento do corpo, dos
seus sistemas corporais, das suas habilidades motoras, o corpo move-se, percebe-
se, sente-se e formula um modo de entendimento especifico de danca. Nesse
sentido, o corpo ja € uma proposicdo, porque apresenta, sugere e propde modos de
mover 0 corpo, a partir das investigacbes anatomofisiologicas, produzindo uma
danca da sua propria natureza bioldgica da existéncia humana.

Como organizacdo, esse corpo propositor é agente corporalizado, suas
acOes sdo materializadas pelo processo anatébmico e fisiolégico dentro do seu
contexto corporal-bilégico-cultural. O biotipo € a prépria experiéncia de vida e
transforma-se como organismo ndo apenas na compreensdo dos 6rgaos, muasculo,
liguidos, mas também na organizacdo dos tecidos, que seguem a origem
embriolégica, permitindo pensar em forma como pulsdo vital em face da existéncia
humana. O corpo propositor e seus impulsos geradores de movimento
potencializam a forma humana, fazendo dela uma proposi¢céo de corpo, de ideia, de
danca e de vida.

O CP propde-se a se conhecer via sensorio-motor, em que a percepcao e
acao acontecem junto na relacdo com as trocas com 0 ambiente, em que 0 corpo é
um agenciador das informag¢des que transitam entre o dentro e o fora do corpo.
Pode-se dizer que o CP é considerado uma espécie de membrana que possibilita
uma maleabilidade e permite que essas trocas sejam constantes com o ambiente,

possibilitando a transformacgéo desse corpo no mundo.
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O BMC, como ferramenta de autoconhecimento do corpo propositor,
consequentemente, num processo criativo, tem um papel importante para o
entendimento do enativo. A experiéncia da percepcao explorada pelos principios do
BMC possibilita que o sujeito perceptor vivencie mais profundamente seu sistema
sensorio-motor, compreendendo melhor suas acfes e seus contextos. As
especificidades dos sistemas corporais dao mais possibilidades para uma
experiéncia investigativa do CP, em que ele faz um percurso perceptivo, identifica
diferenciacdes entre um sistema e outro, acessa 0 passado, atualiza o presente e
intenciona o futuro por meio de a¢gdes mais refinadas.

E possivel dizer que todo ser humano tem um corpo propositor pelas suas
potencialidades inerentes, pela via biolégica de acesso, mas, para que essa
proposicdo aconteca efetivamente, é necessario que o sujeito perceptor proponha-
se a se relacionar com outros aspectos do corpo que também sao inerentes (o fisico,
o mental, o emocional e o cultural). E que se permita a novas descobertas que essa
experiéncia senséria traz, mobilizando seus aspectos inerentes, transgredindo
modos de estar e dancar no mundo. Consoante Greiner (2010), 0 movimento proprio
depende dos modos de percepgcdo da consciéncia, mas a propriocepcdo e a
autoconsciéncia perspectiva sdo habilidades que nos relacionam nédo apenas como
préprio organismo, mas com o entorno.

Esse corpo faz parte de um determinado contexto. Nesse sentido, ele ja
carrega algumas informacdées, seja de vida, de danca ou ndo. No caso da danca, o
sujeito perceptor jA possui suas experiéncias, cada um dentro da sua realidade, uns
com mais outros com menos conhecimento. Esse fato faz com que a producéo de
ideias de danca seja diferente de outros contextos. E importante identificar quais as
linhas de pensamento, de entendimentos que 0s contextos apresentam, para ter
clareza do tipo de abordagens que mais se conectam com as propostas de danca.

O UM — Nucleo de Pesquisa Artistica em Danca foi o espagco no qual esse
conceito de corpo propositor foi se construindo ao longo desses anos, em que um
pensamento em criacdo em danca foi se estabelecendo a partir das escolhas das
formas de abordar o estudo do corpo. Nesse contexto, o termo enagdo é uma
proposta para discutir e entender o corpo propositor como ponto de partida para a
criagdo artistica, e a importancia dele dentro de um contexto especifico de danca

que desenvolve e vivencia processos de criagcdo, como também para fazer a ponte
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entre teoria e pratica, no sentido de tornar a experiéncia artistica em conhecimento
tedrico, acrescentando para o campo da danca e na area das artes.

Assim, sob essa perspectiva, o CP conhece a si proprio e produz uma danca
situada dentro do contexto em que vive e no tempo em que esta localizado... A
experiéncia sensoria que vivencia e que possibilita a construcdo dessa ideia de
corpo é que se da a partir de algumas abordagens da Educacdo Somatica.
E nessa experiéncia senséria que o CP transita entre as varias percepcdes que
vivencia, como as sensacfes no momento, 0S pensamentos que aparecem,
as vontades, a memdéria que vem a tona, enfim, ndo sé a percepcado dos
aspectos anatomofisiologicos, mas também de todos os aspectos que fazem parte
desse corpo.

Sado esses nexos de entendimento que vao estabelecendo sentidos e que
fazem com que esse CP seja gerador de conhecimento na area da danca, no
campo das artes e da ciéncia. O conhecer-se gera conhecimento, o corpo é

ideia/proposicdo e pensamento em danca.
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CAPITULO 2
UNO: O CONTEXTO, O PROCESSO REVISITADO,
A PERFORMATIVIDADE E OS MODOS DE OPERAR

Sob a perspectiva do inacabamento, €
impossivel falar em processos e obras, na
medida em que obras s&o parte do processo.

Cecilia Salles
(2006)

Este capitulo tem como objetivo contextualizar a experiéncia do corpo
propositor dentro do UM — Nucleo de Pesquisa Artistica em Danca da FAP e
identificar quais as relacdes que envolvem o0 corpo propositor e como séo
estabelecidas dentro de um processo criativo. A obra escolhida para elucidar
essas relacdes é o UNO, criada em 2008.

A partir dessa proposta, pretende-se discutir a experiéncia do corpo
propositor numa obra artistica, sob o olhar das ferramentas da Critica Genética
e seus modos de operar no papel de corpo performativo na danca. Essas

abordagens serdo pontuadas sob 0s seguintes aspectos:

a) o contexto — o trajeto do corpo propositor dentro do UM — Nucleo de
Pesquisa Artistica em Danca da FAP;

b) a Critica Genética/Processo — a génese da obra: UNO o
processo revisitado;

C) o conceito de performatividade na danca;

d) os modos de operar do corpo propositor.
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2.1 O CONTEXTO — O TRAJETO DO CORPO PROPOSITOR NO CONTEXTO
HISTORICO DO UM - NUCLEO DE PESQUISA ARTISTICA EM DANCA
DA FAP (a)

O Grupo de Danca da Faculdade de Artes do Parana (GDFAP) foi
criado e nominado em 1987. A partir de parceria realizada com a Fundacao
Teatro Guaira, atualmente, Centro Cultural Teatro Guaira (CCTG), situado na
cidade de Curitiba (PR). O GDFAP foi desvinculado dessa instituicdo em 1994
e desde entdo estd enraizado na Faculdade de Artes do Parana (FAP).'
Atualmente, denomina-se UM — Nucleo de Pesquisa Artistica em Danca da

FAP, é um projeto de extensdo proposto pelo colegiado do curso de danca’

! Historicamente, pode-se considerar que a Faculdade de Artes do Parana teve seu inicio marcado pelo
empenho de diversos musicos que compunham o Conservatério de Musica do Parana, escola fundada
em 1913. O maestro Antbnio Melillo, professor desse conservatdrio, antevendo a continuidade das
propostas do Ensino de Musica no estado funda, em 1931, a Academia de Musica do Parani. Em 1953,
Clotilde Leinig, aluna da Academia, com aperfeicoamento em Canto Orfednico no Estado do Rio de
Janeiro, projeta com determinacdo a fundagdo do Conservatério de Canto Orfednico e, em 1956, seu
projeto realiza-se com o apoio do maestro, de alguns professores e do legislativo do Parana. A Profa.
Clotilde, em 1966, assume interinamente a direcdo do Conservatério e da inicio ao projeto de
transformacéo dele para Faculdade de Educacdo Musical do Parand (FEMP). Com as mudancas no
ensino da arte, na década de 1970, a FEMP transformou seu curso de Licenciatura em Musica em curso
de Educacdo Artistica. Nessa época, manifestava-se o interesse pela Musicoterapia e a Instituicao
oferecia Curso de Especializagdo nessa &rea. Na década de 1980, a FEMP incluiu, além da Habilitagdo
em Musica, a Habilitacdo em Artes Plasticas em seu curso de Educacéo Artistica e, também, o curso de
graduacdo em Musicoterapia. A Instituicdo ja delineava, assim, sua vocagdo e seu perfil dedicado a arte.
Em 1991, passa a ser denominada Faculdade de Artes do Parana (FAP). No ano seguinte, ja incorporava
mais uma habilitacdo ao curso de Educacéo Artistica, na area de Teatro. A FAP, entdo, vai consolidando
sua atuacdo como entidade publica de Ensino Superior, em Artes, e amplia essa atuacédo recebendo os
cursos de Bacharelado em Teatro e Bacharelado e Licenciatura em Danga, antes chancelados pela
Pontificia Universidade Catélica do Parana em convénio com o Teatro Guaira. Apesar de ter passado por
precariedades em sua infraestrutura e pela falta de imdvel préprio, obteve, em 1997, a sua instalagdo na
Rua dos Funcionarios n° 1357, no Bairro do Juvevé, espago anteriormente ocupado pelo Instituto de
Tecnologia do Parana (TECPAR). Com o crescimento da Instituicdo foi necessaria a busca por mais
espaco e, em 2002, a FAP iniciou a reforma e adaptacdo do Barracdo, localizado na mesma rua para
atender os cursos de Artes Cénicas e Danga. Em 2005, tem inicio o funcionamento do curso Cinema e
Video no Campus localizado no Parque Newton Freire Maia, em Pinhais. Em 2010, s&o inaugurados o
Teatro Laboratorio e Estudios, espagos adequados para a realizacdo das atividades dos cursos de Artes
Cénicas, Danca e Licenciatura em Teatro. Todo esse percurso demonstra o empenho e o
comprometimento das personalidades que acompanharam a construcdo e o desenvolvimento da
Instituicdo e que tornaram possivel seu reconhecimento como produtora de saberes em arte e educagao
e como promotora da cultura no Parana. A FAP é uma instituicdo publica que prima pela producao e
difusdo do saber em artes. Em seus cursos de formacao superior, oferece ao aluno a oportunidade de
desenvolver aptidGes, explorar habilidades e produzir conhecimentos nas areas de Artes Visuais, Cinema,
Danca, Musica e Teatro. A FAP oferta cursos de graduacdo nas modalidades de bacharelado e
licenciatura. Como a maioria dos cursos de bacharelado ofertados no territério nacional, os cursos da FAP
(Artes Cénicas, Danca, Cinema e Video, Musica Popular e Musicoterapia) tém duracao de quatro anos,
estdo voltados para o mercado de trabalho, e habilitam os alunos ao desenvolvimento de uma atividade
profissional de nivel superior. Por sua vez, os cursos de licenciatura da FAP (Artes Visuais, Danga,
Musica e Teatro), também com duragao de quatro anos, habilitam os alunos a exercerem o magistério
nas seéries finais do Ensino Fundamental e no Ensino Médio. Atualmente, a FAP é uma Instituicdo de
Ensino Superior (IES) da Universidade estadual do Parana (UNESPAR), processo em tramite para tornar-
se uma universidade.

2 Curso de Bacharelado e Licenciatura em Danca da Faculdade de Artes do Parana (FAP) foi criado em
1984, num convénio firmado entre a Fundacdo Teatro Guaira e a Pontificia Universidade Catdlica do
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dessa Faculdade. Desde 2000, esta sob a minha direcédo. Devido as propostas
de trabalho, o conhecimento e a experiéncia na area artistica e cientifica, os
formatos desse grupo foram se modificando ao longo dos seus doze anos de
existéncia. O grupo tem como proposta artistica, criar novos caminhos para
que o criador-intérprete possa descobrir sua propria individualidade, em que o
foco de atencdo € na pesquisa do movimento a partir dos do estudo da
percepgcdo corporal, sob o olhar dos estudos dos processos cognitivos,
buscando a expressividade do ser na danca e na arte.

Em 2010, o GDFAP passa a ser chamado de UM — Nucleo de
Pesquisa Artistica em Danca da FAP e é composto, em média, por 15
integrantes, alunos e ex-alunos do curso de Danca, Artes Cénicas, Musica,
Musicoterapia, Artes Visuais e interessados da comunidade curitibana. O
Nucleo apresenta-se em diversos eventos de todo o pais, tendo recebido varios
prémios e sendo reconhecido pelos criticos por desenvolver uma linguagem

vinculada a um pensamento que se insere na Dan¢a Contemporanea (DC).

v' Sobre os dois momentos do UM e suas propostas e formatos

O UM - Nucleo de Pesquisa Artistica em Danca da Faculdade de Artes
do Parana (FAP) existe ha vinte e seis anos, sua trajetdria consta de dois
momentos bem distintos, que caracterizam o tipo de compreenséo artistica em
relagdo ao corpo que danga. O primeiro periodo vai de 1986 a 1995 e o
segundo de 2000 a 2012. No intervalo de tempo entre 1996 e 1999, o Grupo
permaneceu desativado, principalmente, por falta de carga horaria disponivel
do quadro docente.

Suas propostas de trabalho, os objetivos dos diretores e o caminho

estético resultante de cada fase foram sempre caracterizados pelos diferentes

Parana passando, em 1993, a integrar a estrutura de cursos da FAP. Buscando abarcar aspectos éticos,
estéticos, politicos e comunicacionais, tem adquirido um importante papel no ambiente da danga no pais,
alimentando sua pesquisa, criagdo, discussdo e difusdo. Sua estrutura delineia-se a partir do
entendimento da danga como campo de conhecimento, tendo, seu projeto pedagdgico, sido formulado no
sentido de promover diferentes abordagens da danca no que concerne a pesquisa, a criagao e ao ensino,
ou seja, traz como meta fazer emergir como norteadoras praticas e modos de organiza¢éo que ampliem e
problematizem os entendimentos ndo s6 de danga, mas também de corpo e suas relagdes com o
ambiente. Assim, cria um campo de possibilidades para que os envolvidos nesse processo possam
desenvolver competéncias que os levem, a partir de suas experiéncias corporeas, a atuar nos varios
campos ligados a criagdo e ao ensino da danca.
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formatos de organizacdo de um Nucleo de Danca, ou seja, o entendimento de
danca, era estabelecido pelas pessoas que estavam a frente do
direcionamento do grupo. As acOes dessas pessoas caracterizavam-se por
suas referéncias do conceito de corpo, como também pela maneira de oferecer
ferramentas para construir um corpo que danca e também na escolha do tipo

de trabalho coreografico.

» | momento: de 1986 a 1995

Em seu primeiro momento, o Grupo repetia, de certa forma, 0s
modelos preestabelecidos pelo Balé Teatro Guaira (BTG), em que as relacdes
eram determinadas pelo diretor, responsavel pela escolha dos diferentes
coredgrafos. Isso resultava em varias coreografias distintas, além de ter, como
treinamento corporal, somente as aulas de técnica do ballet classico. Esse
modelo que de certa forma repetia o formato do Balé Teatro Guaira (BTG),
deu-se por conta de o Grupo ser dirigido por bailarinos/professores/coreégrafos
integrantes do BTG e da Escola do Teatro Guaira (EDTG).

Naquela época, o dancarino apenas tinha como foco dancar as ideias e
propostas dos coredgrafos envolvidos, isto é, apenas fazia e repetia as
sequéncias prontas. Ele ainda néo trazia suas especificidades para criar uma
danca de autoria individual ou grupal. Esse entendimento tomou frente na
conducdo do GDFAP desde a sua fundacéo e foi repetindo e seguindo, de
alguma forma, a filosofia da época.

As diferencas nas propostas coreograficas, por um lado, possibilitaram
aos dancarinos experimentarem diferentes coreografias, aumentando o
vocabulario individual e do GDFAP, respondendo assim, a um dos objetivos do
grupo, a saber: convidar varios coredgrafos com linguagens/vocabularios
distintos e diferenciados dentro da area da danca neoclassica, moderna e
contemporanea, criadas ou remontadas pelos proprios diretores. Por

outro lado, o dancgarino ainda n&o participava, efetivamente, como criador, pois
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mesmo com uma participacdo interpretativa ativa, a relacdo com o0s
coreografos ainda era a de dancar o movimento e a ideia destes.

A entrada e saida de alguns artistas que participaram do grupo, nesse
periodo, independente das suas func¢des, provocaram algumas mudancgas no
funcionamento e no andamento das atividades, tais como coredgrafos que
enfocavam na exploragdo de movimentos a partir de uma ideia, saindo da
l6gica de entregar ao bailarino as sequéncias de movimento prontas. Além
disso, propostas mais inovadoras desestabilizaram alguns padrdes ja
estabelecidos pelo préprio sistema formado durante as respectivas gestdes de
cada uma das direcoes.

Essas novas formas de fazer e pensar a danca, trazidas pelos artistas
Eduardo Laranjeira, Dagmer Simek e Deferson de Melo,* foram percebidas no
tipo de aulas ministradas, que focalizavam a desconstrucdo de padrées de
movimento. As propostas coreograficas trazidas também eram diferentes das
anteriores e ja apontavam novos caminhos para a criagdo, como por exemplo,
a mistura de sequéncias prontas com tarefas solicitadas pelos coredgrafos.
Além disso, passou-se a trabalhar com alteracdo de contagens, sem a
obrigatoriedade de se ficar preso aos tempos de uma musica ou a partitura fixa
de um movimento. Essas propostas foram desenvolvidas nos ultimos anos de

existéncia desse primeiro momento do Grupo (de 1991 a 1995).

» Il momento: de 2000 a 2012
Desde 2000 até o momento presente, sob minha direcdo, a proposta
focaliza o criador-intérprete, a investigacdo do corpo para criar um trabalho
coreografico, contudo entre os anos 2000 e 2001, de certa forma, ainda se
repetia o formato anterior, a exemplo da proposta de contar com Varios
coredgrafos convidados para trabalhar com o Grupo. Isso resultava na
realizacdo de espetaculos com diversas coreografias, mas a partir de 2002,

permaneceu a proposta de ter aulas com profissionais diferentes, focando a

® Eduardo Laranjeira: bailarino do BTG, coreégrafo e diretor do Grupo de Danca de 1991 a
1992, atualmente, reside na Alemanha, onde trabalha com o Método Pilates; Dagmar Simec:
artista e coreografa do Grupo nesse periodo. Déferson de Melo: professor do Curso de danga
de 1990- 1996, coréografo do Grupo nessa época; especialista em Coreografia pela
Universidade Federal da Bahia (UFBA), graduado em Licenciatura em Educac¢éo Artistica com
Habilitagdo em Artes Plastica pela Universidade Federal de Uberlandia (UFU).
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investigacdo corporal e dando suporte para o0 desenvolvimento
do criador-intérprete.

O que mudou na estrutura do Grupo € que os profissionais convidados
nao coreografavam mais, eles colaboravam com suas propostas investigativas
na criacdo dos trabalhos artisticos que comecaram a ser pensados com obras
inteiras, apresentadas nos espetéaculos anuais.

O diferencial percebido nesse segundo momento estava, justamente,
na escolha dos professores que ministravam as aulas preparatorias, 0s quais ja
traziam uma outra abordagem de danca e outro entendimento de corpo. A
demanda de profissionais que circulavam pelo Nucleo fez com que esses
introduzissem cada vez mais 0 conhecimento do corpo para investigar o
movimento e ndo mais a técnica como ponto de partida e, sim, como mais uma
ferramenta para dar suporte ao corpo que danca.

Durante seis anos, o Nucleo criou um repertorio de coreografias em
gue teve como resultado algumas obras relevantes. Essas obras foram criadas
e dirigidas por mim e tornaram-se objeto de estudo na pesquisa de mestrado.
Em 2006 a artista e professora do Curso Superior de Danca da FAP Gladis
Tridapalli* dirigiu o grupo por um semestre por eu estar em Salvador (BA)
cursando as disciplinas do mestrado.

A partir de 2007, devido a esta pesquisa, foi criado um grupo de
proponentes para participar do processo colaborativo de estudo dessas obras.
Dessa acéo resultou a criacdo do UNO (2008), obra que finalizou o meu estudo
de mestrado e foi ponto de partida para a entrada no processo do doutorado.
Essa experiéncia colaborativa instigou a necessidade de estabelecer a criacdo
de pequenos nucleos especificos dentro do UM.

Esse formato de nucleos justifica a criagcdo de um modo mais coerente
para um grupo que ocupa um lugar dentro de um curso superior, com carater
de pesquisa e extensao. O ambiente criativo possibilita ndo apenas a formacéo
de criadores-intérpretes, mas também de artistas coredgrafos. Com a criacdo

dos nucleos, as pesquisas sdo mais aprofundadas e multiplicadas, dando mais

‘Gladis Tridapalli, como uma pesquisadora interessada nos didlogos entre educacao e criacao,
é professora da Faculdade de Artes do Parana (FAP) e artista integrante da Entretantas
Conexao em Danca. Dentre seus principais projetos artisticos estdo: Samambaia: prima da
monalisa; De macas e Cigarros; e Proximas Distancias e Swingnificado.



74

visibilidade e crescimento para o UM, para a danca em Curitiba-PR, como
também no Brasil.

Atualmente, o UM continua com esse formato de nucleos especificos,
em que as pesquisas individuais dos proponentes sdo desenvolvidas, de modo
colaborativo, entre todos os integrantes do Nudcleo. Essa ideia constréi uma
linha de pensamento que dialoga com o significado da palavra UM, segundo
Jean Chevalier, no Dicionario dos Simbolos: “é principio ativo; o criador; fonte e
fim de todas as coisas, centro, cOsmico e ontologico; é universal do niumero
como base e como ponto de partida” (CHEVALIER, 1906/2003, p. 918).

O conhecimento de danca construido nesses doze anos de existéncia
teve o corpo como lugar para criagdo de movimento. O estudo da anatomia e
da fisiologia tem sido fundamental para a consciéncia do corpo, € o ponto de
partida para o conhecimento do individuo e suas possibilidades de movimento
do corpo que danca, com suas diferengas inerentes.

A experiéncia corporal tem sido baseada na é&rea da Educacdo
Somatica, focando nos estudos perceptivos do corpo — a cognicao
corporalizada. A experiéncia corporal inclui algumas técnicas e/ou métodos
ensinados e experimentados no Ndcleo, tais como: Fundamentos de
Barternieff, Método Pilates, os Movimentos Fundamentos de Béziers, Body-
Mind Centering® e Improvisacdo de Contato, entre outros que foram
apresentados, detalhadamente no capitulo | da dissertacdo do mestrado. E o
Body-Mind Centering® foi mencionado novamente no capitulo | desta tese,
talvez por ser a abordagem mais focada para este estudo do corpo propositor.

As escolhas de trabalhos corporais, na area da Educacdo Somatica,
deve-se ao fato de que se acredita que essas técnicas e/ou
métodos/abordagens de ensino dao suporte para o criador-intérprete dialogar
com o meio, posicionando-o como individuo consciente das suas a¢fes e que
esta em constante observacdo e questionamento do seu papel de pesquisador
e investigador do movimento.

Segundo Fortin (1999, p. 44), “o aporte das praticas somaticas para
formacdo dos dancarinos reside em sua possibilidade de aumentar a
capacidade expressiva do dancarino”. Para a autora, “é¢ essencial para o

dancarino residir em exprimir em movimento a comunicagéo que ele estabelece
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com ele mesmo, a relagdo que ele cria com seu meio e o olhar que ele porta
sobre sua cultura e sociedade na qual ele vive”.

Esse caminho somético permite ao criador-intérprete fazer algumas
escolhas e ter novos posicionamentos em seu meio, como, por exemplo,
estabelecer certo tipo de danca, ou seja, constitui-se em um caminho passivel
de ser seguido. O entendimento do corpo por essa via oferece a possibilidade
de construir um ser que se move conscientemente e que estabelece uma
relacdo com o momento presente. As propostas corporais direcionam o
trabalho artistico, elas sdo o ponto de partida para o conhecimento, a formacéo
e a criagao.

No UM, o criador-intérprete participa efetivamente na investigacdo do
movimento e composic¢ao do trabalho, juntamente com as propostas do diretor-
coredgrafo. A criacdo parte da relagdo de compartilhar entre as pessoas
envolvidas no processo, como coreografo, diretor, criadores-intérpretes,
cendgrafo, musicos, figurinista e iluminador.

A parceria com musicos é, também, um fator significativo para a
criacdo. A improvisacao € a ferramenta fundamental, € o ponto de partida para
que musicos e criadores-intérpretes construam suas partituras e da suporte
para criar relagbes com a ideia do trabalho em andamento, selecionando,
identificando e compondo a trilha sonora juntamente com a coreografia.

Com efeito, esse caminho da improvisacédo leva o criador—intérprete a
investigar as possibilidades de movimento, formular perguntas e resolvé-las
durante a agao. Para Cleide Martins (2002, p. 98) “o improvisador na busca de
novas solucdes, procura novas acdes e aprende a fazer novos arranjos e
combinagdes de movimentos”, no entanto, a improvisagao como investigacao €
0 que guia a experiéncia do corpo propositor durante 0 processo criativo, Como
também evidencia um modo de estar em cena. “A improvisacdo € uma
estratégia indispensavel para que a comunicagdo seja evolutiva também”
(MARTINS, 2002, p. 101).
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v' Repertério do UM:® algumas obras relevantes para o entendimento
da construcdo do corpo propositor nesse processo criativo

Os trabalhos, a seguir, foram todos concebidos e dirigidos por mim
com colaboracdes de proponentes do UM:

o Quiron (2002)

. Poiétikus (2003)

o O Universo Elegante (2004)
o Kaibalion (2005)

o Spin (2006)

o Uno (2008)

. Paisagens Continuas (2010)

v' Alguns trabalhos gerados pelos Nucleos especificos desde 2007
Estes trabalhos gerados pelos Nucleos foram propostos por

artistas colaboradoras do UM. Todas elas foram convidadas a fazer
parte desses Nducleos especificos, ap0s terem passado por uma
experiéncia de alguns anos no UM, como criadoras-intérpretes e
propositoras no processo colaborativo, como nas aulas.

e Na&o Expor ao Sol — vida e video clip, de Luciana Navarro®

e Errantes do Espaco, de Juliana Alves’

e Ucronico, de Mariana Batista®

e E Assim por Diante; e Calafrios no Pélo, de Renata Roel®

®> No anexo B, encontram-se os programas das obras que pertencem ao repertério do Grupo.

® Atua em projetos artisticos envolvendo pesquisa, investigagfes poéticas, cena contemporanea,
dramaturgias do corpo e imagem nas areas de danga, teatro e artes visuais. Graduada em Artes Cénicas-
Interpretacéo teatral, pela Faculdade de Artes do Parana em 2006 e pds-graduada em Arte
Contemporanea — Arte Teoria e Histdria pela Universidade Tuiuti do Parana em 2009. Foi Bolsista da
Casa Hoffmann em 2006, 2008 e 2010 , integrante da Obragem em 2006 e 2007 e residente do 20
minutos.mov no Cafofo Couve-Flor em 2010 e 2012. E integrante e fundadora do BATTON Organizacéo
de Danca desde 2008 e do BoaHora (Nucleo Materno) criado em 2011. Criadora da trilogia de danca-
g)erformance Publica (2008) Instaurada (2009) e Materna (2010).

Bailarina e pesquisadora. Graduada e Especialista em Danga, pela Faculdade de Artes do Parana.
Estudou e trabalhou no c.e.m — centro em movimento em Lisboa. Atualmente investiga o corpo na
migracao, na cria¢do e na relacdo da arte com pessoas e lugares.

8 lintegrante do Batton — organizacdo de danca, e produz trabalhos independentes de Danga
contemporanea. Pos-Graduada em Arte Contemporanea — Arte, Teoria e Histéria pela Universidade Tuiuti
do Parana. Bacharel e licenciada em Danga pela Faculdade de Artes do Parana.

° Integrante do Batton — organizacédo de danga, é mestranda no Programa de Po6s-Graduacdo em Danca
da Universidade Federal da Bahia. Bacharel e Licenciada em Danga pela Faculdade de Artes do Parana.
Foi contemplada com a pesquisa solo intitulada: Entre os dois lados, no Programa de Pesquisa em Danga
Contemporanea da Casa Hoffmann — Centro de Estudos do Movimento nas modalidades de Participa¢do
e Iniciacdo a Pesquisa, Bolsista Residente e Estruturagdo Coreogréafica pela Fundagdo Cultural de
Curitiba. Foi bolsista no intercambio da Casa Hoffmann para o c.e.m — centro em movimento, participando
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2.2 A CRITICA DE PROCESSO - A GENESE DA OBRA: UNO, O
PROCESSO REVISITADO

O foco de discusséo, neste segundo tépico, € sobre processo criativo
em danca. Para elucidar esse proposito, pretende-se revisitar a obra UNO, sob
o olhar das ferramentas da Critica Genética, discutida pela pesquisadora
Cecilia Aimeida Salles™ entre outros autores.

Esse percurso de revisitagdo tem como objetivo dar visibilidade ao
envolvimento do corpo propositor num processo criativo. Falar de processo de
criacdo, especificamente dessa obra, contextualiza a agéo artistica do corpo
propositor (CP) da pesquisa em pauta e também enfatiza a producédo de
conhecimento na éarea da danca contemporanea, na relacdo com
autores de areas que dialogam com processos criativos em arte. Logo, a
escolha da Critica Genética € pertinente para essa pesquisa, porque € um
estudo que possibilita revisitar a obra e entender os modos de organizacdo dos
processos criativos.

A Critica Genética nasceu oficialmente em Paris/Franca, em 1968, no
Institut des Textes et Manuscrits Modernes (ITEM), no Centro Nacional de
Pesquisa Cientifica (CNRS). Nasceu da constatacdo de que o texto definitivo
de uma obra é caracterizado por transformacdo progressiva. No inicio, ele
desenvolveu-se na éarea da literatura, estendendo-se, posteriormente, no
Centro de Estudos de Critica Genética da PUC-SP, para outras areas, tais que
musica, artes plasticas, cinema teatro e arquitetura.™

Como metodologia, a Critica Genética estabelece sua linha de
pesquisa e delimita seu objeto de estudo com o intento de atingir o
determinado propésito de interrogar o0 processo de criacdo artistica e
compartilhar com o artista o0 segredo deste processo. Em seu objetivo de

indagar a obra, estuda o material que guarda as etapas sucessivas da génese

da FIA — Formacéo Intensiva Acompanhada em Lisboa — PT. De 2003 a 2011 foi bailarina intérprete
criadora, professora do UM — Nucleo de Pesquisa Artistica em Danca da Faculdade de Artes do Parana.
1% Cecilia Almeida Salles é professora do curso de graduacdo em Arte: Histéria, Critica e Curadoria e do
Programa de Pds-Graduacdo em Comunicacdo em Semidtica da PUC/SP. Coordenadora do Grupo de
Pesquisa em Processos de Criagdo. Autora dos livros: Gesto Inacabado (1998), Critica Genética (2008),
Redes de Criacdo (2006), e Arquivos de Criacéo (2010). E curadora do evento Redes de Criacéo, desde
2008 (Itad Cultural).

" Rosana, Van langendonk-sagracdo da primavera — danca e génese, p.15 e 16 (1996).
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e tenta compreender o tempo da concepcdo e gestacdo do produto
considerado final por seu criador.

A autora Cecilia Almeida Salles™® apresenta em suas obras, meios de
compreender o modo como se desenvolvem os diferentes processos de
construcdo em arte. Toda a discussao € sustentada pelas pesquisas dedicadas
ao acompanhamento dos percursos de criagdo a partir dos documentos
deixados pelos artistas, como diérios, anotacbes, esbog¢os, rascunhos,
maquetes, projetos, roteiros e copides.

Salienta-se que, no fim dos anos 1990, alguns problemas surgiram por
conta da restricdo da Critica Genética em abranger somente a literatura. A
partir desse momento, constata-se que alguns pesquisadores da area avangcam
em direcdo a formas de sistematizacdo dos aspectos gerais da criacéo, isto €,
aprofundam-se nas especificidades em cada artista estudado (SALLES, 2006).

Assim, nasce 0 que a autora chama de Critica de Processo, a pesquisa
critica e da producdo, reciprocamente estimulante sob uma perspectiva
processual que se ocupa dos fendmenos em sua mobilidade. Tem por
finalidade observar e analisar o processo, para manter uma interlocucdo com
0s artistas e com as estéticas do processo. Trata-se das obras como objetos
moveis e inacabados e, na criacdo artistica visa a entender os procedimentos
que tornam essa construcao possivel.

A autora, em estudos com seus pares da Academia, diz que

[...] a critica processual tornou-se, portanto, fundamental para
discutir a arte, principalmente aquela produzida nas ultimas
décadas, que necessita de um olhar capaz de abarcar a obra
em sua dinamicidade, dado que leituras de objetos estaticos
ndo se mostram mais satisfatérias nem eficientes. (SALLES,
2006)."

12 “De 30 de maio a 15 de junho de 2008, o Itad Cultural realizou a série de encontros Redes

da Criacdo, um conjunto de espetaculos, debates e oficinas. O evento teve curadoria da
professora e ensaista Cecilia Almeida Salles e propunha uma discussdo do processo de
criacdo em suas diversas manifestacdes: arte, literatura, midia e ciéncia. Redes da Criacdo
realiza uma abordagem critica que nédo enfoca somente a criagdo final tal como é entregue ao
publico. Pretende-se, assim, gerar mais conhecimento sobre processos e oferecer um
denominador comum para tratar as diferentes formas de expressdo. Muitas questdes da
producdo contemporanea envolvem uma complexa e intrincada relagdo entre obras e seus
processos de construgdo.” Sobre o0 Redes da Criacdo: Disponivel em:
<http://www.redesdecriacao.org.br/?page_id=126>. 13 out. 2011.

“In: Redes da Criacao. Disponivel em: <http://www.redesdecriacao.org.br/?page_id=126>.
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A critica de processo vai aléem dos estudos sobre o processo de
criacdo, a partir dos documentos deixados pelos artistas, “podem e devem ir
além do olhar retrospectivo dos estudos genéticos, isto €, da critica da histéria
da obra” (SALLES, 2006, p. 169).

Sobretudo, falar do processo de uma obra artistica, seja de qualquer
area, € entrar num mundo de relacbes que sdo estabelecidas durante o
exercicio da criacdo. E desvendar os modos adotados dos procedimentos de
criacdo realizados durante esse exercicio, identificar as teorias e praticas
utilizadas pelo autor e indagar, minuciosamente, os documentos do processo
deixados por ele. Aponta Salles, em seu texto Redes de cria¢do: construcéo

da obra de arte, que

[...] os estudos de dossiés diversos, em diferentes
manifestacdes artisticas, deixam transparecer repeticdes ou
recorréncias significativas, que nos possibilitam avancar em

\

direcdo a sistematizacdo de alguns principios que norteiam
uma possivel teoria da criagdo. (SALLES, 2010, p. 207).

O que é percebido nesses processos de estudos das manifestacfes
artisticas, € que além de aparecerem repeticdes e similaridades nos modos de
fazer em processos do mesmo artista, possibilitando a sistematizacédo destes,
percebem-se também modificacdes dos modos de fazer de um processo para o
outro do mesmo autor.

Um dos fatores responsaveis por essas modificacdes nos processos
criativos é a aproximacdo de outras teorias que cruzam Nno NOVO Processo
iniciado e, acontece que essas teorias sdo revezadas pelas que ja
acompanham os processos anteriores, alterando os modos como o artista
criador lida com o processo criativo.

Essa acéo é transformadora para 0s processos e para o artista que é
propositor continuo de agdes artisticas nas trocas com o ambiente. “Os artistas
— sujeitos constituidos e situados — agem em meio a multiplicidade de
interacOes e dialogos, e encontram modos de manifestacdo em brechas que
seus filtros mediadores conquistam” (SALLES, 2006, p. 152).

Esse entendimento de sujeito é foco de discussdo em pesquisas
desenvolvidas pela arte e pela ciéncia contemporaneas, envolve guestdes

pertinentes que direcionam outra discussao que € como pensar autoria num
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percurso criativo. Para melhor entendimento, mencionamos alguns autores
apresentados por Salles (2006).
Morin (apud SALLES, 2006) diz:

[...] que as interagbes no ambiente macro da cultura, ao
enfatizar que a existéncia de uma vida cultural e intelectual
dialogica, na qual convive uma grande pluralidade de pontos de
vista, propicia o intercambio de idéias [...] este movimento
resulta em crescimento e na possibilidade de expressdo de
desvios, ou seja, em modos de evolucdo inovadora,
reconhecidos e saudados como originais. (MORIN apud
SALLES, 2006, p. 150).

J& para Colapietro a ideia de sujeito,

[...] descreve o sujeito sob o0 ponto de vista semiético, como
fonte ndo primordialmente livre de pensamento e agcdo, mas um
ser profundamente incrustado em seu tempo e espaco, a ponto
de ser bastante, mas ndo completamente limitado em sua
cognicdo e conduta. (COLAPIETRO apud SALLES, 2006,
p. 150).

Calvino (apud SALLES, 2006, p. 150), coloca nesse ambito de
interacdes, ao explicar que “cada vida € uma enciclopédia, uma biblioteca, um
inventario de objetos, uma amostragem de estilos”, enfocando o que Salles
(2006) chamou de manifestacdo da subjetividade: “onde tudo pode ser
continuamente remexido”.

Salles (2006, p. 150) argumenta que esses atos de remexer e
reordenar remetem ao que André Parente (2004, apud Salles 2006, p. 150)
explica: que “a contemporaneidade se caracteriza cada vez mais pela edi¢cao
ou a forma como as partes do sistema sdao montadas e articuladas”. Ja Calvino
(1990, apud SALLES, 2006, p. 151) traz duas questdes bastante importantes
para essa discussao: “por um lado, a multiplicidade de interagdes ndo envolve
absoluto apagamento do sujeito; ao mesmo tempo, o proprio sujeito € multiplo”.
Colapietro (1989), diz que o0 sujeito ndao é uma esfera privada,
mas um agente comunicativo.

Todos esses argumentos manifestados por esses autores discutem o
entendimento de sujeito que dialoga e se aproxima do entendimento do corpo

propositor em danca contemporanea, trazido como foco nesta pesquisa.
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Entende-se que este corpo propositor € multiplo, agente comunicativo, editor,
articulador de ideias e um transformador dos modos de fazer. Sobretudo, as
caracteristicas sdo bastante significativas para compreender a ag¢do deste
sujeito/corpo propositor num processo de um projeto poético.

E por falar em processo poético/criativo, Salles (2006) citando

Colapietro, diz que:

[...] ao discutir criatividade, fala da impossibilidade de identificar
0 seu locus com a imaginacdo, especialmente quando a
imaginacdo é concebida como um poder inerente a pisique
individual, em outras palavras, o locus da criatividade ndo € a
imaginagdo de um individuo. (COLAPIETRO apud SALLES,
2006, p. 151).

Para o autor, existe uma mudanca do enfoque do self em si mesmo
para a explicacdo do sujeito sob o ponto de vista das praticas entrelacadas, o
locus da criatividade € pluralizado e historicisado. Como também nao

[...] faz assim mais sentido localizar a criatividade no sujeito,
que é, na realidade, constituido e situado. E constituido por
seus engajamentos, dificuldades e conflitos; e é situado
espacialmente, temporalmente, historicamente e possivelmente
em outros aspectos. (COLAPIETRO apud SALLES, 2006, p.
151).

Logo, para Colapietro o descentramento significa a centralidade das
praticas em sua materialidade, pluralidade, historicidade e, portanto,
mutabilidade. Essa discussdo mostra a impossibilidade de definir um lugar
especifico em que a criacdo acontece. Mostra que o descentramento do sujeito
ressalta a relagcdo entre o artista e as obras nos processos de criagdo, nao
havendo separacdo entre artista e o projeto poético e a constituicdo da
subjetividade. “Obras e artistas nao s6 sado estdo imbricados de modo vital,
como estdo sempre em mobilidade. Sdo redes em permanente constituigdo.”
(SALLES, 2006, p. 152).

Trazer questdes referentes ao sujeito e a criatividade possibilita chegar

ao entendimento que Salles apresenta sobre o conceito de autoria:

[..] surge na interagdo entre o artista e os outros. E uma
autoria distinguivel, porém, nédo separavel dos didlogos com o
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outro; ndo se trata de uma autoria fechada em um sujeito, mas
nao deixa de haver espaco de distingdo. Sob esse ponto de
vista, a autoria se estabelece nas relacdes, ou seja, nas
interagdes que sustentam a rede, que vai se construindo ao
longo do processo de cria¢do. (SALLES, 2006, p. 152).

Esse didlogo entre os conceitos de autoria e criagdo sustentam o
pensamento, sob o aspecto relacional do processo de criagdo. Sob esse ponto
de vista, torna-se visivel que a qualguer momento do processo €

simultaneamente gerado e gerador. Para Salles,

[...] a criacdo é um processo de inferéncias, mostra que o0s
elementos aparentemente dispersos estdo interligados; ja a
acdo transformadora dos elementos mediadores envolve o
modo como um elemento inferido € atado a outro [...] a criagéo
€, sob esta 6tica, um processo de transformagédo que envolve
uma grande diversidade de media¢des. (SALLES, 2006,
p. 153).

7z

O artista/propositor é autoral. Em seu percurso criativo revela uma
maneira diferenciada de lidar com os elementos escolhidos para serem
trabalhados e desenvolvidos durante o processo criativo da obra. Os modos de
organizar a danca interligam-se e emergem, muitas vezes, no ato de lidar com
esses elementos e/ou assuntos especificos que constroem o processo.

Esses modos, nem sempre séo preestabelecidos pelo criador, porque a
cada nova criacdo, surgem novos elementos para contribuir com o processo.
Logo, eles se constroem na relacéo presente de cada projeto poético.

Sdo as inumeras diferenciacdes no modo de organizar o0s
pensamentos/ideias que norteiam e rodeiam o universo de cada criador. As
especificidades das escolhas tedricas e praticas de cada artista fazem com que
as metodologias também sejam singulares, isto €, ndo seguem uma formula
Unica para os processos em Danca Contemporanea. Considera-se que a DC
nao € uma danca que parte de uma técnica fechada, mas de um pensamento
gue norteia a criagdo de um tipo de dancga.

As acgles entre os criadores de uma mesma obra sdo compartilhadas,
discutidas, pontuadas e inseridas num processo constante de modificacdes,
com resultados provisérios, inacabados e abertos para transformacdes e

continuidade de uma ideia/obra. Existe uma mobilidade na forma de pensar e
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fazer as interacdes e, também por ndo estabelecer questdes do processo como
estanques, prontas e fixas.

E o que nos diz Salles em Redes de Criac¢do: construcdo da obra de
arte: “O acompanhamento dos processos criativos nos colocam frente a frente
a um fendmeno marcado por intensa dinamicidade, caracterizada pela
simultaneidade de acbes, auséncia de hierarquia e de linearidade” (SALLES,
2010, p. 207).

A Critica de Processo constata que esse ambiente processual e
criativo é dindmico e aberto para indmeras modificacbes das maneiras de
fazer de cada artista e promove acdes que se revezam, mobilizando o

processo criativo.

Essas acbes geram diferentes possibilidades de obras
convivendo nas séries de rascunhos; propostas de obras se
modificando ao longo do processo; ou ainda partes de uma
obra que reaparecem em outras do préprio artista, sé para citar
algumas das conseqiiéncias desses gestos do artista.
(SALLES, 2010, p. 207).*

Percebem-se em alguns trabalhos de Danca Contemporanea a
necessidade de passar por processos criativos que apresentem capacidades
de ser moveis, variaveis e dinamicos. E uma danca que acompanha as
transformacdes do tempo, das diferencas, das multiplicidades de questbes, de
procedimentos diferenciados e de propostas distintas.

Sendo assim, Salles™ cita o pensador francés Pierre Musso (2004) e
fala da explosdo do conceito de rede, que parece ser um novo paradigma
ligado a um pensamento das relagbes. A autora exprime a importancia da
associacdo da nocédo de rede a um modo de pensamento em construcao, para
estabelecer nexos, no entanto, Musso (2004) define rede como uma estrutura
de interconexdo instavel, composta de elementos em interacdo e cuja
variabilidade obedece a alguma regra de funcionamento. Pensemos nas
implicagBes de se propor esse conceito para a abordagem da criagdo artistica.

E por esse viés conceitual de rede que a obra UNO sera revisitada,
porque entende-se que esse conceito ja esta imbricado no processo criativo do

UNO. Desse modo, a critica processual aparece com intuito de entender e

In: Redes de Criacdo: construcdo da obra de arte.
'* In: Redes de Criacéo: construcdo da obra de arte.
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identificar os modos de construcdo da obra, por meio dos documentos do
processo, 0s procedimentos adotados, assim como as teorias e praticas
escolhidas pelo artista.

Revisitar a obra tem como propdsito seguir o0 percurso investigativo do
processo criativo do UNO, com o desejo de identificar 0 modo como o corpo
propositor insere-se num processo criativo e como estabelece as relagdes
entre os elementos e fatores que envolvem o processo. Sobretudo, revisitar
esse processo criativo, discute e contextualiza a experiéncia do corpo
propositor, isto é, de entender como ele vivencia um processo artistico com as
suas caracteristicas de um corpo enativo, ativo, perceptivo e performativo .

E a partir das ferramentas, especificamente do vocabulario criado por
Cecilia Salles, no Blog Redes de Criacdo™ que sera discutido a génese do
UNO. Acredita-se que estas ferramentas dardo subsidios para olhar o percurso
do processo investigativo do UNO, dando suporte para identificar possiveis
dialogos entre a Critica de Processo, os documentos de processo, 0S principios
geradores da obra, o percurso da obra e o envolvimento do corpo propositor,
gue se contextualiza nesse processo criativo.

Sado doze os conceitos desse vocabulario que serdo utilizados como
ferramentas para fazer o cruzamento com alguns aspectos do percurso e do
processo da obra UNO:

v' conceitos da Critica de Processo: processo de criacdo, processo
continuo, inacabamento, redes de criacdo, interacdes, transformacéo,
memoria, percepcao, picos ou nds de rede, principios direcionadores,
restricdo e procedimentos;

v’ aspectos do processo: o percurso do projeto poético desde sua criacao,
as obras que fizeram parte dessa obra, a estrutura da obra e os
principios direcionadores, assim como alguns procedimentos adotados
na criacao da obra.

Algumas informacfes para esse dialogo foram cedidas, por meio
de um questionario, pelas criadoras-intérpretes do UNO, Mariana Batista e

Isabela Schwab.?”

'® Disponivel em: <http://www.redesdecriacao.org.br/?page_id=126>.
7 |sabela Schwab, bailarina, professora e pesquisadora em Danca, Graduada em Licenciatura
e Bacharelado em Danca pela Faculdade de Artes de Parana, Pés-Graduada em Estudos
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Na Figura 14, UNO, primeira foto do processo (2008), com Camila
Chorili, Isabela Schwab e Mariana Batista.

Figura 14 — Primeira foto do processo do UNO (2008), no Centro Cultural Teatro Guaira,
em Curitiba/PR

AN

~ A

Fonte: foto Rodrigo Slompo.

Release: UNO

UNO - UM, base e ponto de partida. Trata-se da atualizacdo de um
corpo carregado de conceitos geradores de uma pesquisa colaborativa, que
hoje se desestabiliza em seus proprios principios existentes. UNO busca o
equilibrio dindmico dos contrarios, reconciliados na individualidade e na

continuidade de uma obra.

e O processo de criacdo € um percurso sensivel e intelectual de

Contemporéneos em Danca pela Universidade Federal da Bahia, Certificada em Pilates
Matwork pelo Demarkondes Pilates®/PhysicalMind Institute® de New York.
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construcdo de objetos artisticos, cientificos e midiaticos que pode
ser descrito, como movimento falivel com tendéncias, sustentado
pela légica da incerteza, englobando a intervencdo do acaso e
abrindo espaco para a introduc&o de idéias novas. E um processo
continuo sem um ponto inicial, nem final. Um percurso de
construcdo inserido no espago e tempo da criagdo, que

inevitavelmente afetam o artista.

A obra UNO, foi construida simultaneamente no ultimo ano do percurso
de finalizagdo do Mestrado em Artes Cénicas, em 2008, pelo PPGAC/UFBA.
Essa pesquisa académica teve como proposito revistar as obras que foram
criadas no UM — Ndcleo de Pesquisa Artistica em Danca da FAP, no periodo
de 2002 a 2006. O objetivo foi identificar e compreender como essas obras
foram construidas e como foram estabelecidas as metodologias dos processos
criativos de cada uma delas.

Durante esse estudo do mestrado, especificamente em 2007, as
seguintes obras foram revisitadas e reconfiguradas a partir de um processo
colaborativo, sdo elas: Quiron (2002), Poiétikus (2003), O Universo Elegante
(2004), Kaibalion (2005) e Spin (2006), sob o olhar de seis (6) criadoras-
intérpretes, participantes do UM (Mariana Hilda Batista, Naiara Araujo, Juliana
Alves, Viviane Mortean, Mabile Borsatto e Camila Chorilli).*

Portanto, € pertinente essa explicacdo anterior, sobre a pesquisa
académica cursada, para explicitar o motivo que gerou a criacdo do projeto
poético da obra UNO no término do mestrado. Também importante ressaltar

¥ Naiara Araujo: Licenciada e Bacharel em Dangca — FAP; Estagiaria da Casa Hoffmann —
Centro de Estudos do Movimento (Curitiba), 2006/2007; Integrante do Grupo de Dang¢a da FAP,
2005 a 2007; atualmente professora de ballet classico na Escola Isadora Duncan, no periodo
de marco de 2009 a dezembro de 2011 (Campo Grande-MS).

Viviane Mortean: Graduada em Danca pela Faculdade de Artes do Parana e especialista em
Arte Contemporanea pela Universidade Tuiuti do Parand, foi bolsista residente na Casa
Hoffmann/Curitiba e no c.e.m — Centro em Movimento/Lisboa. Seu interesse sdo aspectos
visuais na Dang¢a Contemporanea e hoje mora em Montpellier/FR.

Mabile Borsatto: pesquisadora na area da Danca Contemporanea. E Graduada em Danga e
Pés-Graduada em Artes e Ensino das Artes pela Faculdade de Artes do Parana (FAP). E
produtora da Entretantas Producdes — movimentando ideias. Trabalha como professora e
produtora de eventos artisticos no Colégio Nossa Senhora Medianeira. Camila Chorilli:
professora e bailarina, formada pelo Curso de danca da FAP, especialista pela FAP, o Corpo
Contemporéaneo, atualmente, professora da Escola do Teatro Guaira — CCTG/PR.
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que essa obra ndo fez parte da escrita da dissertacdo, mas fez parte da
continuidade do pensamento tedrico e pratico que estava norteando as
pesquisas do UM nesse ano de 2008.

e Processo continuo — Tomando a continuidade do processo e 0
inacabamento que lhe é inerente, ha sempre uma diferenca entre
aquilo que se concretiza e o projeto que esté por ser realizado. Onde
ha qualquer possibilidade de variagdo continua, a precisdo absoluta

€ impossivel.

UNO é uma obra que se apresenta como um processo continuo de
transformacdes de outras obras, traz os rastros destas outras obras

inacabadas, possibilita o olhar critico processual.

e O conceito de inacabamento € intrinseco ao conceito de processo
continuo ou a perspectiva processual que olha para todos os objetos
de nosso interesse, como uma possivel versdo daquilo que pode vir
a ser ainda modificado. Relativiza-se a nocdo de concluséao.
Qualquer momento do processo €, simultaneamente, gerado e
gerador. Os ditos pontos iniciais e finais das obras sdo em rede, ou

seja, referem-se a diferentes momentos interconectados.

Relativizando a nocdo de conclusdo das obras do UM, em 2008, ainda
com o mestrado em andamento e jA com uma visdo panoramica das obras
revisitadas durante a pesquisa, as quais serdo apresentadas no Quadro 1,
foram escolhidas dentre todas as obras revisitadas, apenas trés para dar
continuidade a pesquisa do UM. Essas trés obras foram referéncias e ponto de
partida para a criacdo do UNO, sobretudo, finalizando o estudo do mestrado
nesse mesmo ano, como citado anteriormente.

O UNO teve sua estreia no primeiro semestre de 2008, no Servi¢co
Social do Comércio (SESC) Centro, em Curitiba/PR (Figuras 15a e 15b).
Depois, foi apresentado na IV Mostra e | Simpédsio de Danca da FAP e em
outros eventos, tais que IX Férum de Danca na Comunidade e no Projeto

Intercorpos, em Belo horizonte (MG).


http://www.redesdecriacao.org.br/?verbete=78
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Figuras 15a e 15b — Estreia do UNO (2008) — SESC Centro, em Curitiba/PR

Fonte: fotos Rodrigo Slompo.

e Redes em construcéo — a criagdo como rede pode ser descrita como
um processo continuo de interconexdes instaveis, gerando nés de
interacdo, cuja variabilidade obedece a alguns principios
direcionadores. Essas interconexdes envolvem a relacdo do artista
com seu espaco e seu tempo, questBes relativas a memobria, a
percepcao, recursos criativos, assim como os diferentes modos
como se organizam as tramas do pensamento em criagao. O artista
deixa rastros desse percurso nos diferentes documentos do

processo criativo.

Em 2009, a rede em constru¢cdo do processo continuo do UNO, passa
a ter interferéncias em virtude do processo de estudo da autora desta tese de
doutorado. O fato do processo criativo dessa obra ser o objeto de estudo da
pesquisa de doutorado, provocou a continuidade de ensaios no UM, mas os
encontros aconteciam somente entre os participantes presentes em Curitiba.®
O estudo dessa rede se fez com interferéncias na pratica e na teoria, em
que nossas discussfes eram feitas via, e-mail, skype e em alguns encontros
em Curitiba, durante as minhas estadias nessa cidade.

e Interconexdes: a criagcdo alimenta-se e troca informagBes com seu

!9 Nesse ano, eu estava cursando as disciplinas do doutorado, em Salvador/BA, motivo pelo
qual ndo podia comparecer aos encontros do grupo. Esse fato gerou um novo modo de estudar
a obra.
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entorno, que sofrem um processo de transformacédo. As interacdes
sdo responsaveis pela proliferacdo de novas possibilidades: idéias
expandem-se, percepcdes sdo exploradas, acasos e erros geram
novas possibilidades de obras.

Algumas interconexbes e interacfes, durante essa investigacdo do
processo, fizeram surgir novas possibilidades de modificar a obra, tais como a
entrada de mais dois participantes: Aline Vallim e Peter Abudi.?’ Essa ideia de
trazer outros dois participantes para interferir na processo, veio para que 0
estudo pratico-tedrico do doutorado se tornasse mais movel, dinamico na
relagdo com as disciplinas tedricas e a obra. Na Figura 16, a versdo com outros

dois artistas.

Figura 16 — UNO (2009). Casa Hoofmann, em Curitiba/PR

Fonte: foto Julia Grassato.

Nesse momento, em 2009, no inicio do doutorado, a obra apresentava
uma resultante com um modo estético e linear, isto €, sem muitos novos
acontecimentos nas performances. A intencdo de ter a presenca de outros
olhares, juntamente com as trés (3) antigas integrantes possibilitaria revisitar a
obra de maneira mais instigante, como também o olhar para pratica causa
modificacdes no modo de falar da pesquisa, interfere no que se escolhe para
ler, enfim, acaba que direciona nas escolhas para avancar o estudo.

A partir desse estudo, o UNO foi apresentado em 2009, com a nova
configuracéo de cinco (5) integrantes, em dois eventos: Il Simpésio e V Mostra

de Danca da FAP, em Curitiba (PR); e no Projeto Circuito Compartilhado, nas

%% peter Abudi e Aline Vallin, artistas graduados pelo curso de danca da FAP e colaboradores
dessa pesquisa da obra UNO.



90

seguintes cidades do Parana (Curitiba, Guarapuava, Campo Mourdo e

Londrina).

e Transformacdo — As interconexdes destacam o campo relacional,
mas o0 ato criador da-se na maneira como as relacbes s&o
estabelecidas. Essa elaboracdo da-se em um processo de
transformacdo. A singularidade da construgdo encontra-se na
unicidade da transformacgédo: as combinacdes s&o singulares. A
construcdo das realidades ficcionais da-se em um processo de
transformacdo que se revela nas relagbes entre percepcdo e
memaoria e Nnos modo como 0S recursos criativos sao utilizados pelo

artista, ou seja, o espaco da subijetividade transformadora.

Estrutura do UNO/ génese

Para ilustrar o processo continuo e inacabado dessa obra, traz-se para
essa discussao o Quadro 1, criado na dissertagcdo do mestrado, com intuito de
mostrar como se deu o estudo dos processos criativos das cinco (5)

obras revisitadas durante a pesquisa as quais se tornaram material para a

criacdo do UNO.



Quadro 1 — Modos de estudo dos processos criativos das cinco (5) obras
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Obras Parte Configuragao Assuntos Matriz Reconfi-
motivadora relacionados geradora guragao

Quiron cabeca e grupo com Centauro espaco/ solo (5min)
(2002) quadril dezessete tempo

dancarinos

(50min)
Poiétikus | Pernas Grupo com obras de Forma trio (12min)
(2003) dez Matisse corporal

dancarinos

(40min)
@] coluna grupo com Teoria das movimento | grupo com
Universo | vertebral dezesseis Super Cordas seis
Elegante dancarinos dancarinos
(2004) (40min) (14min)
Kaibalio | Maos grupo com 4 elementos diferengcas | grupo com
n (2005) dezenove da natureza sete

dancarinos dancarinos

(50min) (15 min)
Spin Espiral grupo com dez | sistema guatro Solo

dancarinas Nnervoso matrizes

Fonte: SILVA, Rosemeri R., (2008, p. 66) Spin, a velocidade da particula: procedimentos de criagdo em
dangca contemporanea pelo grupo de danga da faculdade de artes do Parand (Programa de Pdés
Graduagéo em Artes Cénicas/UFBA).

A memoéria — Memoria é acao, ou seja, essencialmente plastica, ndo
€ um lugar onde as lembrancgas fixam-se e acumulam-se. As redes
de

modificacdes ao longo da vida. O tempo passa e assim altera-se a

associacbes, responsaveis pelas lembrancas, sofrem
percepcdo que se tem do passado, alterando as lembrancas. Cada
nova impressdo impde modificacbes ao sistema. Memdéria, com
espaco de liberdade, é seletiva. Séao feitas escolhas livres, porém
nao arbitrarias. As percepcdes interagem com a experiéncia
passada, portanto, percepcdo nao é divorciada da memdéria: nao ha
percepcao que ndo seja impregnada de lembrancas. As sensacdes
tém papel amplificador, permitindo que certas percepcdes figuem na
memoria. Nao ha lembranca sem imaginacdo e a lembranca a
servico da criagdo pode ser explicada como uma espécie de

memaria especializada.
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0 percurso das trés obras originais que foram

reconfiguradas, desdobradas e deram continuidade ao processo de criagdo do
UNO, apresentam-se as obras: Quiron (2002), Poiétikus (2003) e Spin (2006),

o0 Quadro 2 mostra esse percurso e indica 0 modo como foram sendo elencado

os principios direcionadores da criacdo dos trés solos que foram ponto de
partida do UNO.

Quadro 2 — génese do UNO

Solos Referencial Reconfig. Proponentes e Principios
daobra 2007 e 2008 | criadoras/intérpretes | direcionadores
original

1 Poiétikus Trio Mariana Batista/ Pernas
(2003) Juliana Lorenzi,

Isabela Schwab,
Viviane Mortean

2 Spin (2006) Solo Rosemeri Rocha/ Espiral
Mariana Batista

3 Quiron (2002) | Solo Méabile Borsatto e cabeca/bacia
Nayara Araujo/
Camila Chorilli

Fonte: elaborado pela autora desta pesquisa,

Segundo Salles,

em 2012.

Percepcdo — A percepcdo artistica, como atividade criadora da

mente humana, € uma ac¢éo transformadora. O filtro perceptivo vai

processando o mundo em nome da criacdo. Em uma coleta sensivel

e seletiva, o artista recolhe aquilo que, sob algum aspecto, o atrai.

Ha reniténcias em seu olhar. Sdo seus modos de se apropriar do

mundo. Essa sensacdo € intensa, mas fugaz e, muitas vezes,

responsavel pela construcdo de imagens geradoras de descobertas.

A construgdo de mundos ficcionais é decorrente de estimulacdo

interna e externa recebida através de lentes originais.

“‘As percepcoes

interagem com a experiéncia

passada, portanto, ndo € divorciada da memoria. As sensacfes tém papel

amplificador, permitindo que certas percepgdes fiqguem na memoria” (SALLES,
2010, p. 23).
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A configuragcdo do UNO € composta por trés partes, sendo que cada
parte € focada inicialmente por um solo, mas que estabelece relagbes com as
outras integrantes durante o percurso do solo que esta enfatizado. Os trés
solos foram criados e dancados pelas artistas Mariana Batista, Isabela Schwab
e Camila Chorilli. Esses solos sdo resultantes de trés (3) obras (Quiron,
Poiétikus e Spin), construidas anteriormente pelo UM, as quais foram
revistadas e reconfiguradas para chegar nesses solos iniciais.

O Solo 1 é parte do estudo de reconfiguracdo da obra Poétikus, criado
em 2002 e reconfigurado em 2007. A reconfiguracdo foi feita em dois
momentos por Mariana Batista. No primeiro momento de estudo, a etapa foi
finalizada no formato de um trio, dancado pelas criadoras-intérpretes® Juliana
Lorenzi, Isabela Schwab e Viviane Mortean. No ano seguinte, Mariana da
continuidade ao estudo e mantém o formato trio, que chama de Ucronico,
dancado pelas criadoras-intérpretes Isabela Schwab, Juliana Lorenzi e Maju

Minervino,??

mas na continuidade no processo do UNO, permanece apenas
uma das criadoras-intérpretes: Isabela Schwab.

O Solo 2 é parte do estudo de reconfiguracdo da obra Spin, criado em
2006, e reconfigurado em 2007. O solo sempre foi dancado pela
criadora-intérprete Mariana Batista.

O Solo 3 é parte da reconfiguracao da obra Quiron, criado em 2002 e
reconfigurado em 2007 por Mabile Borsatto e Nayara Araujo. O formato
resultante foi um solo dangado por Camila Chorilli.

Os solos 1, 2 e 3 podem ser considerados picos ou ndés e sao parte
dos focos que conectam os pontos da estrutura da obra.

e Os picos ou nds da rede sdo elementos de interacdo ligados entre
si. Os nds, nesse contexto, correspondem as questbes que
sustentam o processo de criagdo de um artista especifico. Sao
recorréncias em seu modo de acdo que nos levam aos
procedimentos de criacdo e a compreensdo do desenvolvimento do

pensamento daquele artista em criacao.

z

“Juliana Lorenzi é artista graduada em Danca pela FAP, atualmente, mora e faz
a;)refeigoamento em danca em Munique (Alemanha).

2 Maju Minervino € atriz, arte educadora e preparadora corporal; € Especialista em Danca pela
FAP-PR; Bachael em Comunicacéo das Artes do Corpo pela PUC-SP.
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Principios direcionadores

As tendéncias do percurso podem ser observadas como atratores, que
funcionam como uma espécie de campo gravitacional e que indicam a
possibilidade de que determinados eventos ocorram. Nesse espaco de
tendéncias vagas, esta o0 projeto poético do artista que s&o principios
direcionadores, de natureza ética e estética, presentes nas praticas criadoras,
relacionados a producdo de uma obra especifica e que atam a obra daquele
criador, como um todo. Sao principios relativos a singularidade do artista. Sao
planos de valores, formas de representar o mundo, gostos e crengas que
regem o seu modo de ac&o: um projeto pessoal e singular.

Esse projeto esta inserido no espaco e tempo da criagcdo que
inevitavelmente afetam o artista. A busca, como processo continuo, € sempre
incompleta. O proprio projeto que direciona, de algum modo, a producédo das
obras pode mudar ao longo do tempo.

Os principios direcionadores principais dos solos do UNO, sao:
solo 1 (as as pernas); no solo 2 (a cabeca e o quadril); e no solo 3

(o movimento espiralado).

e Procedimentos de criacdo: 0S recursos criativos Sao 0S
modos como o artista lida com as propriedades das matérias-
primas, ou seja, os modos de transformacdo. H& uma
potencialidade de exploracdo dada por elas e, ao mesmo
tempo, h& limites ou restricbes a que o artista pode se
adequar ou burlar, dependendo do que ele pretende de sua
obra. Toda a acéo sobre as matérias-primas gera selecdes e
tomadas de decisdo. O artista tem as ferramentas como
instrumentos mediadores que o auxiliam nessa manipulacao
(SALLES, 2010, p. 32).


http://www.redesdecriacao.org.br/?page_id=103
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Figura 17 — UNO (2008). Museu Oscar Niemeyer, em Curitiba/PR

Fonte: foto Flavia Mattos.

Alguns procedimentos adotados durante a criagdo dos solos do UNO:
Solo 1 - Pernas
— Revisitar a obra Poétikus, a reconfiguracéo e o Ucronico;
— escrever sobre a historia da criadora-intérprete;
— dancar esta histdria com as pernas;
— selecionar momentos, memoarias da trajetéria das pernas até os dias
atuais da criadora intérprete;
— investigar a movimentacao das articulagdes com intuito de ultrapassar
os limites de cada movimento pesquisado;
— levantar e/ou elaborar uma questéo prépria/individual que dialogasse
com o dia e o contexto da obra;
— propor uma dancga que se relacionasse com o contexto em tempo real;
— criar de uma sequéncia principal/Unica;
— experimentar com o equilibrio do corpo, entre a frente e tras do corpo,
tracando um diagonal no espaco.
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Depoimento” 1: para Isabela Schwab, “os elementos mais enfatizados
no solo e suas relagcdo séo o espacgo, fluxo, percepcédo e ressignificacdo do

movimento do outro”. (Figura 18).

Figura 18 — UNO (2009). Isabela Schwab. Casa Hoffmann, em Curitiba/PR

Fonte: foto Julia Grassato.

* Todos os depoimentos fazem parte do questionario respondido pelos artistas colabores
desta pesquisa de doutorado.
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Solo 2 — Espiral
— Reuvisitar a obra original Spin e a reconfiguracéo;
— foco no movimento espiral,
— mover o corpo a partir da coluna vertebral;
— iniciar e retornar ao centro do corpo;

— investigar a relacdo centro-periferia do corpo, e do corpo em relagao ao

espaco.

Depoimento 2 — segundo Mariana Batista (2012): “O elemento
norteador do UNO é a relacdo espacial. Da relagdo com o0 espaco é que
surgem o0s outros elementos, os quais fazem parte dos trés (3) solos, sendo
eles: as pernas, a espiral e a cabeca-quadril. Esses solos sdo que estruturam
as improvisacbes no UNO e fazem da improvisacdo um jogo entre 0S
criadores-intérpretes, compondo desenhos no espaco. Partindo disso ocorre
uma ligacdo com o centro e a periferia, como se fossem trés particulas em
constante movimento para dentro e fora se movendo até a exaustdo. O

movimento nao para!”. (Figura 19).



Figura 19 — UNO (2009). Mariana Batista. Casa Hoffmann, em Curitiba/PR

Fonte: foto Julia Grassato.

Solo 3 — Cabeca e quadril

— Revisitar a obra original Quiron e a reconfiguragao;
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— investigar a relacédo da cabeca com o quadril como ponto de partida

para mover-se;

— perceber a conexdo 0ssea (cabecga/coccix);

— experimentar o uso do peso nas agoes ceder e suspender;

— relacionar o impulso e a queda corporal;

— deixar que outras partes do corpo participem da investigacao;

— propor uma danga que provoque capacidade a alteracdo

estado corporal;

do
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— realizar em cena propostas/tarefas das outras intérpretes;

— romper e arriscar seus limites corporais na cena.

Restricbes: A criacdo realiza-se na tensdo entre limite e
liberdade. Limite dado por restricBes internas ou externas a
obra, que oferecem resisténcia a liberdade. Criar livremente
nao significa poder fazer qualquer coisa, a qualquer
momento, em quaisquer circunstancias e de qualquer
maneira. O artista € um livre criador de restricOes. Essas
restricbes revelam-se, muitas vezes, como propulsoras da
criacdo. O artista é incitado a vencer os limites estabelecidos
por ele mesmo ou por fatores externos, como a matéria-
prima com a qual esta lidando, data de entrega, orcamento
ou delimitacdo de espaco. As tendéncias do processo,
mesmo que de carater geral e vago, sdo orientadoras dessa

liberdade ilimitada.

Figura 20 — UNO (2008). Camila Chorilli.
Casa Hoffmann, em curitiba/PR

Fonte: foto Luana Navarro.
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E importante ressaltar a importancia da escolha de investigar o
processo da obra UNO para estudar os procedimentos utilizados e identificar a
acdo do corpo propositor pelo fato de identificar que os procedimentos
adotados resultaram num formato que apresenta as seguintes caracteristicas: o
inacabamento, a processualidade, a dinamicidade de trabalhar
a confluéncia de acasos, a flexibilidade, a plasticidade mével e a néo fixidez

das estruturas existentes.

2.3 A PERFORMATIVIDADE (O PERFORMATIVO, A PERFORMATIVIDADE,
O FAZER-DIZER

Este topico pretende discutir a questdo do corpo propositor, enquanto
corpo performativo, autdnomo e ativo no processo da obra UNO. O referencial
tedrico que direcionara essa discussdo do corpo em movimento num processo
criativo é o conceito de performatividade que, a principio, para esta pesquisa,
foi acessado no livro O fazer-dizer do corpo: danca e performatividade (2008),
escrito por Jussara Setenta.?*

Inicialmente, a discussao parte do entendimento dos seguintes termos
mencionados pela autora que dardo pistas para discussdo desse conceito na
relacdo com o corpo propositor, sdo eles: performativo, performatividade e
fazer-dizer, os quais a autora se apropriou para a construcdo da ideia de
performatividade.

O termo performativo provém da teoria dos atos de fala do filésofo J. L.
Austin® que apresenta a linguagem como uma forma de acdo, estendendo
para fora do dominio do verbal a possibilidade de se tratar a linguagem fora da
tirania do entendimento de ela ser um processo de transmissao e veiculacéo
de informacdes.

Essa teoria trabalhada por Austin (1990) € vista por Setenta (2008)
como uma questdo compartilhavel com a area da danca, por considerar a

linguagem uma forma de acéo, que é o interesse na danca. E, nesse sentido,

** Professora do Programa de Pds-Graduacdo em Danga da Universidade Federal da Bahia.
Pesquisadora do grupo de pesquisa laboratorio Co-adaptativo/LabZat.
%% John Langshaw Austin (1911-1960).
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[...] partir de uma abordagem pragmatica, a linguagem passa a
ser pensada como produtiva e ndo apenas reprodutiva. Nessa
perspectiva, o falar (comunicar) pode deixar de ser entendido
somente como uma mera transmissdo e veiculacdo de
informacé&o, pois ocorre um outro tipo de atribuicdo de valor
gue é comunicado. Manifesta-se, no ato de fala, a intencéo de
um sujeito em se comunicar com outro sujeito a partir do
reconhecimento da intencdo do primeiro. (SETENTA, 2008,
p.18).

A partir da teoria de Austin, Judith Butler,? fildsofa americana, expande
0 conceito de performativo para o conceito de performatividade. De maneira
mais ampliada, vai compreender os atos de fala como atos corpéreos. Seu
interesse esta nos atos de fala como organizacdes no corpo, a partir
de um entendimento linguistico de que a fala ndo estd s6 no verbo, mas
também no corpo.

Portanto, é a partir do entendimento dessa fala, que se organiza
também no corpo, e do conceito de performatividade, apresentado por Butler
apud Setenta (2010), com alguns principios da Teoria dos Atos de Fala, de
Austin apud Setenta (2010),que Setenta instigou-se a pensar e considerar “que
a danca se diz em seu fazer. E, portanto, um fazer-dizer. Aquele que n&o
‘comunica’ apenas uma idéia, mas ‘realiza’ a propria idéia que comunica”
(SETENTA, 2010, p. 76).

A autora salienta que € por intermédio do modo como essa fala se
produz que surge a percepcao de gque existe, dentre os distintos tipos de fala,
um que inventa o modo de dizer-se. Segundo Setenta (2008), essa fala
distingue-se exatamente por ndo ser uma fala sobre algo fora da fala, mas por
inventar o modo de dizer, ou seja, inventar a propria fala de acordo com aquilo
que estd sendo falado. A autora denomina essa modalidade de fala de
fazer-dizer.

Logo, pode-se falar que o fazer-dizer € um conceito que emergiu apoés a
expansdo dos estudos do corpo, especificamente, na area da danca. E no ato
de fazer que “em cada movimento o corpo expbde configuragcdes e
reconfiguracdes que se organizam no espaco-temporalmente e provocam
inumeras percepgdes” (SETENTA, 2008, p. 11).

%6 Judith Butler (24 de fevereiro de 1956, Cleveland, Ohio) é uma filésofa pés-estruturalista
estadunidense, que contribuiu para os campos do feminismo, Teoria Queer, filosofia
politica e ética.
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Essa fala € iniciada pela abordagem do corpo humano. Segundo a
autora, tratar o corpo que danca como um fazer-dizer significa conjugar
pensamentos que se distanciam da nocdo de causal/efeito e da moldura
fato/prova. O fazer-dizer do corpo que danca vai, entdo, sustentar modos de
pensar que percorrem caminhos indiretos, imprecisos, circunstanciais e
arriscados na maneira de enunciar e implementar ideias no corpo, “parte-se da
proposta de que a organizacao da dangca em um corpo pode ser tratada como
sendo uma espécie de fala desse corpo” (SETENTA, 2008, p. 17).

O conceito de performatividade, trazido por Setenta (2008), refere-se
ao corpo que danca, ao jeito de discutir e problematizar corpos que organizam
pensamentos-falas na forma de danca. A performatividade enfatiza que essa
fala é construida no fazer no e pelo corpo e refere-se ao jeito de estar no
mundo, podendo ser aplicado as relacdes pessoais, sociais, politicas, culturais
e artisticas. Um conceito que ndo tenta fixar o presente, em vez disso, desloca-
0, trazendo para o presente marcas passadas e indica, no mesmo presente,
marcas futuras.

Sobretuto, a performatividade interessa-se pela presentidade do
presente que estad em movimento, isto €, a partir do contato com as redes de
circulacdo de ideias, materiais e pessoas; deslocando e descentralizando
poderes e crencas. A forma de tratar esse conceito na contemporaneidade é
instigar e provocar descontinuidades e tentar subverter procedimentos
que se fixem.

Esses conceitos trazidos pela autora reforcam e materializam ainda
mais a formulacdo do conceito propositor discutido nesta pesquisa. A
performatividade do corpo propositor esta exatamente no seu modo de se
apresentar ao mundo, de expor sua danca a partir das suas potencialidades do
corpo humano e seus respectivos aspectos. O CP cria um modo de falar que é
construido no tempo presente, traz na sua fala o que foi estudado, pesquisado
e investigado durante o processo criativo e, atualiza na cena, apresentando sua
fala ao mundo. Uma fala que pretende compartilhar a experiéncia de vida
desse corpo, suas vivéncias e abordagens em danca entre outras areas, mas
de forma que dialogue com o presente, produzindo uma fala e néo

reproduzindo o que ja foi vivido, atualizando o corpo/momento.
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Depoimento: para Marina Batista (maio de 2012): “...] Para mim, o
conceito do corpo propositor significa autonomia, percepcdo do outro, e até
mesmo ficar atento ao momento de nao fazer nada, e claro que essas sdo
coisas que acabam reverberando em outras instancias da vida ndo sO na
danca, mas também como pessoa em suas relacdes no dia a dia!”

A autora aponta o termo autoria como tema que tem o corpo como foco
da performatividade na Danca Contemporanea, considerado corpo-agente,
agenciador, socialmente inscrito, voltado para negociacdes que investiga. O
corpo nao se entende como um sujeito isolado e Unico, e sim como um sujeito
que se langca com uma posicao original e Unica, mas no sentido que esse Unico
esta na forma de organizar as informacfes que estdo compartilhadas com
outros sujeitos.

Setenta (2008) potencializa sua fala, ainda mais, na ideia do sujeito na
performatividade contemporanea, quando diz que ele € autor de rearranjos das
informacdes que sdo suas, como também de informagfes de muitos outros
sujeitos. E que isso se da na experiéncia com outros sujeitos, que podem ser
em encontros, colaboracbes e cooperacbes, mas que o modo Unico de
organizar e rearranjar daquilo que compartilha é sé seu, do préprio sujeito.

Segundo Setenta (2008), é na acédo performativa que os fazedores de
Danca Contemporanea trabalham com o entendimento de que as ideias estdo
no mundo e sdo compartilhadas por diversos sujeitos e sociedades, pois que
“toda idéia que se materializa ja estda contaminada por muitas outras”
(SETENTA, 2008, p. 90). Assim, o sujeito performativo ndo combina com a
ideia de sujeito individualizado, e sim com a ideia de sujeito compartilhado; lida
com o fazer e dizer e as ideias do coletivo.

Depoimento Isabela Schwab (maio de 2012): diz “vejo uma acéo
construida em tempo real apoiada nas trajetérias, histérias e memarias, nos
trabalhos e nas pessoas que passaram pelo grupo sempre deixando um rastro
de movimento que vai chegar e se transformar no tempo”.

Retomando Austin e os atos de fala, citado por Setenta (2208),
entendemos que o autor apresenta dois tipos de proferimentos: o constativo e o

performativo e vai considerar a linguagem performance:
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[...] o termo performativo sera usado em uma variedade de
forma e construcbes cognatas, assim como se d4a como o
termo imperativo. Evidentemente que esse nome é derivado de
verbo inglés to perform, verbo correlato ao substantivo ‘acao’, e
indica que ao emitir um proferimento — esta se realizando uma
acao [...] caracterizamos, de modo preliminar, o proferimento
performativo como aquela expressdo linguistica que nao
consiste, apenas, em dizer algo, mas em fazer algo, ndo sendo
um relativo verdadeiro ou falso sobre alguma coisa. (AUSTIN
apud SETENTA, 2008, p. 21).

Consoante Setenta,

[...] a formulacdo do enunciado performativo ndo descreve a
acdo, mas a realiza; a significacdo como agdo mais que um
significado referencial; a diferenca entre proferimento
constativo (aquele que descreve e afirma) e perfomativo
(aquele que produz enquanto agdo de linguagem); linguagem
como uma acdo produtiva e ndo apenas reprodutiva.
(SETENTA, 2008, p. 19 e 20).

Ainda de acordo com Setenta (2008) tais proposicdes operam
transformacdes nos estudos do corpo, ajudando a entender melhor como, por
exemplo, o corpo que danca esta dizendo enquanto esta fazendo a sua danca.
Esse tipo de proferimentos constativos e perfomativos nos traz a visdo do
diferencial entre acdo/atuacdo, como também para tratar 0 corpo como um
produtor de acdes e ndo um receptaculo reprodutor de passos ordenados,
“longe de pretender encontrar solugbes e respostas definitivas, investigar de
gue maneira 0s questionamentos do corpo estdo se resolvendo no préprio
corpo” (SETENTA, 2008, p. 20).

Austin apud Setenta (2008) diverge da compreensdo de que a
linguagem é significativa porque representa algo que esta fora da prépria
linguagem, dando-lhe uma funcéo de referéncia (referir-se a algo no mundo).
Sua Teoria dos Atos de Fala traz o entendimento de significagdo como acao de
linguagem, pois, quando se fala, esta significa mais do que o significado
referencial daquilo que se profere: realiza-se uma agéao (AUSTIN, 1990).

Ao diferenciar enunciados constativos (afirmacéo, descricdo) dos
enunciados perfomativos (acdo da palavra), Austin (1990) vai mostrar
que a significacdo ndo deve ser entendida apenas como referéncia ou
representacdo, mas também como agéo de linguagem. Entdo, vai considerar a

linguagem performance.
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A diferenca entre descricdo e acdo dos enunciados constativo e
perfomativo parece aproximar a linguagem verbal da linguagem corporal. A
énfase no agir, em vez de descrever, traz um modo de organizagao de fala que
remete a certa configuracdo tipica do corpo. No caso da descricdo (ato
constativo), os elementos distanciam-se do corpo porque sao buscados em
referentes fora dele. O que conta € a referéncia a algo fora, é uma linguagem
sobre, enquanto na acdol/realizagdo, a proximidade corporal € definitiva
para a ocorréncia do enunciado, que deixa de ser sobre e passa a ser um
enunciar-se (SETENTA, 2008).

Segundo a autora, dentro desses modos de organizacao que propdem
e que nos permitem aprender que existem diferentes modos de enunciar, 0
modo constativo de enunciacdo, portanto, pode equivaler a um corpo que, ao
dancar, simplesmente relata seus assuntos, sejam quais forem, sempre com
uma linguagem ja pronta, pronta antes dos assuntos. Trata-se do uso da
linguagem da danga como um universal pronto para ser usado para relatar
qualquer tema.

Esse tipo de danca diferencia-se do outro, que realiza-performatiza e
ndo se interessa apenas pelo relato do assunto na linguagem ja pronta. Assim
como na linguagem, serdo os verbos presentes nas acgdes constativas e
performativas que vao dar a articulacdo entre a linguagem e seus temas.
Precisa-se atentar para o0 que corresponde a esses verbos nas acgles
produzidas no/pelo corpo que danca quando da constituicdo e enunciacao de
sua fala (SETENTA, 2008).

Conforme Setenta (2008), na dupla articulacéo
(constativo/performativo), ambos ndo anulam um ao outro, mas considera-se
gue na Teoria dos Atos de Fala, em Austin (1990), a enunciacao verbal produz
falas que se distinguem (aquelas que apenas descrevem e aquelas que agem).
“O modo performativo de enunciagao da linguagem, aquele que utiliza sempre
verbos no presente, facam pensar nas acdes corporais de danca que possam
privilegiar ideias-movimentos, que se processam no fazer (o presente
movimento).” (SETENTA, 2008, p. 23).

E por essa via do conceito de performatividade, focalizando o
proferimento performativo, que esta pesquisa continua a discussdo da

construcdo do corpo propositor na danga, que se que contextualiza num



106

processo criativo, especificamente no processo da obra UNO. Essa discusséo
serd mais enfatizada no topico 2.4 Modos de operar do corpo propositor.
Depoimento Isabela Schwab (2012)“Nao vejo uma questdo Unica que
permeie o trabalho, mas questdes que se constroem a cada encontro no
espaco, ha desafios, propostas, passividade, dentre encontros desencontros,
h&4 momentos de ndo saber como agir e entdo pausar pelo fluxo que se
interrompe, ou apenas pausar pra observar o outro e a sua poténcia no espaco,
ha movimentos Unicos e intensos e outros ndo tdo intensos, apenas Unicos.

encontros que propomos uns para os outros”.

2.4 MODOS DE OPERAR DO CORPO PROPOSITOR

A proposta deste tépico € falar como se da a operacdo do corpo
propositor, enquanto vivéncia da experiéncia perceptiva e estética na obra
UNO. Pretende-se mostrar como os conceitos de enacao, performatividade e
processualidade sao compreendidos e estdo corporalizados na experiéncia do

COrpo propositor nesse processo coreografico.

Breve descricdo da estrutura do UNO

A obra apresenta trés momentos distintos, em que cada um tem como
ponto de partida um solo que inicia a cena, dangcado por cada uma das trés (3)
criadoras-intérpretes (Cl).

Enguanto um dos solos estd em acao, as outras duas Cl, inicialmente,
ficam observando o leque de movimentos que estdo sendo apresentados pela
Cl do solo em pauta do momento. Logo apés um determinado tempo de
observacgédo, as duas Cl comegam a se relacionar com a proponente do solo.
Essa estrutura repete-se nos trés momentos da obra.

As proponentes dos solos em pauta exploram os principios norteadores
estabelecidos para cada momento. Eles sinalizam a criagdo do momento da
danca de cada uma delas. Esses principios séo explorados e aprofundados por
elas durante um determinado tempo, iniciando com énfase nos movimentos

mais axiais e depois na exploragcéo dos deslocamentos espaciais.
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Cada solo possui uma sequéncia movel, estabelece o inicio da
investigacdo de cada momento e no decorrer da cena, essa sequéncia
desdobra-se, desmembra-se, transforma-se, na relagdo com os elementos do
espaco (som, luz, colegas, publico, com seu proprio corpo).

O objetivo é que cada um dos solos investigue todas as possibilidades
de movimento do seu biotipo; que ele traga para cena essa habilidade de
entender e conhecer seu corpo, enquanto investiga e constroi sua propria
danca, como seu tamanho, seu peso, seus espacos internos (sistemas
corporais), sua pele, sua amplitude, longitude e expansao do movimento.

No caso do Solo 1, a investigacdo do biotipo tem como principio
norteador e foco central o sistema musculo-esquelético, especificamente, a
exploracdo das articulacbes das pernas. Os movimentos que sao gerados
dessa investigacdo transitam entre a frente e tras do eixo da coluna vertebral,
resultando em desequilibrios e instabilidades do corpo.

Depoimento 1: Isabela Schwab (2012): para Isabela “A relacéo entre as
intérpretes acontecia de forma que, aquela que estava em cena como solo foco
abria o leque, mostrando as informacdes que havia encontrado dentro do seu
estudo, seus principios norteadores, potencializando a sequéncia movel e
improvisando em cima dela. As demais intérpretes se relacionavam com
aguelas informacdes e transformavam na sua maneira de entender aquele tipo
de informacdo/movimento, gerando assim outra informacdo e mais
possibilidades para todas dialogarem em cena. O movimento percorria num
fluxo constante de receber, transformar e colocar na investigacdo das trés a
informacédo em forma de danca/movimento, podendo compor estavelmente ou
desestabilizar o outro com sua acao/reacdo em tempo real. Sempre se
relacionando e costurando os movimentos individuais com as situactes/acdes
que eram construidas junto das demais intérpretes e do ambiente”.

No Solo 2, o foco do principio norteador da investigacdo do biotipo é o
sistema nervoso central, a partir da coluna vertebral, desenvolvendo o
movimento espiralado. A movimentagao transita entre o centro e a periferia do
corpo, explorando o movimento espiralado para outras partes do corpo e
expandindo no espaco.

Depoimento 2: Mariana Batista (2012). Para Mariana “a relagao

acontecia num primeiro momento pelo olhar, observando o espac¢o onde cada
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um estava e como se moviam. Depois evoluia penetrando no espaco de quem
estava solando, entrando, saindo e passando pelo outro deixando-se
influenciar por seus movimentos. Ao mesmo tempo em que havia uma relacao
com quem estava solando, havia também conexdo com os outros criadores-
intérpretes. As relacdes aconteciam através da percepcdo, da presenca de
outro corpo dividindo 0 mesmo espaco e da contaminacdo de fluxos de
movimento”.

O Solo 3, possui como foco do principio norteador inicial também o
sistema musculo-esquelético do quadril e cabeca. Essa exploracéo afina-se na
insisténcia da investigagdo da conexdo coOccix-cabeca, gerando uma
movimentacdo de suspensédo e queda corporal. A intensidade do movimento é
forte e brusca, alterando o estado corporal da intérprete a ponto de a
respiracao ficar ofegante.

Depoimento 3 Camila Chorilli “Tive a oportunidade de dancar no Grupo
desde o “Universo Elegante, e depois de participar como proponente da
reconfiguracdo dos trabalhos desenvolvidos anos anteriores, além de dancar
um solo nesse mesmo trabalho de reconfiguracéo, sobre cabeca e quadril, e ter
a orientacdo de duas integrantes do GDFAP e dai entdo toda a construcéo do
UNO. Essa troca de informagbes e como elas se estabeleceram foram
essenciais para a construcdo da relacdo entre quem dancava o solo e as
outras integrantes. Isso contribuiu muito para que as relacdes entre as
intérpretes fossem intensas e conectadas. Foi o processo, que teve um longo
tempo de vivéncia e estudo, essa consisténcia e propriedade, dizendo por mim,
sobre o solo e o que estavamos dizendo e fazendo que nos dava autonomia
para podermos fazer as conexdes e construir novas relagbes a cada vez que
dancavamos sem perder o fio condutor da proposta e muitas vezes resgatando
situacdes que haviam sido descobertas em outros momentos. Era tudo téo
latente que varios canais de conexdo eram abertos, aumentando a percepcao
em que, além da proposta de cada corpo, 0 ambiente e as pessoas interferiam
totalmente na performance”.

Inicialmente, a investigacéo parte deste corpo propositor enativo, que se
da através da experiéncia perceptiva do seu biotipo, focada no aspecto
anatomofisiologico e seus principios norteadores. Enquanto o CP vive essa

experiéncia, passa por um processo de transformacdo e alteracdo da sua
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percepcdo corporal. Isso se da devido ao mergulho na exploracdo mais
individualizada do seu biotipo, que o leva a investir, perceber e escolher outros
aspectos e focos de atencdo do seu corpo, estabelecendo outras relacbes
espaco-temporais entre ele e o grupo durante 0 processo.

O viés perceptivo e sensorial de entendimento para essa experiéncia
esta atrelado ao conceito que traduz o corpo propositor na criacdo de um tipo
de danca, a partir do entendimento da enacdo, como j& mencionado no
Capitulo I.

Na visdo da enagédo, 0 sujeito perceptor se estabelece na experiéncia
da percepcao pela estrutura sensdéria-motora e o sistema nervoso e nao por um
mundo pré-estabelecido anteriormente. H4 também a énfase onde o sujeito
perceptor pode guiar sua situacao local (contexto) e, ele se altera de acordo
com a atividade dele mesmao.

E na experiéncia sensoéria-motora que o CP performatiza seu modo
particular do seu biotipo em que os aspectos anatomofisiolégicos, os pontos
iniciais do movimento, sdo atravessados por outros aspectos do corpo,
construindo uma danca que emerge das ac¢fes situadas do CP.

Essa via sensorial da ao CP ferramentas de articular seu préprio corpo,
dando e fazendo com que ele corporalize suas acdes, resultando numa
performatividade enativa em danca, propondo um modo de formular e de se
manifestar esteticamente seus anseios como artista.

O corpo propositor é performativo, segundo Setenta,

[...] pelo fato de falar de questdes relativas ao corpo, onde as
formulacdes seguem de definicdes diversas que se abrigam em
discussobes psicolégicas, fisiolégicas, sociol6gicas,
antropolégicas, psicanaliticas, politicas, tecnologicas, artisticas
e culturais, dentre outra. (SETENTA, 2008, p. 17).

Logo, a obra UNO € o lugar que vem para contextualizar essa situagéo
local que o CP vivencia a experiéncia perceptiva, sobretudo, discutindo o
conceito de performatividade enquanto criador da cena.

Assim, constata-se que O corpo propositor também €& perfomativo,
porque é na obra que o CP manifesta-se enquanto experiéncia estética, em
que traz para sua acado artistica a sua propria fala, isto é, a dele mesmo, do

lugar que habita, com todas as suas experiéncias/vivéncias praticas, tedricas,
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académicas, artisticas e pessoais. Ele apresenta um modo de fazer, de
articular e atualizar seu corpo, mobilizando todos os aspectos desse corpo no
tempo presente.

Depoimento Mariana Batista” O conceito do corpo propositor fez com
gque o UNO fosse uma obra aberta, a cada apresentacdo, o trabalho se
configurava de um jeito novo. Isso faz com que o criador-intérprete tenha
autonomia em cena se conectando com o espectador de forma direta e
constante. Essa autonomia em cena acarreta responsabilidade, atencao
redobrada para tudo que acontece em sua volta e, principalmente, exige uma
atencado para o seu eu, como esta vocé agora? O que vocé esta fazendo?

Esse CP apontado no UNO esta diretamente associado ao modo do
proferimento perfomativo, apresentado por Austin, citado no tépico c deste
capitulo. Onde ele diz que o proferimento performativo trata de produzir acdes
no tempo presente e ndo reproduzir algo que ja existe. A proposta ndo € levar
para a cena do UNO um corpo que reproduz movimentos e/ou partituras com
um significado de algo que esta fora dele, como um assunto, uma imagem, um
personagem, etc.

Fala-se do que realmente o corpo esta vivendo enquanto se move, no
dialogo entre acordos internos e externos que se revezam enquanto o corpo se
move, no entanto, pode-se dizer que o CP na obra UNO €& um corpo
performativo, porque ele indica um proferimento de uma fala em acao, onde ele
ndo estd ali apenas para dizer alguma coisa pronta e fixa, mas para propor
acOes de negociacdes e de acordos que deem significacdes nas proprias falas
gue se enunciam pelo/no movimento.

Essas falas dizem ndo somente das suas referéncias da criacdo da
obra, mas também das relacdes com as a¢bes que se constroem em tempo
presente. O CP enuncia ao publico, por meio das suas ac¢des corporais uma
fala que é construida na relacdo entre suas ideias/movimentos que sao

processadas, de acordo com Setenta:

[...] o ambiente (onde acontece o uso) interfere na significagéo.
Passa, também, a ser estudada fora da moldura verdade-
mentira, pois um enunciado performativo ndo tem aptidao para
assegurar um valor de verdade, uma vez que seu objetivo ndo
€ o de enunciar algo sobre algo fora da enunciagédo que, entao,
necessita ser mais clara possivel. A partir de uma linguagem
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gue passa a ser pensada como produtiva e ndo reprodutiva.
(SETENTA, 2008, p. 23).

A referéncia dessa fala do CP vem do préprio corpo enquanto
propositor de movimentos, ideias e relacbes perceptivas no momento da
acao/percepcao/movimento. Parte de alguns referenciais, como o eixo do
corpo, o tronco, a gravidade e a visdo. Como diz o autor Alan Berthog (2001), o
cérebro possui alguns pontos de referéncia a sua disposicdo e uma
propriedade interessante que é flexibilidade de escolher seus referencias em
funcdo da sua situagéo, das condi¢des, das informacdes que estdo disponiveis.

Os referenciais escolhidos pelo cérebro sdo, de certa forma, principios
geradores do movimento. Esses principios impulsionam o CP a conhecer a
potencialidade do seu bibtipo, sendo propositor para com ele mesmo enquanto
transita nas investigacdes corporais, caracterizando-o como um corpo agente,
autdbnomo e produtor da sua propria fala, enquanto percebe/move/aciona as
ideias/corpo/movimento

Essas referéncias e esses principios que caracterizam esse corpo
agente, autbnomo potencializa o sentido do corpo propositor enativo, porque
investiga, apresenta e atualiza o movimento nho momento em que a propria
acao, percepgao e movimento do corpo atuam juntos na formulagédo dos modos
de fazer a danca do UNO. A performatividade do CP esta atrelada ao modo
como esse corpo percebe-se enquanto investe na percepcdo do seu proprio
corpo como referencial investigativo.

Como ja mencionado, a fala do CP traz nas suas a¢fes um assunto
gue nédo esta fora dele, mas que estd acionando-o no momento em que esse
corpo estd ou ndo em movimento. Esses assuntos estdo associados ao
caminho que ele faz na sua experiéncia da percep¢ao, ou seja, 0 modo
como o0s nexos de sentido vdo sendo estabelecidos por ele mesmo,
enquanto performatiza.

Assim, 0 corpo propositor é performativo, porque € um corpo que parte
dessa logica cognitiva, em que a cognicdo é corporalizada, isto €, 0 sujeito
perceptor/CP apresenta varias capacidades sensoOrias-motoras que estado
mergulhadas nos seus contextos (biolégico, socioldgico e cultural). Além disso,

0S processos sensorios e motores, percepcdo e acdo sao inseparaveis da
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cognicdo vivida. Essas percepcfes se ddo no imediato fazer-artistico, como
uma fala que se reconhece; jA& em outros fazeres, a percepcdo da-se como
uma fala em eco, que se repete e vem se encostar aos poucos
(SETENTA, 2008).

Logo, é nesse fazer artistico que o sujeito, o CP traz na sua fala
performativa outras falas que vém de outros sujeitos. Essas se dao através do
movimento que vem de outras obras e outras vivéncias
praticas/teoricas/artisticas. E na acéo de performar que o CP mostra seus jeitos
de investigar, propor e resolver as situacdes que o proprio corpo apresenta
enquanto agente do movimento na construcao poética da danca.

No tépico 2.2 A critica de processo — a génese da obra: UNO, o
processo revisitado (b), foi mostrada a génese do processo UNO, uma
possibilidade de dar pistas de entendimento dos modos do fazer da
performatividade do CP, assim como o que ele traz na sua fala que é
atualizada no tempo presente. Como ja mencionado, no UNO, a
performatividade € manifestada pela potencialidade do CP que pode ser vista
de véarias maneiras, tais como: se perceber enquanto se move; se mover
apenas pelo seu jeito préprio de formular o seu mover, ou se mover pelas
partituras de movimento estabelecidas como pontos iniciais dos trés momentos
da obra.

Sabe-se que essas partituras norteadoras foram pontos iniciais do
UNO e vieram de outras obras criadas. Obras e partituras que foram baseadas
em partes do corpo especificas ou em contetdos internos geradores, iniciais do
movimento, como foi visto nos Quadros 1 e 2, do tépico 2.2 A critica de
processo — a génese da obra: UNO, o processo revisitado (b),

Esses referenciais foram geradores da producédo da fala construida do
UNO, que traziam assuntos revisitados de outras obras existentes, mas néo
com o intuito de reproduzir partituras ja existentes e sim como pontos de
partida de acessar o corpo e criar outros modos de falar de algo que ja existe.

Logo essa fala se da nessa outra movimentagdo que é criada e
recriada a partir dessa fala que ja existe. H4 um encontro com outros estimulos
que vem da relacdo do proprio corpo com o ambiente, possibilitando o CP

gerar outros diferentes movimentos, entretanto esse modo de falar se constroi
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trazendo o CP para o tempo presente, atualizando suas sensacdes pela
percepcao das relacdes que se ddo no momento da performatividade do UNO.

Depoimento Mariana Batista (2012): “Ap0s trés (3) anos essa atencgao-
percepgcao com O Seu eu, com 0 outro e o espaco ainda fazem parte da minha
danca, e colaboram para realizar outros tipos de trabalhos”.

Austin (1990), dentro do seu arcabouco teorico, escolhe as acgbes
sempre no presente, sempre na primeira pessoa e sempre sendo um verbo de
acgao. “Esse tipo de verbo sempre constitui um ato de fala — ou uma cena no
caso da danca — que nao usa a linguagem para descrever o que esta fora dela”
(SETENTA, 2008, p. 19).

O CP manifesta-se no momento em que seus impulsos internos e
geradores acionam o movimento, tornando-se visivel nas acdes independentes
de cada um dos criadores-intérpretes. Cada um dos trés (3) integrantes tem um
assunto especifico que se da na diferenciagdo da movimentacdo da cada
partitura inicial.

Depoimento Isabela Schwab (2012): “Para mim ficam momentos de
parceria, conversas dancadas e faladas, uma danca que se configura liquida
no espaco, mas recheada de momentos sélidos e potentes de estudos sim,
estudos sobre a improvisagdo em tempo real, estudos de construgdo e
desconstrucdo de células coreograficas, estudos sobre como se colocar em
determinado contexto dancando, percebendo e compartilhando o espaco com o
outro. Um emaranhado de corpos costurando o espaco cada qual no seu modo
de construir danga”.

Cada um desses assuntos € discutido entre ambos em cada momento,
sempre na relacdo e nas possibilidades de troca de informac&o na percepgéo
entre corpo/ambiente. Essas informac¢fes partem dos sentidos, mas o cérebro
€ que constréi uma percepcao coerente e Unica de orientacdo e do movimento
do corpo no espaco, construindo a perfomatividade por meio das ac¢des que
acontecem no transito perceptivo dos rastros dos processos vividos e

atualizados entre eles em cada momento da cena.
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CAPITULO 3
MAPA DE CRIACAO: PROCEDIMENTOS E ESTRATEGIAS
DE INVESTIGACAO E O DISCURSO DA DANCA

Acdo e mapas, movimentos e
mentes sdo parte de um ciclo
sem fim.

Damasio
(2011)

Este capitulo tem por objetivo apresentar um mapa de criagdo — uma
estratégia para ser aplicada na construcdo dos processos de criagdo em composi¢ao
em danca. Esse mapa é norteado pelos conceitos que foram apresentados e
discutidos durante o percurso de escrita dos capitulos anteriores nesta tese.

Tais conceitos tornaram-se fonte de referéncia das etapas e dos
procedimentos investigativos desse mapa de criagdo, sobretudo, apresentando um
tipo de discurso em danca que é desenvolvido no UM — Nucleo de Pesquisa Artistica
em Danca da FAP.

A formulagdo desse entendimento de mapa de criagdo veio inicialmente, a
partir da relagdo com o conceito de mapa mental, trazido da area da Neurolinguistica,
relacionado com o conceito de mapa cognitivo trazido pelas Ciéncias Cognitivas.
Ambos vieram ao encontro do termo enacdo discutido durante toda a tese na
formulacdo do entendimento do corpo propositor.

Esse tipo de proposta de mapa mental foi desenvolvido pelo autor britanico
Tony Buzan (2009), que apresenta os Mapas Mentais como um método de armazenar,
organizar e priorizar informacdes (em geral do papel), usando palavras-chave e
imagens-chave, que desencadeiam lembrancgas e estimulam novas reflexdes e ideias.
Para Buzan “Um mapa mental € um diagrama que se elabora para representar ideias,
tarefas ou outros conceitos que se encontram relacionados a palavra-chave ou uma
ideia central, cujas informagdes relacionadas em si sdo irradiadas (em seu redor)”.!

O mapa mental é desenhado como um neurénio e projetado para estimular o
cérebro a trabalhar com mais rapidez e eficiéncia, empregando um método que ele ja
utiliza naturalmente. Existe uma relagdo do formato do neurbnio com algumas

estruturas da natureza, como as folhas ou galhos de &rvores, fazendo-nos refletir

! Disponivel em: <http://conceito.de/mapa-mental>. Acesso em: 20 maio 2012.
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como o ser humano é criado e ligado. O autor apresenta os Mapas Mentais como uma
ferramenta de pensamento projetada conforme base na eficiéncia dessas estruturas

naturais (Figura 21).

Figura 21 — Mapa mental

Fonte: criagdo da autora desta tese.

Segundo Buzan (2009), para entender a eficiéncia dos mapas é util entender
gue o cérebro é um 6rgao que processa e recupera informacgdes, ndo raciocina de
forma linear e monétona. Ao contrario, o cérebro pensa em varias direcdes ao mesmo
tempo-partindo de ativadores centrais presentes em imagens-chave ou palavras-
chave. E o que ele chama de pensamento radiante.

Para o autor,

O cérebro tem a capacidade de criar uma infinidade de ideias,
imagens e conceitos. Um ‘Mapa Mental' é projetado para
traballhar do mesmo modo que esse 6rgdo e € uma
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representacdo, no papel do Pensamento Radiante em acéo.
Quanto mais vocé conseguir armazenar informacfes de uma
forma que se assemelhe a maneira como o cérebro funciona
naturalmente, mais facilidade ele tera para se recordar de fatos
importantes e memorias pessoais. (BUZAN, 2009, p. 23).

Para Buzan (2009), a criagdo do mapa mental serve para intensificar o
pensamento radiante. Para ele, dentro da estrutura do mapa (Figura 22) existem as
seguintes terminologias: as palavras-chave e as imagens-chave que funcionam da

seguinte maneira:

e Palavra-chave, ou frase, € aquela que representa uma
imagem especifica ou um conjunto de imagens.

¢ Imagem-chave é aquela que, quando enviada ao cérebro,
resgata a lembranga ndo apenas de uma Unica palavra ou
frase, mas de uma série de informacgbes relacionadas de
um modo multidimensional.
(BUZAN, 2009, p. 24)

Figura 22 — Estrutura do mapa mental

Fonte: criacdo da autora desta tese.
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A proposta de construcdo de um mapa de criacdo, a partir desse conceito de
Mapa Mental é uma estratégia que dara ao criador-intérprete um foco de atencdo no
processo de criacao, enfatizando algumas pistas e/ou principios direcionadores do seu
projeto poético, dando possibilidades para direciond-lo e desenvolvé-lo, seja num
processo individual ou em grupo.

Essa proposta parte da ideia de desenvolver o mapa focado no processo
criativo, promovendo caminhos que possibilitem agbes ao criador, provocando a
expansdo e atividade no modo do como o cérebro funciona, o pensamento radiante,
mencionado por Buzan (2009). De certa forma, esse mapa se materializa em acgodes
pelo e no movimento do corpo traduzindo as ideias propostas pelo projeto poético e
pelas inUmeras imagens que o cérebro humano é capaz de produzir, enquanto produz
essas acgoes.

O mapa da um sentido para o CP direcionar suas ideias, percepgdes e acoes,
de um modo mais atento e ativo, transitando entre os mapas criados no cérebro
anterior a acdo e durante as agfes que também constroem e reconstroem outros
mapas, 0s quais surgem durante a agdo-percepgao-cognicao.

Como nos diz a autora Heloisa Neves:

Apesar da definicAo de mapa variar muito em cada area, ha
algo em comum em todas elas: mapear é representar alguma
coisa, seja um fendmeno ou uma organizagdo corporal. O
mundo da representacdo € extremamente amplo, j& que
representar envolver criagdo; o que por sua vez esta presente
em toda e qualquer acao cognitiva. (NEVES, 2008 p. 1).

No entanto, esse mapa promove e fortalece o entendimento de revezamento
entre teoria e pratica, materializando, corporalizando em acdes as ideias do artista

propositor que estdo em processo de maturacao.

Especificamente as ciéncias cognitivas vém usando o mapa em
suas pesquisas para entender certos tipos de representacao
interna corporal. O mapa cognitvo é uma forma de
representacao transitéria emergente da relacao entre objetos e
corpo (corpo-mente num continuum). (NEVES, 2008 p. 1).

Para esse tipo de representacdo do mapa cognitivo € consideravel relacionar,
no que diz respeito ao eixo norteador desta pesquisa, a enagdo, o0 termo que gerou o
entendimento de corpo propositor, apontado no primeiro capitulo e discutido no

decorrer da pesquisa nas relagbes com a criacdo artistica.
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A discussdo da enacdo complexifica-se ainda mais nesse entendimento de
mapas, porque por meio da constru¢do do mapa de criacéo, o CP tera a oportunidade
de construir, estabelecer didlogos entre seu projeto poético, seus processos
cognitivos e 0 esquema sensorio-motor. Durante a experiéncia das etapas do mapa de
criacdo, que sera apresentado mais adiante, o CP terd a chance de propor levantar e
resolver questdes vindas do mapa criativo, como também dos mapas internos, que
acontece via percepcao-acao-cognicao, no e pelo corpo.

Essa transitoriedade, atualizagcdo e acesso aos mapas do corpo é possivel no
que diz Varela apud Neves (2008, p. 2 ) quando “discute a questdo do tempo presente
e as possibilidades de visualizacdo de mapas que estdo sempre se atualizando, além
de suas formas de organizacao”.

De certa forma, esse entendimento de mapa, € um modo de sintetizar as
discussbes conceituais dessa tese, mesmo que 0 conceito de mapa esteja sendo
apresentado somente neste capitulo, mas de extrema importancia para dialogar e
validar essa proposta de construir e elaborar uma pratica criativa que € iniciada pelo
estudo da experiéncia da percepgao.

E no dialogo entre a proposta e 0s conceitos de mapas, 0 processo criativo e
o CP, que se entende como sdo processadas no corpo as informacdes envolvidas
numa intensa rede de relagcdes com infinitos elementos que fazem parte do seu
projeto poético.

Ainda vale ressaltar alguns aspectos trazidos por Damasio (2011) em relagéo
aos mapas cognitivos, o cérebro, a mente:

Para Damaésio,

[...] a caracateristica distintiva de um cérebro como 0 nosso é
sua impressionante habilidade para criar mapas. O
mapeamento é essencial para uma gestdo complexa. Mapear e
gerir a vida andam de maos dadas. Quando o cérebro produz
mapas, informa a si mesmo. As informac¢des contidas nos
mapas podem ser usadas de modo consciente para guiar com
efichcia o comportamento motor, uma consequéncia muito
conveniente, uma vez que a sobrevivéncia depende de
executar a acdo certa. Mas, quando o cérebro cria mapas,
também estéd criando imagens, o principal meio circulante da
mente. E por fim a consciéncia nos permite experienciar os
mapas como imagens, manipular essas imagens e aplicar
sobre elas o raciocinio. (DAMASIO, 2011, p. 87).
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Para tanto, esse modelo de mapa de criacdo, proporciona ao artista ativar a
producdo de mapas neurais, como Damasio (2011) afirma que 0s mapas sao
construidos de fora para dentro do cérebro e que a producao de mapas € proporcionar
e melhorar as acfes, que frequentemente acontece num contexto em que
ja existe acao.

O autor ainda explica que

[...] mapas também séo construidos quando evocamos objetos
gque estdo nos bancos de memdria dentro do cérebro. A
construcdo desses mapas ndo cessa nem mesmo durante o
sono, como demostram os sonhos. O cérebro humano mapeia
gualquer objeto que esteja fora dele, qualquer acdo que ocorra
fora dele e todas as relagbes que os objetos e as agdes
assumem no tempo e no espago, relativamente uns aos outros
e também em relacdo a nave-mae que chamamos de
organismo, o proprietario exclusivo de nosso corpo, cérebro e
mente. O cérebro humano € um cartégrafo nato, e a cartografia
comegou com 0 mapeamento do corpo que contém o cérebro.
(DAMASIO, 2011, p. 88).

O CP que experimenta a construcdo de um mapa de criagdo tem a
possibilidade de trazer para a materialidade da danca o que est4 na sua meméria, no
banco de dados do seu cérebro, como também materializar através das suas acdes
motoras, as imagens que sdo produzidas em relacdo aos seus mapas neurais. O

termo imagem é referido como:

[...] ‘padrdes mentais’ com uma estrutura construida por sinais
provenientes de cada uma das modalidades sensoriais - visual,
auditiva, olfativa, gustatdria, e sbmato-sensitiva. A modalidade
sbmato-sensitiva inclui véarias formas de percepcdo: tato,
temperatura, dor, e muscular, visceral e vestibular. (DAMASIO,
2000, p. 402).

Damasio (2011) diz que ja foi muito rigoroso no uso do termo imagem apenas
como sinénimo de padrdo mental ou imagem mental, e do termo padrdo neural ou
mapa como referéncia de um padrdo no cérebro, e ndo na mente, mas, atualmente,

ele entende e usa esses termos quase como permutéveis.
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As imagens baseiam-se em mudanc¢as que ocorrem no corpo e
no cérebro durante a interacdo fisica de um objeto com o
corpo. Sinais enviados por sensores localizados em todo corpo
constroem padrbes neurais que mapaeiam a interacdo do
organismo com o objeto. Os padrées neurais sdo formados
transitoriamente nas diversas regides sensoriais € motoras do
cérebro que normalmente recebem sinais provenientes de
regibes especificas do corpo. A montagem de padrdes neurais
transitorios é feita a partir de uma selecdo de circuitos
neuronais recrutados pela interacdo. Podemos conceber esses
circuitos neuronais como tijolos preexistentes no cérebro para
serem usados na construcdo das imagens. (DAMASIO, 2011,
p. 89).

O conceito de imagem apresentado por esses autores enfatiza a questao da
proposi¢éo do corpo investigador do movimento via percepgao-agao.

As imagens do corpo surgem por auto-organizacdo de
reverberagbes de informacdes entre diferentes niveis de
descricdo do corpo. Decorrem de tradugbes entre sinais de
visceras, 0Orgdos, terminagbes nervosas, das trocas
permanentes entre cérebro e ambiente. Trata-se de uma
procedimento varidvel e dindmico, jA& que cada imagem
singulariza um tipo de conexdo ocorrida em um determinado
momento. Como se trata de um procedimento que se organiza
na acgdo-percepgdo, 0 que significa a ococrréncia de
movimento no corpo, as imagens se encontram implicadas em
acordos constantes. (BITTENCOURT, 2012, p. 22).

Damasio fala sobre o mapeamento cerebral:

[...] as linhas de um mapa cerebral ndo sdo tracadas com uma
pena ou um lapis; sdo resultado da atividade momentanea
alguns neurdnios e da inatividade de outros. Quando certos
neurdnios estao ativos, em determinada distribuicdo espacial, é
‘tfracada’ uma linha, reta ou curva, grossa ou fina, e esse
padrdo se distingue do fundo, formado pelos neurdnios que
estdo inativos. Outra grande diferenca:a principal camada
horizontal geradora de mapas encontra-se no meio de outras
camadas, acima e abaixo dela; cada elemento importante
dessa camada também é parte de um conjunto vertical de
elementos, ou seja, de uma coluna. Cada coluna contém
centenas de neurénios. As colunas fornecem inputs ao cortex



122

cerebral (informacbes provenientes de outras partes do
cérebro, das sondas sensitivas, periféricas, como os olhos, e
do corpo). As colunas também fornecem outputs, que seguem
em direcdo a essas mesmas fontes e se encarregam das
diversas integracdes e modulagbes e dos sinais que estdo
sendo processados em cada localidade. (DAMASIO, 2011, p.
91).

Figura 23 — Colunas do cortex

Fonte: <http://cerebroken.blogspot.com.br/2011/07/areas-de-associacao.html>.

A Figura 26 demonstra as colunas do cortex. Mostra que 0s mapas neurais
sdo construidos/desenhados a partir da atividade e da inatividade dos neurbnios.
Concomitantemente, pode-se entender que 0s mapas heurais do corpo propositor
seguem inicialmente a proposta direcionada pela organizagdo do mapa de criagéo,
mas que, durante a experiéncia sensorio-motora, esses mapas neurais estabelecem
possiveis conexdes pré-estabelecidas, como também novas conexdes que se
estabelecem no momento presente das ac¢des do CP.

Nesse sentido, Damasio diz que:

Os mapas cerebrais ndo sado estaticos como os da cartografia
cladssica. Sao instaveis, mudam a todo momento para refletir as
mudangas que estdo ocorrendo nos neurbnios que lhes
fornecem informacbes, o0os quais, por sua vez, refletem
mudancas no interior de nosso corpo e no mundo a nossa
volta. As mudancas nos mapas cerebrais também refletem o
fato de que ndés mesmos estamos constantemente em
movimento. Vamos para perto dos objetos, nos afastamos
deles, podemos toca-los, ndo podemos mais, podemos provar
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vinho, depois 0 gosto desaparece, ouvimos uma mausica, logo
ela termina; nosso corpo muda conforme as diferentes
emocoes, e diferentes sentimentos sobrevém. Todo o ambiente
oferecido ao cérebro é perpetuamente modificado, de modo
espontdaneo ou sob o controle de nossas atividades. Os
respectivos mapas cerebrais sofrem mudancas
correspondentes. (DAMASIO, 2011, p. 91).

As mudancas correspondentes estdo ligadas com o que Damasio enfoca, ao

dizer que o

[...] cérebro tem a capacidade de representar aspectos da
estrutura de coisas e eventos ndo pertencentes ao cérebro, o
gue inclui as agbes executadas por NOSSO organismo e seus
componentes, como membros, partes do aparelho fonador, etc.
Como extamente ocorre esse mapaeamento € dificil de
explicar. Nao se trata de uma mera copia, de uma transferéncia
passiva do que est4 fora do cérebro para seu interior. A
montagem conjurada pelos sentidos envolve uma contribui¢cdo
ativa vinda de dentro do cérebro, disponivel desde cedo no
desenvolvimento, e a ideia de que o cerébro é uma tabula rasa
ja perdeu credibilidade ha um bom tempo. A montagem
frequentemente occorre no contexto do movimento.

[...] nosso cérebro complexo produz naturalmente, com mais ou
menos detalhes, mapas explicitos das estruturas que compdem
o corpo. Por for¢a, também mapeia de modo natural os estados
funcionais que esses componentes do corpo assumem. ...[0S
mapas cerebrais sdo base das imagens mentais, 0 cérebro
criador de mapas tem o poder de literalmente introduzir o corpo
como um conteudo do processo mental. Gragas ao cérebro, o
corpo torna-se um tema natural da mente.

]

Mas esse mapeamento do corpo pelo cérebro tem um aspecto
singular e sistematicamente menosprezado: embora o corpo
seja a coisa mapeada, ele nunca perde o contato com a
entidade mapeadora, o cérebro. Em circunstancias normais, 0s
dois estdo ligados do nascimento a morte. Igualmente
importante é o fato de que as imagens mapeadas do corpo tém
um modo influenciar permanentemente o proprio corpo em que
se originam. E uma situacdo sem igual. No tem paralelo nas
imagens mapeadas de objetos e fenbmenos externos ao corpo,
gue nunca podem exercer influéncia direta sobre esses objetos
e fenbmenos. Acredito que qualquer teoria da consciéncia que
ndo leve em conta esses fatos esta fadada ao fracasso.

[..]
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O fato do cérebro ter o 0 corpo como tema traz outras duas
consequéncias espetaculares, que também séo indispensaveis
para que possamos decifrar os enigmas da mente-corpo e da
consciéncia. O disceminado e minucioso mapeamento abrange
ndo sO6 o0 que costumamos considerar como 0 CcOrpo
propriamente dito-o sistema musculoesquelético, os 0Orgdos
internos, o meio interno-, mas também o0s mecanismos
especiais da percepc¢do localizados em zonas especificas do
corpo, seus postos avancados das espionagem: as mucosas
do olfato e do paladar, os elementos tateis da pele,, os ouvidos,
os olhos. Esses mecanismos fazem parte do corpo tanto
quanto o coragdo e as visceras, porém ocupam posicdes
privilegiadas. Digamos que eles sdao como diamantes
incrustados numa j6ia. Todos esses mecanismos tém uma
parte feita de ‘carne simples’ (a armagao para os diamantes) e
outra feita de delicadas e especiais “sondas neurais (0s
diamantes). [...] essa razdo desse curioso esquema, a
representacdo do mundo externo ao corpo s6 pode entrar no
cérebro por intermédio do corpo, melhor dizendo, da sua
superficie. O corpo interage com 0 meio circundante, e as
mudancas causadas no corpo pela interacdo sdo mapeadas no
cérebro. Sem duvida, é verdade que a mente toma
conhecimento do mundo exterior por intermédio do cérebro,
mas é igualmente verdade que o cérebro s6 pode obter
informagbes por meio do corpo. [...] A segunda consequéncia
especial do fato de o tema do cérebro ser o corpo também é
notavel: mapeando seu corpo de modo integrado, o cérebro
consegue criar o componente fundamental daquilo que vir4 ser
o self . (DAMASIO, 2011, p. 88; 118; 119; 120).

No entanto, 0 mapa de criacdo abre portas para o CP desenvolver o projeto
poético em qual ele esta inserido, dialogar com outros assuntos, que vém do préprio
corpo e que emergem no meio do processo. O movimento é materializado no corpo
enquanto se dao as relagbes em tempo presente.

Outra oportunidade que o mapa de criagdo proporciona ao corpo propositor é
a possibilidade de ele transitar por algumas etapas necessarias para a elaboragéo de
uma criagdo artistica. Logo, 0 mapa apresenta trés etapas distintas, em que cada uma
focaliza alguns principios direcionadores de criacdo, que apresentam alguns
procedimentos, que facilitam a esmiucar esse principio norteador, dando mais
possibilidade de descobrir e entender os possiveis caminhos do processo criativo,
sao eles:

a) etapa 1 — principio direcionador: a percepc¢ao corporal,

b) etapa 2 — principio direcionador: a performatividade;
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c) etapa 3 — principio direcionador: configuracdes temporais.

Figura 24 — As trés etapas do mapa de criacédo

ORFORLT
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Fonte: criado pela autora desta tese.

As trés etapas do mapa de criacdo (Figura 24) foram testadas e formuladas
durante a pratica num processo colaborativo, que contou com a participacao de dois
integrantes do UM — Nucleo de Pesquisa Artistica em Danca da FAP: Patricia Zarske e

Ryan Lebrao.?

’Patricia Zarske — Possui graduacdo em Pedagogia pela Faculdade Estadual de
Ciéncias e Letras de Campo Mourdo (2009). Atuou como intérprete-criadora da Verve
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O processo foi iniciado em maio de 2012, com a proposta de revisitar o
processo de criacdo da obra UNO (2008), sem o proposito de reconfigurar a obra
original, mas com o intuito de aplicar e testar alguns procedimentos e principios
direcionadores da obra original para auxiliar na construgdo do mapa criativo.

Os encontros com esses dois participantes aconteceram de forma separada e
distinta em horérios e dias diferentes, sem interferéncia um do outro no andamento da
investigacdo até certo ponto da pesquisa. Depois, foi acordado que o0s
encontros seriam juntos, por conta do formato que resultou do processo, um solo com
criagdo compartilhada.

A pesquisa se deu em encontros semanais, cada um com duas horas de
duracdo. Inicialmente, foi mostrado todo o material do processo de constru¢do da obra
UNO, tais como: os principios direcionadores, os procedimentos adotados, os videos,
as fotos e toda a leitura do capitulo Il desta tese.

O obijetivo de revisitar a obra dessa maneira, inclusive revista por referéncias
da Critica de Processo no capitulo I, implicou 0 modo de testar e atualizar uma
metodologia ja utilizada no processo de criagcdo original e na revisitagdo, a0 mesmo
tempo, a experiéncia desse processo colaborativo, criou outro modo de criagdo. “A
experiéncia investigativa/criativa resulta de acordos, justamente porque 0 corpo
aprende investigando, negociando suas relagdes entre ele proprio e o ambiente.”
(TRIDAPALLI, 2011, p. 3).?

Foi no dialogo com esses dois artistas, que se tornou possivel atualizar as
metodologias que o estudo se prop0s a fazer, como também trazer outras pistas que
convergissem para o discurso do conceito de corpo propositor. “O corpo ndo produz
sozinho; ele investiga e constroi informaces/movimentos num espago-tempo em que
demais corpos também estao operando com investigagao.” (TRIDAPALLI, 2011, p. 3).

Olhando para o percurso dessa pesquisa de doutorado e seus modos de

criacdo durante os processos todos da sua trajetéria, ha uma diferenga no modo como

Companhia de Danca (2004-2008), participando de turnés nacionais por diversos estados e
internacionais na América do sul e Europa. Graduanda em Danca pela Faculdade de Artes do
Parana. E pesquisadora integrantes do UM — Nucleo de pesquisa artistica em danca da FAP.
Atualmente é professora-estagiaria da Escola de Danca Teatro Guaira.

Ryan Lebrdo — Profissional da danca desde 2006 e graduando em Danca desde 2010 na
Faculdade de Artes do Parana (FAP), onde é membro do grupo de pesquisa Arte, Sociedade e
Imbricacdes Tecnoldgicas. Atuou como intérprete-criador na Verve Companhia de danc¢a no
periodo de 2005 a 2007. Atua também como professor de contato improvisacdo em Curso de
Extensédo da FAP e integra o UM — Nicleo de Pesquisa Artistica em Danga da FAP.

* Gladis Tridapalli — Pesquisadora interessada nos didlogos entre educacdo e criagdo, é
professora da Faculdade de Artes do Parana (FAP) e artista integrante da Entretantas Conexao
em Danca. Dentre seus principais projetos artisticos estdo: Samambaia: prima da monalisa;
De macas e Cigarros; e Proximas Distancias e Swingnificado.
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0s artistas se envolvem e se posicionam nas participacbes dos processos
colaborativos criativos desde que a obra UNO original foi criada.

Atualmente, neste estudo de doutorado, que foca no artista levando em conta
o conceito de CP envolvido num processo criativo, a metodologia de entendimento
desse corpo na criacdo, parte do modo como a obra original foi construida e depois
revisitada como foi apresentada no capitulo Il. Observa-se que tanto a proponente da
pesquisa, como 0s criadores-intérpretes anteriores e atuais participam de forma
colaborativa, em que uma funcdo (coreodgrafo, criador-intérprete, ente outras
envolvidas no processo) interfere na outra. Ou seja, ndo existe uma hierarquia no
modo de organizacao, as fun¢gbes coexistem numa troca constante de conhecimentos,

praticas e saberes nesse processo proposto.

O processo investigativo ocorre como acordos co-evolutivos
entre corpo e ambiente. Sdo0 acordos que resultam de
negociacdes, contaminag¢des. Acordos que, longe de dialogos
harmoniosos, sdo embates, ajustes, atritos que ocorrem
quando um corpo investiga na tentativa de estabelecer
relacbes com as condicdes do ambiente e de permanecer
produzindo e comunicando ideias/movimentos. (TRIDAPALLI,
2011, p. 4).

O diferencial que aparece neste estudo de tese e que altera um pouco o
modo como sdo dadas as propostas e sao feitas as escolhas, em vista do modo de
criacdo dos processos anteriores, vistos na pesquisa do mestrado, € como o artista
traz e propfe suas ideias/assuntos para compor uma obra, a partir desse processo
revisitado e atualizado. Entretanto, ele se apropria das metodologias propostas por
este estudo, dialogando e mostrando seu lado propositor na ideia de criacao,
construindo junto ao autor dessa pesquisa, uma nova obra coreografica, logo
apontando outros modos de proposi¢cfes em danga nos processos colaborativos. O
artista ndo colabora apenas com as ideias do propositor, mas é propositor de uma
ideia criativa.

Essa constatacdo surgiu durante o processo de criagdo do mapa criativo, nas
discussbes dos encontros, nos quais conversavamos sobre a importancia do artista se
colocar como propositor de uma ideia de criagdo, mesmo estando envolvido nessa
proposta de revisitar um processo anterior. Embora houvesse a proposta de testar
metodologias ja utilizadas durante o andamento dos testes das etapas do mapa, uma

obra foi sendo construida simultaneamente a esses testes metodologicos.
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Quanto a escolha do principio norteador que se deu no inicio dessa etapa,
aconteceu o que se segue. ApOs o0 primeiro encontro, em que 0s criadores-intérpretes
tiveram acesso ao material dos processos do UNO e com algumas discussdes sobre a
escolha da forma como seria iniciado o processo colaborativo, foi escolhido dentre os
trés principios norteadores da obra original (0 movimento espiralado, a cabeca-quadril
e as pernas), o principio das pernas como foco inicial da pesquisa.

A escolha de iniciar pelas pernas se deu principalmente porque Lebréo ja
estava estudando as pernas numa outra pesquisa individual fora esta. Por sua vez,
Zarske, por causa do interesse em ter que escrever sobre sua trajetoria na danga, um
dos procedimentos que também foi utilizado na criagdo do UNO. No entanto, este foi o
motivo que levou a iniciar a pesquisa com ambos, sendo as pernas o principio
direcionador. Por conta do tempo de finalizagdo da tese, decidimos ficar apenas com
esse principio norteador na criagdo do solo.

Ao longo das investigagbes, foi resolvido criar apenas uma obra com a
colaboracéo dos trés (Rocha, Zarske e Lebrédo), ndo mais dois solos como tinha sido
pensado no comego desse processo colaborativo, um solo com Lebrdo e o outro com
a Zarske, no entanto a proposta estabelecida nessa fase foi focar na criagdo do solo,
dancado pela Zarske, com a colaboragdo do Lebrdo na criacdo das imagens para
video que faz parte da composicdo da obra. Essa proposta veio ao encontro do
dialogo com as ideias de composicdo, inicialmente dadas por Zarske, como
propositora, mas em dialogo continuo entre os trés envolvidos (ela, Lebrao e Rocha).

O resultado dessa proposta gerou um modo de testar, estabelecer e atualizar
a metodologia, surgindo um novo olhar sobre a metodologia anterior. Sobretudo, essa
proposta foi além dos estudos anteriores por conta do didlogo e entendimento das
bibliografias discutidas no decorrer da tese. Possibilitou a criacdo do mapa de criagdo
a partir desses testes de revisitacdo dos processos criativos e metodolégicos em
discusséo, como também a criagdo compartilhada de um solo, dancado pela Zarske,

com imagens em video criadas por Lebréo.

A criagdo compartilhada se tece pelas diferengas, no entanto
ndo as toma ou se fixa nelas separadamente. A experiéncia
compartilhada, comunicativa e criativa vai além do acolher e/ou
respeitar as diferencas, ja que reconhece os diferenciados
modos do corpo se organizar e produz outros modos de danca
com e a partir das singularidades. E nesse didlogo tenso entre
diferencas, que uma producéo criativa coletiva é gerada e se
torna partilhada. Sem comando Unico, sem transferéncia de
informacdo, sem copia de modelos pré-estabelecidos ou
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praticas nascidas das desigualdades de saberes.
(TRIDAPALLI, 2011, p. 15).

O mapa de criacdo possibilitou revisitar o processo da obra estudada sob a
perspectiva de algumas ferramentas da Critica de Processo, apontadas durante esta
pesquisa, como também encontrar outras estratégias e procedimentos que deram
subsidios para composicdo em danca. Sobretudo, a pesquisa buscou conhecer e
entender o processo por essa via, revisitar os principios direcionadores, testa-los e
atualiza-los e proporcionou a criagdo simultdnea do mapa de criacdo e de uma obra.
Causou efeito para este estudo de doutorado, num modo de revistar e entender a obra
como processo. Concomitantemente, € um caminho para 0 corpo propositor se
entender como criador e perceptor do seu corpo nas relagdes com o0s processos do
corpo na construcdo da obra, consoante Tridapalli:

7

O corpo, quando opera em investigacdo, € contaminado por
informagdes diversas: ha um contexto propicio quando os corpos
estdo se movendo no teste de procedimentos, na busca de
resolucdes para as questdes e na producéo dos seus discursos de
movimento. O corpo, quando estd investigando, reformula suas
guestdes, modificando e sendo modificado com e no ambiente.
(TRIDAPALLI, 2011, p. 6).

O corpo propositor é ponto de partida para a criagcdo, atuando nas acdes
propositivas em processos colaborativos/compartilhados. Com o entendimento do
termo enagdo e os principios das outras fontes bibliograficas sobre percepcéo,
entende-se que o CP se faz e é propositor, atrelado pela via perceptiva. Ele constréi
seus saberes, porque se conhece e atualiza seus modos de fazer como um
individuo/artista, capaz de articular seus aspectos fisicos, emocionais, politicos,
estéticos, etc.

As experiéncias por essa via perceptiva altera o individuo como um todo,
abrindo possibilidades de evolucdo como ser humano e consequentemente modifica
seu modo de estar e agir no mundo da danca. Portanto este capitulo aponta para mais

uma pista do corpo propositor, o idealizador da obra compatrtilhada.

Por essa natureza, a criagdo/investigacdo apresenta-se como
uma experiéncia complexa, aberta, movel, uma continua
producdo e contaminacdo de significados. Dessa forma, as
informagBes no corpo ndo sao rigidas e o modo de operagéo
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do processo criativo ndo é determinado a priori. A logica de
operacdo, assim como a colecdo de informacdes que o corpo
organiza, é sempre possibilidade de ocorréncia. (TRIDAPALLI,

2011, p. 6).

A cada etapa apresentada, serd mostrado o modo de como o discurso do CP
se faz em curso, enquanto inicia e investigacdo do seu mapa de criacao,
desenvolvendo seu projeto poético e conta com alguns relatos sobre experiéncia da
participante do processo colaborativo nas etapas, a criadora-intérprete Patricia Zarske.

3.1 ETAPAS1,2E3

Figura 25— Mapa da etapa 1

O~
SO

Fonte: a autora desta tese.

3.1.1 ETAPA 1 — PRINCIPIO DIRECIONADOR: A PERCEPCAO CORPORAL
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El territorio es el cuerpo-vivo y cambiante. El explorador
es la mente — nuestros pensamientos,sentimientos, alma
y espiritu. Los mapas son las interpretaciones o
traducciones de la experiéncia percibida y compartida por
otros. Somos, a la vez, el objeto de estudio, el estudiante
y el maestro.

Bonnie Bainbridge Cohen*

A proposta da etapa 1, cujo mapa encontra-se ilustrado na Figura 25, é
focalizar a experiéncia da percepcdo como caminho do mapeamento do biétipo do
corpo propositor como ponto de partida para iniciar o processo de desenvolvimento do
projeto poético. O mapeamento corporal por essa via perceptiva propicia ao corpo
propositor focalizar a atengao no conhecimento e funcionamento do seu biotipo, dando
a ele suporte a fim de potencializar sua fisicalidade para entrar na proxima etapa de
investigacdo. Essa primeira etapa é fundamental para o corpo propositor entrar em
contato com sua experiéncia perceptiva sutil. Prop8e indicar alguns procedimentos
investigativos que promovam acessar 0 corpo, através da experiéncia da percepgao.

Os procedimentos aplicados nessa etapa tém como foco de abrangéncia a
atencao corporal, que se da através da experiéncia perceptiva, podendo acontecer de
diversas maneiras e focos de atengéo. Esses procedimentos foram construidos a partir
da pratica das referéncias das técnicas e/ou abordagens e/ou métodos trazidos da
Educacdo Somatica que acompanham esta pesquisa ha muitos anos e que no
mestrado foram apresentados detalhadamente, tais como: o Body-Mind Centering’
(BMC), o Sistema Laban/ Fundamentos Corporais de Bartenieff, Método Pilates, a
Ideocinese, os Movimentos Fundamentais de Béziers, a Improvisacdo de Contato e a
Técnica de Alexander.

E importante ressaltar que o BMC, apresentado no capitulo |, € um caminho
que possibilita o artista investigar o corpo com mais énfase, talvez por abarcar a
complexidade dos sistemas corporais. Faz-se necessario salientar os seus principios
para dar maior clareza ao entendimento do conhecimento do biotipo/movimento nesse
percurso perceptivo a corpo propositor.

ApOs alguns anos de estudo e repeticdo destes principios, oriundos da
Educacao Somatica, hoje sdo entendidos, nesta pesquisa investigativa, como

caminhos necessarios para o corpo alinhar-se e conectar-se com o proprio corpo.

* Disponivel em: <https://www.facebook.com/bodymindcentering>. Acesso em: 14 dez. 2012.
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Inicialmente, esse acesso ao corpo da-se por meio do mapeamento do corpo e seus
sistemas (pele, musculos, ossos, liquidos, visceras, linfas, gorduras, etc.), pela
respiracdo, pelo alinhamento corporal e pelas conexdes 6sseas.

O objetivo desta experiéncia € proporcionar ao corpo propositor um contato
mais intimo com seu corpo, tendo uma vivéncia com certa duragcao de tempo. Pode
ser feito pela via do toque das méos ou ndo, individualmente, ou em dupla, ou
em mais pessoas.

Alguns procedimentos foram escolhidos como principais para direcionar o
trabalho desta pesquisa, mas existem outros que ndo sdo necessarios serem citados

neste momento.

Procedimento 1: conexdes 6sseas

v' Deitados no chdo sem nenhuma posicdo estabelecida, perceber
inicialmente como esta o corpo com os olhos fechados, sem nenhum
julgamento ou intencdo de trabalhar alguma coisa especifica, apenas
perceber 0 que corpo esta sinalizando nesse momento inicial;

v/ aos poucos ir pensando nas conexdes 6sseas do corpo e lentamente ir
alinhando o corpo com as costas no chdo, seguindo as seguintes
conexdes: conexdo topo da cabegal/coccix (Figura 29), pernas
paralelas, conexdo isquios/calcanhar, joelhos dobrados direcionados

para o teto, bracos ao longo do corpo, conexao escapula-mao.
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Figura 26 — Conexao cabega-coccix

Fonte: carolkohn.com

Procedimento 2:” respiracdo e mapeamento das cavidades do corpo

v' Dar atengdo as trés cavidades do corpo (cabeca, caixa toracica e
bacia/quadril);

v' 0 foco na respiragcdo nessas trés cavidades com o toque das méos e
respirando algumas vezes (4x), passando pelo movimento de encher e
esvaziar as cavidades, percebendo o movimento delas;

v' apds esse momento, iniciar o mapeamento da cabeca pelo toque das
maos, passar por todos os lados da cabecga, pescoco, caixa toracica,
bracos, antebracos, maos, dedos, clavicula, ombros, costelas,
abdémen, quadril e isquios;

v/ ainda com o toque das maos, levar a atencdo ao quadril,
especificamente na regido que inicia a conexao isquio/calcanhar e

mapear toda regido do quadril;

> Esse procedimento também pode ser feito, individualmente ou em dupla, em pé ou no chao.
Quando em dupla, no chdo, uma pessoa fica no chdo e a outra toca com as maos as mesmas
cavidades e mapeamentos que foi citado anteriormente.
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v/ em seguida, com o movimento de inspirar suspender a perna sobre o
abdémen e no movimento de expirar, soltar a perna para posigao inicial.
Repetir 4x alternadamente com as duas pernas;
v levar as duas pernas sobre o abdémen e fazer movimento circulares
com sacro, pressionando o chéo.
O Procedimento de respiracdo e mapeamento das cavidades do corpo
encontra-se demonstrado na Figura 27.

Figura 27 — Cavidades
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Fonte:"www.sogab.com.br

Procedimento 3: coluna vertebral

v Em pé e em dupla, um dos corpos, alinhado com as conexdes
cabeca/céccix, isquio/calcanhar e escapula mao. Enquanto o outro
também passa por esse momento de perceber essas conexdes, antes
de trabalhar com o colega,;

v' toque de um dos colegas nas trés cavidades (cabeca, caixa toracica e
quadril/bacia); perceber a respiracdo do colega pelo toque das méos;
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foco na coluna: tocar cada vértebra, iniciando pelas primeiras vértebras
cervicais. O toque se estende pelas vértebras toracicas até chegar as
vértebras lombares e por final o coccix. A pressédo do toque se da entre
as vértebras e enquanto a pessoa € tocada, vai cedendo o tronco para
frente até o final do toque na coluna toda;

logo o colega toca com um das palmas das méos no sacro e a outra na
parte posterior da cabeca; faz uma pressdo no sacro, fazendo
gue o colega comece a desenrolar a coluna pela bacia até ficar
totalmente na vertical,

repetir mais vez antes de passar para a proxima etapa;

0 mesmo colega segura com as duas maos por tras da cabecga, na base
da articulagéo occiptal e suspende o colega e leva ele pelo espaco, ele
vai andando durante um tempo com a cabeca suspensa pelo colega e
logo ele solta e ele continua andando pelo espaco percebendo a

sensacéo do corpo.’

A Figura 28 ilustra a coluna vertebral.

o

Figura 28 — Coluna
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Fonte: carolkohn.com e maxiocio.net

6 Depois eles trocam as fungfes. Esse exercicio também pode ser feito individualmente, sem
toque, apenas mapeando a coluna e movendo-a para frente e retornando-a, como foi feito

em dupla.
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Procedimento 4:” escapulas e articulagéo do braco

v' Em dupla, em pé ou deitado; uma pessoa recebe o toque da outra; o
toque é o mapeamento da escapula, clavicula, as articulacdes (esterno,
ombro, cotovelo e pulso) e méos;

v’ repete na outra escépula;

v apés fazer nos dois lados, a pessoa que toca pressiona com as maos
as escapulas, enquanto quem recebe faz alguns circulos com os bracos
por baixo e por fora.

v' troca as funcdes.

A Figura 29 exemplifica o procedimento 4 - escapulas e articulacdo do braco.

Figura 29 — Brago

Fonte: www.3bscientific.com.br ; www.homelab.com.br ; Foto de Lidia Ueta, cafecomcarneiro.com

’ Pode ser feito no chdo, sem os circulos dos bracos, mas quem toca, segura os dois bracos
para cima e suspende o colega trazendo seu tronco para cima das pernas e depois retorna-o.
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Procedimento 5:° pernas

v" No chao, uma pessoa fica deitada e a outra pessoa mapeia as pernas,
através do toque, focando a o sistema musculo-esquelético. Apdos
mapear, move as pernas do colega dando énfase nas articulagbes e
suas mobilidades.

Esse procedimento encontra-se ilustrado na Figura 30.

Figura 30 — Pernas

Fonte: www.3bscientific.es, www.abcdamassagem.com.br e barrigalisa.pt

Procedimento 6: cabeca

v" Em dupla, uma pessoa fica deitada no chao e a outra fica sentada bem
proxima da cabeca do colega, acima dele, podendo estar sentado com
as pernas abertas, ou ajoelhada;

v/ a pessoa que esta na funcdo de tocar, deixa os dois bracos afastados
da cabeca do colega, comeca lentamente a aproximar as maos da
cabeca do colega até toca-lo; apos o primeiro toque ele comecga a fazer
varios toques leves em torno da cabeca do colega; logo ele segura a
cabeca por baixo e percebe o peso da cabeca do colega e o quanto ele
solta o peso na sua mao; depois inicia alguns movimentos leves para
algumas direcdes diferentes e solta lentamente no chéo;

v' mapeia o rosto e finaliza.

® Este procedimento pode ser feito em pé e em dupla, mas sem a parte da mobilidade
das articulacdes.
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A Figura 31 demonstra o procedimento 6 — cabeca.

Figura 31 — Cabeca

Fonte: wesleyiguti.blogspot.com; e Foto de Lidia Ueta

Nesses procedimentos apresentados, o foco se deu na percepcao
principalmente do sistema musculo-esquelético, mas todos eles, entre outros
procedimentos, podem ser aplicados com foco nos outros sistemas corporais (pele,

orgaos, linfatico, entre outros), podem ser individual ou em grupo.
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Procedimento 7: sistemas

v' O procedimento 7 é feito em grupo (de trés a cinco pessoas);

v' uma pessoa fica deitada de costas no chdo, as outras ficam sentadas
no seu entorno e escolhem uma parte do corpo que esta préximo da
sua direcéo;

v' 0 toque pode ser feito com focos diferentes, ou seja, pode ser: nos
0ss0s, ou musculos, ou pele, ou mais profundo percebendo os 6rgaos,
entre outros focos;

v/ apdés o toque deixar a pessoa que recebeu um tempo percebendo as
sensacodes do toque dos colegas;

Nas Figuras 32a, 32b e 33c, temos um demonstrativo desse procedimento.

Figura 32a, 32b e 32c — Sistemas

Fonte: foto Lidia Ueta.

Todos esses procedimentos sdo aplicados depois de uma breve explicacédo
sobre o foco de atencdo de cada um deles. Sdo direcionados, inicialmente, por meio
de uma conversa sobre o procedimento a ser desenvolvido. Geralmente, alguns
materiais, tais que textos, imagens, mapas de anatomia, o esqueleto humano, entre
outros objetos, sdo utilizados como subsidios metodologicos nos direcionamentos na
experiéncia a ser desenvolvida.

Essas estratégias com esses materiais sdo importantes principalmente para
guem ndo tem muito conhecimento nesse tipo de pratica corporal, porque propicia
mais seguranca e uma prévia do caminho que serd seguido pelo toque do(s)

colega(s), mas também, mesmo para 0s que ja conhecem esses tipos de
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procedimentos, é importante rever tanto os materiais metodolégicos como fazer
novamente o procedimento. A experiéncia nunca € a mesma, por mais que o caminho
seja 0 mesmo, as percepgdes sao outras, por causa de varios fatores como: diferentes
tipos de toque, o ambiente (som, temperatura), estado corporal no momento, entre

outros fatores que alteram a percep¢cédo no momento da experiéncia.

Discurso 1 — Foco na percepcao

Este primeiro momento de discurso apropria-se do foco iniciado pela
experiéncia da percepcdo do corpo e seus sistemas. Esses procedimentos testados
nessa etapa fazem com que o criador-intérprete entre em contato com Seu corpo e se
depare com infinitas sensagfes, imagens, memoérias, historias, pensamentos,
experiéncias de vida, de praticas corporais, artisticas entre outras.

Relato 1:° “O primeiro momento dos encontros sempre se destina a escuta e
a percepcao corporal, por meio de diferentes orientacdes e proposicdes. E a partir do
desenrolar dessa etapa que surgem possibilidades de movimento que ao serem
problematizadas, levantam questdes. Tais questbes sdo discutidas enquanto me
movo, criando subsidios para aprofundar as questdes que estdo regendo 0 processo
criativo” (Informagéo oral).

O objetivo dessa etapa é dar a oportunidade do CP de observar e ter a
experiéncia da percepgdo corporal com a indica¢do dos procedimentos (geralmente é
dado um tipo de procedimento a cada encontro), ainda sem se manifestar em acoes
externas das percepcdes que surgem. E importante n&o julgar o que o corpo exprime,
apenas ficar atento ao que o corpo esta processando, € um momento de registro

dessa percepcao ativa.

Relato 2 — “Noto que a cada dia € um procedimento diferente para iniciar o
trabalho, porém, algumas percepcdes se repetem, na verdade, isso ndo seria possivel,
entdo digamos que elas se renovam” (Informagéao oral).

Nessa etapa o CP dé& atencéo ao que estd acontecendo enquanto experiencia
as investigacdes internas, € um momento no qual as observagfes sdo sutis e

geralmente surgem diferenciacdes nos encontros de que ele participa. HA um

® Todos os relatos que contam neste capitulo foram dados ap6s os encontros do processo
colaborativo. Depois da experiéncia pratica, os colaboradores artistas faziam as suas
anotacgOes, relatavam verbalmente sobre a vivéncia e enviavam por e-mail os relatos mais
elaborados para contribuir com a criacdo do mapa e dos procedimentos, em janeiro de 2013.
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reconhecimento do que ele percebe como imagem do seu corpo que vem nao
s6 da percepcéo individual, mas também pelo trabalho de toque ou aproximacdo do
seu(s) colega(s).

Esses procedimentos permitem que o CP se reconheca e tenha mais
entendimento e consciéncia sobre as manifestagcbes do seu corpo, tais como: as
dimensdes (a altura, a largura e a profundidade), o peso, relagdo dentro e fora,
alteracdo da respiracdo, contato do corpo com o ambiente, sensagbes agradaveis e
desagradaveis, pensamentos e todo e qualquer tipo de alteracdo do seu estado
corporal durante o vivenciar do procedimento.

Relato 3 — “Perceber a relacdo entre um lado e outro do corpo, o toque no
chao, sdo um jeito de me fazer presente, que as vezes é acessado antes mesmo de
ouvir a orientacdo. Venho notando que quando repouso o corpo no chdo para dar
inicio ao trabalho, muitas vezes a escuta do corpo acaba se direcionando para
gquestdes de algum modo se relacionam ao trabalho, penso ser um modo do corpo de
se atualizar para estar no presente” (Informacgao oral). (Figura 33).

Essa etapa, além de testar procedimentos que acessem o corpo, focaliza
também na atengcdo ao que emerge destes testes investigativos do corpo propositor.
As percepcdes, as sensagfes, as imagens e as questdes que emergem dos
procedimentos testados, ja sdo parte do material do processo criativo e, logo, material

também para construcéo do discurso do artista.
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Figura 33 — Patricia Zarke

Fonte: foto Lidia Ueta.

Relato 4: “Em um dos encontros senti duas palavras que definem o que seria
essa primeira etapa (da percepcao corporal): esvaziamento e preenchimento. O corpo
nunca se esvazia, pois esta o tempo todo criando e recriando relagfes. Entretanto, ao
fechar os olhos e repousar sobre o chdo, € como se ele pudesse ir se esvaziando do
estado em que chegou e se tornando disponivel para ser preenchido de consciéncia
de si. Um ciclo em que o esvaziamento se preenche na medida em que o
preenchimento se esvazia, em uma conversa que possibilita o corpo habitar-se de si.
Perceber cada parte permite compreender o corpo como um todo, para sentir o corpo
integrado é preciso atentar para a relagcao entre as partes” (Informacéo oral).

Os relatos do processo do CP ou dos colegas ou do propositor do
procedimento sdo necessarios para que ele possa materializar suas investigacdes
perceptivas, corporalizando os procedimentos e tornando corpo/processo/obra. Ha
uma necessidade de absorver essa etapa da percepc¢do para que O corpo esteja
aberto para viver as proximas etapas.

Relato 5 — “Apesar de haver um principio norteador (0 assunto do processo
de criacdo) para as investigacdes e improvisagles, fica evidente o quanto esta
primeira etapa, a cada encontro, determina o0 modo como eu darei continuidade a

investigacdo. De alguma forma, as sensagfes sdo caminhos para a mobilidade do
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corpo no espaco, criando subsidios para aprofundar questdes que surgem como

desdobramentos do principio norteador” (Informagao oral).

Figura 34 — Mapa da etapa 2: a perfomatividade

Fonte: criagdo da autora desta tese.

3.1.2 ETAPA 2 — PRINCIPIO DIRECIONADOR: A PERFORMATIVIDADE

O sujeito da performatividade n&o trata
sua  subjetividade como propriedade
privada, por isso o que ele faz € um pouco
diferente — é performativo.

Setenta (2008)

A etapa 2 focaliza o segundo momento do processo de criagdo, isto é, o
modo como o corpo propositor vai dando continuidade na construgdo da sua danca
performativa (Figura 34).

Parte inicialmente dos registros das percepcdes da experiéncia do

mapeamento corporal da primeira etapa. Na sequéncia, iniciam-se os testes dos
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procedimentos sugeridos dessa segunda etapa, que se propde a dar suporte para o
CP criar material, movimento, elaborar partituras e/ou estruturas moveis.

Sobretudo, essa fala vai agregando os registros das experiéncias que veem
desde a primeira etapa, possibilitando a construcdo dessa fala performativa, que se da

em processo continuo do mapa criativo.

Procedimento 1: registros

v Registrar, anotar ou falar de algumas sensag¢des que vieram a partir da

experiéncia da primeira etapa.

Figura 35 — Registros

Fonte: foto Lidia Ueta.

Procedimento 2: investigacéo corporal

v' Investigar a partir das percepcdes do mapeamento corporal, as
possibilidades de movimento do corpo no espaco, explorando o
movimento axial e em deslocamento, no chdo e nos outros niveis

do corpo;
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v identificar as possibilidades de movimento que é gerado

dessas investigagoes.

Na Figura 36, investigacéo corporal, com Patricia Zarske.

Figura 36 — Investigacao corporal

Fonte: Foto Lidia Ueta.

Procedimento 3: histdrial/trajetéria na danca

v' Escrever sobre a sua trajetéria da histéria da danca na vida como

artista;
v" selecionar trechos desta historia;
v construir de uma a trés partituras de movimento a partir desses trechos.

(Figuras 37a e 37b).
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Figura 37a e 37b — Historia/trajetdria na danca

Fonte: Foto Lidia Ueta.
Procedimento 4: questdes/assuntos

v' Levantar questdes e/ou assuntos motivadores;

AN

identificar questbes que surgem enquanto 0 processo acontece;
v identificar quais os tipos de acdes fisicas surgem dessas
gquestdes/assuntos abordados.

Esse procedimento estad exemplificado na Figura 38.

Figura 38 — Questdes/trajetéria na danca

Fonte: foto Lidia Ueta.
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Procedimento 5: estratégias

v Criar estratégias para resolver estas questoes;

(\

aprofundar e amadurecer essas questdes levantadas;
v' perceber as possibilidades de movimento que é gerado dessas
investigacoes.

As Figuras 39a e 39b ilustram esse procedimento.

Figura 39a e 39b — Estratégias

Fonte: foto Lidia Ueta.

Procedimento 6: outros materiais

v Selecionar textos e materiais de outras linguagens que se aproximem
da pesquisa durante o processo e que de certa forma se relacionem
com a questao/assunto;

v relatos de outras pessoas sobre o modo de dancar deste artista;

v’ assistir videos de trabalhos artisticos anteriores dancados pelo artista.

Alguns desses outros materiais que podem ser utilizados nesse

procedimento, estdo ilustrados nas Figuras 40a e 40b.
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Figura 40a e 40b — Outros materiais

Fonte: foto Lidia Ueta.

Discurso 2 — Foco na fala

O 2 é um discurso continuado, pois teve inicio com as percepgdes vivenciadas
e relatadas da primeira etapa e logo foi procedido pelas percepc¢des do processo
investigativo em movimento, com foco nos procedimentos dessa segunda etapa.

Relato 5 — “A Percepgéao-investigacdo-problematizagdo-argumento. Entendo
gue essas quatro palavras permeiam um processo de criagdo. A partir da percepgéo €
possivel gerar uma investigacdo que possibilita levantar questdes que podem ser
problematizadas” (Informagéo oral).

Esse discurso aparece no fazer-dizer do corpo propositor, ou seja, na sua
performatividade de estar em movimento produzindo um tipo de danca (Figuras 41a e
41b). O CP traz para a cena um modo de discutir um assunto no corpo que surge
desses procedimentos testados no corpo e que é incansavelmente abordado pelas
proposicdes e as possiveis solu¢cdes que o artista busca encontrar para compartilhar
com o publico sua questdo motivadora que lanca para 0 mundo no momento em que
se diz propositor. A medida que as questdes véo emergindo, surge a demanda para
criacdo de procedimentos que potencializem um aprofundamento investigativo.

Ele é propositor na sua perfomatividade por apresentar um jeito de fazer-dizer
sobre seu assunto/questédo, as escolhas séo feitas no préprio fazer, articulando com os
procedimentos indicados durante o processo e 0 que vai sintetizando ou restringindo

para deixar cada vez mais claro o assunto que deseja falar na sua danca.
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Sdo muitas as discussdes, 0s questionamentos, as pontuacdes, repeticbes e
tentativas durante 0 processo investigativo, para que Sse possa criar uma
performatividade especifica desse assunto a ser tratado e langado no espago-tempo.

Relato 6 — “Ao pensar que um processo criativo requisita um momento de ser
exposto, ou seja, de ser configurado para que seja visto, compreendo que esteja ai a

necessidade de criacdo de argumentos” (Informagé&o oral).

Figuras 41a e 41b — Discurso da artista

Fonte: foto Lidia Ueta.

E preciso se langar nas propostas como também ser coerente nas escolhas
gue constroem essa performatividade. A ideia ndo € construir uma narrativa linear,
mas entender como que se da no corpo esses acordos dos processos cognitivos.
Aparece uma performatividade cognitiva, ou seja, que é construida na pecepc¢éo-acao-
cognicdo, € um processo entrecruzado que se da no corpo e seus elementos do
projeto poético, movidos pelos procedimentos testados e discutidos durante
essa etapa.

Relato 7 — “Um trabalho de danca contemporénea ndo tem a pretenséo de
apresentar formulacfes e verdades incontestaveis ao seu leitor, mas promover a
geracédo de reflexes, entretanto tem a responsabilidade de propor uma vivéncia que
deixe a ver argumentos que tratem a problematica até o ponto em que O processo
criativo permitiu vivencia-la” (Informagao oral).

E um discurso performativo porque traz a tona uma fala que se constréi em
tempo presente, que € articulada com a experiéncia dos procedimentos testados e as

algumas escolhas feitas.
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Relato 8 — “Desse modo, nessa linha de pensamento, a cena, mesmo
apresentando improvisos em sua configuragdo, contempla um carater argumentativo”

(Informagéo oral).

Figura 42 — Etapa lll. Configura¢gfes temporais
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Fonte: criagdo da autora desta tese.
3.1.3 ETAPA 3 — PRINCIPIO DIRECIONADOR: CONFIGURACOES

TEMPORAIS — DRAMATURGIA

A dramaturgia é invisivel porque, por um lado, é uma praxis,
um modo de fazer que se confina ao processo de gestacdo de
um espetaculo; e, por outro, porque permanece nele como o
conjunto de relagdes de sentido entre os materiais cénicos
estruturados, decorrentes do olhar artistico. A dramaturgia é o
outro lado do espetaculo, o seu avesso invisivel que, como um
objeto concovo, implica uma complementacéo convexa.

Ana Pais (2004)
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Configuracbes temporais constituem o principio direcionador que norteia as
discussbes desta terceira etapa do mapa de criacdo (Figura 45) . Esta etapa tem como
objetivo indicar/apontar algumas pistas de como pode se pensar a composi¢cdo do
projeto poético, ou seja, na trama que compde a cena — a dramaturgia de um corpo
que danca, isto €, a resultante de um processo criativo e o discurso do corpo
propositor, vinculado ao UM — Nucleo de pesquisa em Danca da FAP. De modo que
ndo esta sendo proposto um modelo de composi¢cao coreografica e/ou dramaturgia,
mesmo porque nao seria logico dentro do percurso do pensamento dessa pesquisa. E
sim, um momento em que se esta pensando sobre a organizacdo de um projeto
poético proposto, pautada nas escolhas feitas a partir do olhar das etapas anteriores.

Essa terceira etapa proporciona ao artista criador um entendimento que
possibilita formular um caminho para sintetizar o projeto poético, traz de certa forma
rastros das etapas anteriores do processo que fazem parte da configuragdo. Logo,
essa etapa ndo tem a pretensao de indicar procedimentos especificos de configuragao
nem mesmo descrever sobre o discurso que o CP vive num processo criativo. Mesmo
porque o proposito é mostrar como 0s principios norteadores das etapas anteriores
direcionaram a configuragdo do projeto poético, como também explicitar como o0s
principios sdo permeados por outros elementos que compdem a obra, sintetizando o
projeto e consequentemente, apontando a construgdo de um tipo de discurso
em danga.

Neste momento inicial desta conversa, é pertinente enfatizar as pistas e
elementos que fazem parte e sdo intrinsecos na elaboragéo da configuragédo temporal-
dramaturgia e que direcionam o discurso do CP. A discussdo comega com alguns
autores que entram na conversa, colaborando com seus pontos de vista e suas
especialidades profissionais dentro do contexto da danca sobre o termo dramaturgia.

Em seguida, serdo apontados como os rastros do processo, 0S principios
direcionadores (a percepcédo corporal e a performatividade) das etapas anteriores do
mapa de criacdo que aparecem nesta etapa da configuracdo temporal. Os rastros sédo
os direcionadores e acionadores do corpo propositor, fazendo com que 0s mapas
cognitivos movam-se nessa rede de experiéncias enquanto se relacionam com outros
elementos na cena (espacgo-tempo, luz, trilha, publico, cenério, o préprio espaco onde
a obra serd apresentada, entre outros).

Na sequéncia, como parte e exemplo da pesquisa, alguns relatos dos
colaboradores do processo colaborativo/compartilhado que se realiza junto a esta
pesquisa, com algumas imagens da configuracao do solo que esta em processo.

Outro fator que aparece nessa discussdo € a funcdo do

dramaturgista/colaborador em danga, quais os encaminhamentos e interferéncias que
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ele propGe ao criador-intérprete enquanto colaborador/agente na obra. Essa trama
cénica cria a dramaturgia da cena e consequentemente mostra o discurso do corpo
propositor, ou seja, 0 modo como ele traz para a cena o seu entendimento do projeto
poético, quanto as suas escolhas artisticas e estéticas, 0 seu modo de perceber o
corpo e suas relagbes com os rastros do processo, 0s elementos que juntos estdo em
cena, as proposicdes, os questionamentos e as solugbes que se dao no corpo
em cena.

Sobretudo, essa discussdo dramaturgia esta diretamente ligada ao
entendimento de corpo propositor, de processo continuo/inacabado e da cena que se
d& no fazer-dizer, assuntos discutidos nesta pesquisa de doutorado.

Dramaturgia

Para esta discussao, trago alguns autores , colaborando com seus pontos de
vista e suas especialidades profissionais dentro do contexto da danca sobre o termo
dramaturgia. Ressalto que “Etimologicamente, a palavra dramaturgia, de origem
grega, significa compor um drama” (PAVIS apud HERCOLES, 2005, p. 10).
A autora diz:

Trata-se, portanto, em seu sentido mais geral, da instancia que
se ocupa com a identificacdo, a proposicdo e o
estabelecimento dos critérios que irdo orientar a construcdo de
uma obra dramatica. Atualmente, tais critérios ndo se
encontram determinados a priori, mas, sim, surgem do conjunto
de opcdes estéticas e conceituais que todos os profissionais
envolvidos numa composicdo, coreogréfica ou teatral, realizam
ao longo do processo criativo. Ou seja, a dramaturgia de agora
nao cabe em definicdes por escola, estilo, etc., uma vez que se
constroi no tempo real da criagdo — afinal, ela se constitui em
um de seus parametros. Ja a palavra drama, do grego drao,
significa agir. Assim, a dramaturgia em um sentido mais
particular, diz respeito a configuragdo da acao dramatica. Por
essa razao, definir o que € acdo em danca torna-se crucial para
a delimitacdo do entendimento do que vem a ser a sua
dramaturgia. (PAVIS apud HERCOLES, 2005, p. 10).

Por esse viés apontado, esse entendimento de dramaturgia dialoga com

pensadores e criadores atuais que veem pensando a danca contemporanea, no modo
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como atuam em processos criativos (individuais e em grupo), de forma colaborativa e
compartilhada. Durante todo o processo, desde o inicio, os artistas envolvidos no
projeto poético procuram discutir como que os entendimentos, as particularidades, os
parametros dos criadores propositores possam estar construindo com uma ideia, um
modo de estar no mundo com suas acgdes, essas, que podem ser desdobradas a cada
processo de trabalho.

Segundo Hercoles:

[...] hoje pensemos na agdo como uma ocorréncia que emerge
do processo de implementacdo de uma questdo tematica no e
pelo corpo. Isso significa tratar a dramaturgia como uma forma
de expresséo especifica e adequada para cada composi¢éo e,
de imediato, essa proposta carrega uma questao légica que
deve ser indicada: sendo local (especifica de cada obra), como
pode ser tratada como uma questao geral (de todas as obras)?
Dentro desta perspectiva, a dramaturgia se relaciona a um
processo de produgdo signica que se estabelece pela tradugéo
de um conceito ou de uma idéia para a agdo cénica, bem
como, diz respeito a exploracao do que é passivel de traducéo
através de protocolos investigativos particulares. (HERCOLES,
2005, p. 11;12).

Nesta pesquisa, essa acdo emerge como uma questao tematica, da qual a
autora salienta, esta atrelada a proposta do mapa de criacao e todo o entendimento de
mapa apresentado neste capitulo. O mapa é uma estratégia de criacdo, investigacéo e
composi¢do que leva o criador a construir suas proprias ferramentas para abordar um
tema, sem a necessidade de se apropriar de uma técnica especifica ou seguir algum
padrdo ja existente na danca. Pelo contrério, abre portas ao criador para produzir
caminhos proprios, por meio de acdes questionadoras e propositoras em processos
criativos em danca.

Para Hercoles:

A dramaturgia, de modo geral, diz respeito a composi¢cdo de
um drama que, por sua vez, diz respeito a construcdo de uma
acdo [..] Contudo, a dramaturgia da danca se relaciona a
instdncia da composicao coreografica que cuida das relacbes
que se estabelecem durante o processo de construcdo e
organizacdo da cena, sendo que suas propriedades
constitutivas se encontram inseparavelmente conectadas, e
nao simplesmente agrupadas. Para isto, se faz necessaria
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tanto a definicdo de um campo tematico especifico quanto a
busca de precisdo em relacdo ao objeto a ser investigado.
(HERCOLES, 2005, p. 126).

7

No caso desta pesquisa, 0 campo teméatico é estabelecido a partir de
referenciais sobre corpo e as ocorréncias que emergem durante 0 processo
investigativo, como a fala que vem desse corpo e suas conexfes com outros
elementos que vém a compor a cena. Tais conexfes se déo a partir dos principios
direcionadores do mapa de criagdo e das escolhas feitas para direcionar as
configuracdes temporais.

Sobre os referencias de entendimento de corpo, a experiéncia da percepgao
€ 0 eixo indicador de construcdo desse corpo propositor, entendendo que percepgao-
acao-cognicdo como codependentes no seu modo de operar. Sobretudo, por esse
caminho a pesquisa vai se tornando fala/danga no espaco-tempo.

Pode-se dizer que essa dramaturgia que surge dentro desse processo
artistico, esta atrelada ao mapa de criagdo proposto para organizar 0 projeto poético
especifico. Esse mapa direciona 0 processo e conseguentemente aponta possiveis
eixos de configuracdes para cena, a saber, o processo criativo € um direcionador da

dramaturgia. Hercoles diz:

Identificar a dramaturgia de uma peca coreogréfica implica na
discriminacdo do tipo de pensamento que esta sendo
implementado tanto no movimento quanto no ambiente cénico,
observando-se quais as relagbes que foram estabelecidas
entre todos o0s seus materiais constitutivos. (HERCOLES, 2005,
p. 126).

Para Marianne Van Kerkhove

[...] ‘dramaturgia’, como chamamos ha pouco tempo, é
entendida na base de toda a criagdo artistica, quer se trate de
montar uma peca ou de representa-la. NGs nos ocupamos todo
0 tempo da dramaturgia, mesmo quando nos nao nos
ocupamos dela. A partir do momento em que se diga em que
consiste a dramaturgia, vemo-la por toda a parte. E uma
continuidade. (KERKHOVE, 1997, p. 1).
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Segundo a autora portuguesa, Ana Pais

Nas artes performativas contemporaneas, a dramaturgia vem
desafiando as suas fronteiras de atuacdo e participagdo na
construcdo do espetaculo. O termo dramaturgia apresenta
multiplos usos e acepcdes, tais como: Composicdo dramatica,
adaptacao, estruturacdo, versdo, as escolhas de um
espetaculo sdo alguns exemplos das acepc¢fes de dramaturgia.
(PAIS, 2004, p. 15, grifo da autora).

7

No entanto, € nessa etapa das configuracdes temporais que o material do
processo é selecionado, onde sao escolhidas possiveis estruturas moéveis, ou
sequéncias de movimento, acdes e trajetorias especificas e procedimentos vindos
do processo. A dramaturgia tem sempre a ver com as estruturas: trata-se de
“controlar” o todo, de pesar a importancia das partes, de trabalhar com a tensao entre
a parte e todo, de desenvolver a relagdo entre os atores/bailarinos, entre os volumes,
as disposicdes no espaco, os ritmos, as escolhas dos momentos, dos métodos, etc.

Sao referenciais que servem para organizar a cena, em que a funcéo do CP é
atuar e atualizar esses referenciais escolhidos, construindo uma relagéo direta com o
publico, apresentando um discurso dramaturgico pelo e no corpo.

Essas escolhas veem a partir da vivéncia do processo, ou seja, no modo como
todos os envolvidos na obra vao restringindo e sintetizando materiais que vao compor
a cena. Como também a trilha sonora, elementos cénicos, iluminacdo, videos,
figurinos e o ambiente onde esse trabalho serd apresentado (teatros, pracas, museus,

galerias, entre outros).

Os rastros do processo na dramaturgia

O mapa de criacdo produz caminhos que direcionam a configuracédo temporal
do projeto poético. Esses mapas estdo sempre sendo refeitos no decorrer do
processo, por mais que se faca um planejamento inicial do mapa de criacdo do
projeto poético.

Como ja mencionado, esse mapa possui etapas que sdo norteadas por
principios direcionadores. Dentro desse mapa, existe a possibilidade de criar
submapas relacionados as etapas definidas. Tanto o0 mapa geral quanto os submapas

podem ser reelaborados no decorrer do processo, por conta de se entender que esse
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mapa é mobvel e que nos testes dos procedimentos previstos, acontecem
desdobramentos, bifurcacdes e reflexdes sobre o que o préprio processo emerge
durante a construcéao da obra. Sobretudo, porque, mesmo cada etapa sendo prevista,
ela é reorganizada pelo que acontece na etapa anterior, principalmente, a terceira e
ultima que sinaliza a configuracéo do projeto.

Os dois principios direcionadores do mapa de criagéo, a percepgao corporal e
a performatividade aparecem aqui nessa etapa do mapa, como rastros do processo,
entrecruzados com outros elementos que configuram a cena em tempo presente. O
CP traz para essa etapa o que ele vivenciou durante o processo, embora o corpo ja
tenha corporalizado a sua experiéncia, ele se propde a transitar entre 0s pontos de
referéncia selecionados para cena, estando em estado de escuta para novas
possibilidades de acontecimentos que 0 corpo apresenta em tempo presente.

A percepcdo corporal € o principio direcionador da primeira etapa a qual
permite que o corpo propositor tenha acesso ao conhecimento e entendimento do seu
biotipo da maneira mais sutil pela via perceptiva. Onde a investigagdo do biotipo, que
se da por meio dos procedimentos focados na experiéncia perceptiva, proporcionando
a corporalizagdo do corpo propositor, dando a ele um maior entendimento e
compreenséo da sua fisicalidade.

Agora, a intengdo nessa terceira fase é que o CP potencialize e atualize suas
percepcdes, enquanto transita entre acbes moduladas pelo proprio corpo em tempo
presente. Visto que esse corpo € propositor, enativo/perceptivo, apresenta-se de
maneira ativa ao que a cena sugere, sendo que essa esta atrelada especificamente ao
que esse corpo produz, na sua intensidade e sensorialidade nas relagbes que se
constroem junto aos elementos no espago-tempo.

Isso se da pelo modo como funcionam os mapas cognitivos de um corpo
propositor, de como ele atua no ciclo percepc¢ao-acao-cognicao. Inicialmente, o corpo
vai para a cena com a referéncia das escolhas das quais foram selecionadas para
configura-la de acordo com o mapa criativo previsto, que € uma referéncia, um rabisco
de sua trajetéria na cena.

A autonomia do fazer-dizer do corpo propositor estd no modo como ele transita
entre 0os mapas cognitivos, no modo como ele percebe as alteracdes que acontecem
Nno corpo, enquanto esses mapas propagam-se pelas infinitas imagens mentais que
s&o geradas no cérebro. E o cérebro que cria os mapas que direcionam as agdes
corporais, mas que se alteram de acordo com 0s sinais que veem do préprio corpo no

momento da cena.
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Alguns desses mapas ja estdo desenhados, registrados ha memaria no corpo
desde o processo, mas a cada etapa hd uma referéncia/experiéncia de mapa de
criacdo/cognitivo. Logo, no decorrer das etapas eles se alteram de acordo com o
andamento da investigagc&o corporal dos procedimentos escolhidos, reorganizando-os,
engquanto se movem.

Esses rastros que vém dos procedimentos anteriores a essa etapa, ja estéo
de certa forma corporalizados, sdo atualizados na cena por meio de acgles
enativas/performativas, enquanto se propdem a discutir 0 seu préprio corpo em
movimento, estabelecendo nexos entre questionamentos e solucdes para aquilo que

vem do corpo (o movimento). Como diz Hercoles:

Se considerarmos que em danga mover € agir, pensar sua
dramaturgia implica no reconhecimento de que a construcéo da
acdo dramética  ocorre, ndo  exclusivamente mas
prioritariamente, pelo movimento. (HERCOLES, 2005, p. 127).

A referéncia dos procedimentos perceptivos serve ndo sé como rastros
ativadores que constroem a cena, mas também como treinamento necessario para
entrar na cena. Isso implica o modo como essa dramaturgia jA vem sendo pensada e
construida durante o processo, esse, que é movido pelos procedimentos direcionados
e ndo por codigos especificados. O corpo propositor constréi, ao longo do processo,
estratégias corporais que acionam 0 corpo em cena, possibilitando-o construir falas

performativas em seus discursos em danga.

Os vocabularios de movimento e 0s automatismos gerados por
treinamentos técnicos anteriores deveriam ser entendidos
apenas como uma parte do processo de producdo de
linguagem e, consequientemente, pedem por re-configuracao.
Uma composi¢do coreografica ndo se restringe a mera jungéo
de passos. Ao contrario, trata-se da construgdo de um
pensamento que tem seus significados materializados na acéo,
carregada de propésitos, do corpo que danca. Rompe-se,
assim, todo e qualquer contrato que entenda o corpo como
legenda de algo que se passa além dos limites de sua
materialidade. (HERCOLES, 2005, p. 128).

A performatividade é o segundo principio direcionador que aparece de forma

bem pontual como rastro aqui nesta etapa, isto €, alguns procedimentos que foram
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adotados durante a segunda etapa, agora se tornam parte da elaboracdo da
configuracdo do mapa de criacdo. Esses procedimentos sdo pontos visiveis para o
criador quanto as escolhas de referéncia para direcionar o CP na cena, de vivéncias
que foram experienciadas no processo e, que servem também para localizar as ideias

do CP no espaco/tempo. Segundo Hercoles,

A formatacdo do movimento em danca pressupbe tanto a
descoberta de suas qualidades formais quanto o
estabelecimento de procedimentos logicos, onde forma e
significado coexiste; a partir da exploracdo das capacidades
corporais, deve-se buscar uma forma de expressdo especifica
e adequada para cada composi¢édo. Idem. (HERCOLES, 2005,
p. 127).

Dos procedimentos que foram focados no processo da segunda etapa com o
objetivo de produzir material e/ou vocabulario para elaborar a fala/danca que é criada
pelo, e no, corpo, aqui, foram escolhidos alguns para compor o mapa criativo dessa
etapa de configuracdo temporal. Nesse momento, o corpo, que ja esta acionado para
entrar na cena, focaliza e direciona suas acdes para essas escolhas.

Enquanto o CP propde-se a se organizar com esses pontos que compdem a
cena, simultaneamente vai elaborando sua fala enquanto se move, ndo com a ideia de
falar ou repetir algo que ja foi estabelecido e/ou configurado durante o processo ou de
algo que esta fora desse corpo em processo, mas de se apropriar da experiéncia que
0 corpo viveu e discutir essa fala no momento presente. Essa fala/movimento é dita de
modo performativo e se da pela sensorialidade do CP que se altera pela presentidade
das suas acgles perceptivas.

O CP traz a tona o que esta na sua memoria, assim como aquilo que o cérebro
se atém, quanto ao modo em que 0 corpo se apresenta em movimento, produzindo e

reorganizando 0s mapas cognitivos continuamente. Para Hercoles:

Se a danca € uma ocorréncia que se processa no corpo e tem
no movimento o0 seu recurso primeiro (uma especializagdo tatil-
sinestésica), entdo, o desaprender e 0 aprender outros
vocabuldrios poderia ser assumido como protocolo
investigativo axial para o processo de pesquisa de linguagem
onde se busca, dentro do conhecido, descobrir o que ainda ndo
se sabe. (HERCOLES, 2005, p. 127).
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Portanto, essa fala performativa esta atrelada aos nexos das redes neurais que
0 corpo propositor tem capacidade de perceber, compreender e ter consciéncia das
vias perceptivas para que a fala exista e se propague na cena. Sobretudo, os mapas

7

cognitivos continuam se modificando ao longo do processo, isto é, vdo sendo
remodificados e redirecionados de acordo como o CP que vai estabelecendo logicas
no tempo presente com que esté vivendo.

Ainda conforme Hercoles:

A traducdo dos conceitos e das idéias que emergem do
processo de implementacdo de alguma questdo temética no e
pelo movimento se da através de protocolos investigativos
particulares, onde sao pesquisadas as possibilidades de
existéncia material e formal destas questbes no corpo que
danca. Trata-se, portanto, de um processo de qualificagdo do
movimento e de constru¢do do conhecimento. (HERCOLES,
2005, p. 127).

Logo o conceito de corpo propositor, discutido permanentemente nesta
pesquisa, exibe que essa via perceptiva dA4 ao corpo motivos para que sua
potencialidade se aflore, produzindo sentidos e l6gicas autorais, a partir do encontro
sensorio-motor, provocador dos aspectos intrinsecos aos seres humanos que séo
mobilizados por esse tipo de pensamento.

Hercoles também diz que:

O processo de traducdo de alguma questdo tematica para o
movimento tem o corpo como mediador. Para isto, ele precisa
ser pensado ndo como um veiculo destas questfes, um lugar
passivo responsavel apenas por ilustra-las, mas sim, como um
produtor de sentidos, um processador que ira modificar tais
guestbes quando traduzidas para o meio eletro-quimico.
Evidentemente, as possiveis solucdes estdo condicionadas a
algum tipo de negociacdo com as propriedades e os padrbes
de comportamento  musculo-esquelético, tais como:
flexibilidade, elasticidade, contractibilidade, for¢a, massa, peso,
comprimento, volume, proporcdo, etc. (HERCOLES, 2005,
p. 127).
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Embora entendendo a dramaturgia como invisivel, como um pensamento que
norteia a praxis da organizacéo do espetaculo e ndo como fator determinante do inicio
de um processo, ela se d4 no seu fazer-dizer. A sua visibilidade se da pela
materialidade que a cena apresenta, ou seja, pelos rastros dos principios
direcionadores do processo que estdo corporalizados nos discursos performativos do
CP. Tais configuracfes séo provisorias, por serem acordadas em tempo presente no
CP, as conexdes do corpo sédo contaminadas pelas relagdes que surgem com 0sS
elementos no espago-tempo.

Processo colaborativo/compartilhado

No processo colaborativo/compartilhado que aconteceu nesta pesquisa foram
escolhidos trés procedimentos discutidos. Sao eles: a anatomia das trés articulagdes
das pernas, a historia/trajetoria da danca escrita pela Patricia e a sele¢do de alguns
relatos dados a ela, feitos por alguns colegas da danca que acompanharam o
processo de sua vida na danca.

Relato 6 — Patricia Zarske:'° “Os procedimentos realizados, no principio dessa
criacdo colaborativa, estiveram diretamente ligados aos procedimentos que emergiram
da criacdo da obra UNO, por ser este trabalho, a principio, uma pesquisa que teria
como objetivo uma visita a essa obra, porém, no desenvolvimento da pesquisa foram
se desdobrando novas questdes que trouxeram novos procedimentos. Um novo modo
de entender pesquisa em danga foi uma grande aprendizagem nessa pesquisa.
Sempre em minhas investigagfes pessoais tive como ponto de partida uma questéo
que possibilitava o movimento para investiga-la. Por outro lado nesse processo, 0
corpo foi o ponto de partida e as questfes foram surgindo de problematizacdes em
movimento. Dentre os procedimentos selecionados do UNO estavam: investigar as
trés articulagbes das pernas, escrever a minha histéria e criar uma partitura. J& nos
primeiros encontros, nas investigagdes por meio dessas ac¢fes, surgiu uma reflexado
que foi se complexificando ao longo do processo permeando o0 surgimento de novos
procedimentos. Essa questdo pode ser sintetizada em como 0 corpo enquanto
constituicdo anatdbmica pode estabelecer uma identidade, ou seja, como um sujeito
pode ser as escolhas que ndo fez, 0 modo como nasce enquanto corpo ja predispde
um jeito de ser/estar no mundo. Entretanto, ao construir uma trajetoria na vida, sao

feitas escolhas que vado se contaminando e sendo contaminadas por essa anatomia,

“Em 17 de dezembro de 2012.
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aqui entendida como uma espécie de destino. Para compreender melhor como essa
relacdo seria discutida aqui nesse processo de criagdo em danca, foram construidos
alguns mapas de criagdo. A palavra central foi escolhida provisoriamente, ldentidade,
que se ramificava em outras trés: anatomia, trajetéria e memoria. Nessa organizacgao,
a memoria é o didlogo entre a trajetoria (escolhas que fiz/faco) e a constituicao
anatdbmica (escolhas que ndo fiz), € por meio dela que essa relacdo pode ser
acessada. Passando alguns encontros surgiram questionamentos sobre a palavra
central, que hoje talvez seja substituida para Tempo. Por ser um processo colaborativo
de criacdo, ndo distribuimos fungfes, organizacédo foi se estabelecendo em tempo
presente, nada foi estabelecido antecipadamente, as relagbes foram sendo criadas e
as tarefas estabelecidas pelo processo. Na medida em que a pesquisa acontece em
um sO corpo em movimento, acaba por mover e envolver os trés colaboradores de
diferentes modos, mas n&o menos importantes. A investigagdo gerou
problematizagbes e sdo elas que vdo sendo transformadas em argumento e
resolucdes para a estruturagdo em cena. As escolhas sdo feitas sempre juntas e os
relatos e percepgbes de cada colaborador influenciam na mesma medida que séo
influenciadas, criando argumentos que jA ndo podem ser identificados como de um
dos colaboradores apenas. Tinhamos um ponto de partida, estamos encontrando um
caminho juntos, mas também um ponto de chegada enquanto uma estrutura cénica,
mas esse ponto é provisério, ndo sabemos ao certo por quanto tempo iremos habita-
lo, pode ser que de repente ele volte a ser um ponto de partida.”

As Figuras 43; 44 (a,b e ¢); e 45 (a, b e ¢) ilustram o mapa de criacédo
elaborado pela artista durante o processo, como também algumas configuracbes de

movimento, resultado do processo compartilhado desta pesquisa até o momento.
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Figura 43 — Mapa de Criacdo do Processo Compartilhado, com Patricia Zarske

Fonte: foto Lidia Ueta.

Figuras 44a, 44b, 44c — Configuragdes de movimento com inicio no ch&o

Fonte: foto Lidia Ueta.

Figuras 45a, 45b e 45c — Configuracdes de movimento com deslocamento no espago-tempo

Fonte: foto Lidia Ueta.
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Relato 7 — Ryan Lebr&o:"! “Revisitar o espetaculo UNO, sob a orientacdo da
professora Rosemeri Rocha, apontou para a possibilidade de ter o corpo (ou partes
dele) como ponto de partida e chegada para investigacdo em danca. Oportunidade
para pensar sobre o que acontece com a consciéncia enquanto se danca, (Figura 46).
Minha participagdo nesta pesquisa foi inicialmente no lugar de dancarino, onde as
praticas estavam sempre associadas a improvisacao, tendo como foco o movimento
dos membros inferiores, e o reconhecimento das tomadas de decisdo durante a
improvisagao.

J4, em um segundo momento, contando com a participacdo da dancarina
Patricia Zarske, minha colaboragédo passou a ter um carater de producéo, onde tenho
guestionado junto com o coletivo as questdes técnicas/estéticas de como formatar e
apresentar esta pesquisa ao publico.Corpo e memoria em atualizagdo em diferentes

modos de organizar a criagdo artistica com midias digitais.

Figura 46 — Experimento do processo com
0 cenario criado por Ryan Lebré&o

Fonte: autora desta pesquisa.

" Em 19 de janeiro de 2013.
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O papel do dramaturgista/colaborador

Para falar da funcdo do dramaturgista/colaborador na danca, Pais (2010, p.
79) apresenta alguns momentos de evolucdo do termo dramaturgia, que permitem
discriminar a variedade dos seus significados e de conotacdes decorrentes nas artes
performaticas, no geral no teatro e ha danca.

No teatro, Brecht abriu portas da sala de ensaio ao dramaturgista e
inaugurou o conceito de dramaturgia como adaptagdo. Outras revolugdes também
alteraram os materiais, 0s processos e o funcionamento dos grupos, assim, envolvem
o lugar do roteiro no espetaculo, contaminando diferentes artes, a partir de 1960/70.
Retira-se o texto-matriz, a potencialidade central da cena que é convertida em material
transformavel junto com os outros tantos materiais cénicos. Consequentemente, a
figura do diretor é questionada como visionario e autor maior da producéo, alterando a
funcdo nos processos criativos (criacdo coletiva, colaboragcfes), como na propria
organizacdao interna destes (distribuicdo de funcdes, fixacdo de escolhas).

A performance” e na interdisciplinariedade que dela emerge oferece
diferentes desafios para as artes do palco. Ela abre uma série de questionamentos
acerca das logicas de organizacdo dos materiais envolvidos no espetéaculo, deixando
marcas visiveis da diversidade das praticas contemporaneas. “[...] esse movimento é
exportado com nome de origem inglesa. E interessante apontar, a priori, que esta
palavra inevitavelmente tem duas conotagfes: a de uma presenca fisica e a de um
espetaculo, no sentido de algo para ser visto (spectaculun).” (GLUSBERG, 2003, p.
43). Ambas estdo presentes na danc¢a e no teatro.

Ja a danca, para Pais:

[...] a danga contemporéanea, a partir dos anos 1980/90, discutiu
0 espago de ensaio e a figura do dramaturgista. Ele foi
aproveitado como um colaborador ativo na criacdo, cumplice
direto da construcdo de novas logicas e de relagbes de sentido
entre tudo que estiver na cena. Quando existe um
dramaturgista envolvido na produgdo de uma obra, hd uma
série de expectativas quanto a sua participacdo no processo.
Contudo, ele desempenha um papel ambiguo na concretizacao
do espetaculo, porque sua colaboragdo nunca é fixa e ndo esta
incluida no elenco tradicional das funcdes artisticas. Ela pode

»Nos Estados Unidos, a performance comecou a surgir no final dos anos 30, mas com a

Guerra dos exilados de guerra europeus a Nova York. Por volta de 1945, ela havia se tornado
uma atividade independente, reconhecida como tal pelos artistas e indo além das provocacdes
que marcaram as primeiras performances.” (GOLDEBERG, 2006, p. 111).
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abarcar mudltiplas tarefas, estipuladas no inicio de cada
processo criativo e até ser alterada no seu decorrer. (PAIS,
2004, p. 81).

O papel do dramaturgista/colaborador em dancga ja existe ha alguns anos,
principalmente com artistas que desenvolvem pesquisas solos, como exemplo a artista
Vera Sala® que durante aproximadamente dez anos desenvolveu uma pesquisa em
danca construindo essa ideia de dramaturgista/colaborador.

Segundo Kerkhove,

[...] pode-se talvez considerar o fundador do ballet classico, o
mestre de ballet francés Jean-George Nouverre, como 0
primeiro dramaturgico de danca: seus ballets ndo eram mais
estruturados como uma ‘adicdo’ de varios ‘numeros’, ele
submeteu a virtusiodade as necessidades da obra na sua
integralidade, ela comecou a liberar a danca de sua escravidao
em relagdo a musica. A ideia de uma dramaturgia em danga
provavelmente sempre existiu, mas é somente em fases mais
recentes da historia de danca que ela se tornou uma pratica
consciente. (KERKHOVE, 1997, p. 2).

Exatamente, foi essa a funcdo que aconteceu nesta pesquisa em relacdo ao
meu envolvimento junto ao processo colaborativo/compartilhado com os dois
criadores-intérpretes, a dramaturgista/colaboradora. Na verdade, somente, agora,

denomina-se por esse nome, mas ja faz um tempo que é exercida em processos

de criagéo.

13 Vera Sala desenvolve seus trabalhos desde 1987. E professora do Curso de Comunicagao
das Artes do Corpo na PUC/ SP, desde 1999. Recebeu o Prémio da Associacdo Paulista de
Criticos de Arte (APCA) em 1999 e 2005, nas categorias pesquisa em danca e criadora
intérprete respectivamente, e o prémio Mambembe na categoria pesquisadora performer em
1998. Entre seus Ultimos trabalhos estdolmpermanéncias (2005), Pequenas
Mortes (2007), Procedimento Dois — Pequenas Mortes (2008) e Pequenos Fragmentos de
Mortes Invisiveis(2009). Disponivel em: <http://portal.rac.com.br/blog/29285/34/equipe-do-
caderno-c/vera-salas-apresenta-corpos-ilhados-na-cpfl-cultura.html>. Acesso em: 3 mar. 2013.



http://portal.rac.com.br/blog/29285/34/equipe-do-caderno-c/vera-salas-apresenta-corpos-ilhados-na-cpfl-cultura.html
http://portal.rac.com.br/blog/29285/34/equipe-do-caderno-c/vera-salas-apresenta-corpos-ilhados-na-cpfl-cultura.html
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Segundo Pais:

[...] assim, o dramaturgista-colaborador, por um lado, alimenta
0 processo com materiais e reflexdes, ampliando o horizonte
da pesquisa e das escolhas; por outro, contribui para do caos
criar-se uma ordem dos elementos, sintetizando-os e fixando-
os de acordo com a intencdo do projeto. Sendo as opcdes da
dramaturgia como a dupla face-oculta e sustentadora — das
escolhas da encenacdo ou coreografia, poderiamos
acrescentar que tanto o dramaturgista como diretor ou
coredgrafo partilham funcbes basicas: observam, selecionam
estruturam os materiais. (PAIS, 2010, p. 83).

J& para Hercoles:

Os modos de organizagcdo dos materiais surgidos nos
processos de traducdo ndo estdo determinados a priori. As
composicdes coreograficas contemporaneas comprometidas
com a pesquisa de linguagem tém considerado varios
conceitos, tais como: a incompletude, a fragmentacéo, a nao-
hierarquia, a simultaneidade, a desfronterizagdo, a
descontinuidade, etc. Independentemente da variacdo nas
maneiras de se organizar a cena, os criadores, juntamente com
seus dramaturgistas, buscam descobrir um conjunto de
relacdes coerente entre todos os elementos da composicao, de
modo a estabelecer uma ldgica interna a pega. (HERCOLES,
2005, p. 127).

Do mesmo modo que a dramaturgia em danca surge do pensamento e das
acbes que vao se organizando e direcionando 0 processo para a cena, 0 mesmo
acontece com o dramaturgista/colaborador no envolvimento com o projeto poético.
Inicialmente, ele, o dramaturgista/colaborador, é convidado para integrar o projeto,
podendo até exercer mais de uma funcdo. Durante o processo, essa funcao define-se
entre os revezamentos com outras funcdes/papéis, contudo, € um dialogo que se
constréi com muitas vozes.

Uma das grandes metas do artista, nessa funcdo de
dramaturgista/colaborador, € driblar com o que chamamos de hierarquia, ou seja, 0
modo como foram e ainda séo estabelecidos certas fung¢des/papéis dos profissionais
de danca em alguns locais de trabalho. Hoje ainda existem tais diferenciacbes como,

corebgrafo, diretor, ensaiador, bailarino/dancarino, criador-intérprete entre outras
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funcdes. Isso ndo quer dizer que ndo possam mais existir essas fungbes, pois ha
espaco para todo tipo de organizagédo de danca no Brasil e no mundo.

O que ¢é importante ressaltar é que quando se fala sobre o
dramaturgista/colaborador, ndo € apenas mais uma funcdo para o artista da danca,
mas também é um lugar onde se faz necessario entender qual € o posicionamento, a
funcéo e o entendimento que o artista precisa ter nessa prética artistica.

O confronto do artista nesse papel esta diretamente ligado ao modo como ele
se percebe em relagdo ao limite dessas fungBes/papéis que, de certa forma, ele ja traz
tracos de alguns referenciais da sua experiéncia artistica quando entra num novo
processo de trabalho. Da mesma maneira que tais funcbes borram-se durante o
processo, existe um limite entre as funcdes, e é no decorrer do processo que aparece
uma clareza sobre o posicionamento e especificidade de cada artista na obra.

Estar na fungdo de dramaturgista/colaborador € ser propositor de agbes que
desestruturem as acomodacgBes do processo e do(s) artista(s). E preciso rever e
reorganizar os modos de criagdo, alterar posicionamentos, propor e indicar caminhos
de investigacao, instigar sobre os elementos cénicos escolhidos, transitar entre os
pensamentos convergentes e divergentes do grupo e discernir os conflitos que
emergem no processo. E ser um colaborador que compartilha seu conhecimento e
suas experiéncias, e, a0 mesmo tempo, € necessario agir com clareza perante as
escolhas do processo.

Geralmente o dramaturgista/colaborador ndo esta na cena, entdo, ele tem um
grau de responsabilidade na relacdo entre o criador-intérprete e o espectador, no
sentido de ser um provocador, um interlocutor entre o que o artista deseja comunicar
ao publico e o que realmente esta fazendo. Ele é a pessoa que tem olhar de fora da
cena, ele da o retorno ao artista e levanta questionamentos, estimula o criador-
intérprete a criar estratégias e resolucdes e perguntas. E ele quem faz, de certa forma,
ele € o canal de comunicacdo entre o criador-intérprete e 0 que ele pretende
comunicar, e 0 que ele percebe da feedback ao artista, pois € o olhar dele perante o
trabalho, por isso, é uma fungé@o que delineia invisivelmente a dramaturgia da cena da

visibilidade do CP em cena.

O discurso 3 — Foco na dramaturgia

No primeiro capitulo, fala-se da constru¢do do pensamento que norteia a ideia
de corpo propositor. O segundo capitulo refere-se ao processo de criacdo, da forma

como ele se envolve, trazendo uma obra para contextualizar o ponto de partida de
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falar do corpo propositor em um processo. E, no terceiro capitulo, apresenta-se uma
proposta de mapa de criagdo, onde ferramentas sao sugeridas como estratégias para
criacdo de projetos poeéticos, onde procedimentos sdo indicados a partir dos
referencias dos capitulos anteriores. Observa-se que 0 que ocorre na organizacao
desse mapa é que as etapas seguem a mesma logica de foco dos capitulos, o
corpo/percepgao, 0 processo e, finalmente a configuracdo temporal.

Logo, o que modifica em relacdo a todo esse entendimento do corpo
propositor trazido aqui nesta tese, especificamente, neste capitulo e na terceira etapa,
é o fator publico/espectador, ou seja, 0 modo como ele se envolve na cena.

Para Hercoles:

A inseparabilidade I6gica entre corpo, movimento e ambiente
cénico promove o reconhecimento de que estamos
intimamente conectados as condi¢des fisicas do ambiente que
habitamos e, ainda, sendo constantemente modificados por
elas e modificando-as, num processo continuo e inestancavel.
(HERCOLES, 2005, p. 127; 129).

Essa relacdo com o espectador € o momento de o corpo relacionar-se e
compartilhar publicamente o conhecimento adquirido durante o processo criativo. E na
cena que ele apresenta a trama cénica pelo, e no, seu discurso.

Segundo Pais:

[...] sendo invisivel, a dramaturgia s6 se deixa detectar quando
0 espetaculo se torna representado; ela s6 é percebivel por
meio de uma concretizacdo material, visivel. Ela é indissociavel
da obra porque participa de todas as escolhas que a
estruturam, mas permanece invisivel, pertence a esfera da
concepgdo do espetaculo, uma espécie de fio que nele tece
ligagbes de sentido, criando um discurso. Simultaneamente
dramatuargico e performativo, esse discurso caracteriza-se por
um movimento que envolve a teia latente de sentidos
fabricados e entrelaca todos os materiais estéticos. (PAIS,
2010, p. 88).

O discurso que se da no corpo propositor ja vem sendo construido durante a
experimentacdo dos procedimentos das etapas anteriores, iSSO porque 0 Processo

constroi o tipo de fala que é dita em cena, que é uma resultante do processo que foi
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vivenciado. Pais discute, no seu livro o Discurso da cumplicidade, a relacdo da

dramaturgia e discurso:

[...] tal como a fotografia, o discurso do espetaculo sobrepde
um negativo — a dramaturgia — e um positivo — a composi¢ao
estética — ambos produzidos no processo criativo e revelados
no decorrer da apresentacdo da obra, que é uma. Por isso,
quando tentamos discriminar a dramaturgia num espetéculo,
nomeamos inevitalvelmente as opc¢Bes manisfestadas da
encenacdo, da cenografia, dos figurinos, da interpretacdo, do
movimento, em suma, todas as escolhas reveladoras de
relacbes de sentido possiveis cujas raizes estejam ha sua
concepcdo. Adjetivamos, muitas vezes, essas escolhas com
gualidades dramaturgicas e isso mostra-nos, por um lado, a
sua onipresenga em cada opcao e, por outro, a invisibilidade
dessa presenca. A dramaturgia €, rigorosamente, o outro lado
do espetaculo, o espetaculo invisivel de toda a extensédo do
visivel, firmando a representacdo no espago e no tempo em
gue ela acontece. A sua dimenséao latente é aquela em que
participam que o olhar artistico, fundado dramaturgicamente,
guer as multiplas leituras do espectador. (PAIS, 2010,
p. 88; 89).

Embora algumas escolhas de procedimentos/movimentos/estruturas ja
tenham sido feitas para compor a cena, o caminho investigativo do movimento que se
da no corpo desde o inicio do processo, permanece com carater de ampla

possibilidade de descobertas enquanto vivencia a cena. Pais diz que é

[..] articulando materiais e estruturando o0 sentido da
representacdo, a dramaturgia estabelece cumplicidade entre o
visivel e o invisivel, entre a concepgdo e a concretizagdo da
obra, fazendo do publico seu cumplice no discurso. (PAIS,
2010, p. 90).

Esse discurso resultante esta aberto para novos eventos do corpo enquanto
esta na cena. O corpo propositor vivenciou os procedimentos anteriores, revisita-0s
nessa fase, propondo outras relacbes que surgem ha investigacdo em tempo

presente. Segundo Pais:
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A dramaturgia cria rela¢des de cumplicidade. O implicito é uma
das qualidades que as caracteriza. Esses vinculos encerram
enigmas complexos, visto que trazem em si o paradoxo de
estruturarem  possibilidades de sentido invisiveis num
espetaculo materializado no visivel, habitando-o. Sendo
invisivel, mas constituindo-se como um modo de se apresentar,
a dramaturgia ocupa um lugar especialmente ambiguo, quer
nas suas praticas, quer na sua participacdo em qualquer
representacdo. O conceito de cumplicidade possibilita, em
nosso entender, chegar a um plano ontoldgico do discurso da
dramaturgia, baseado na forma implicita com que as rela¢des
de sentido estdo presentes no espetaculo, sem com isso
perverter sua condi¢ao invisivel. (PAIS, 2010, p. 91).

Isso se da pela experiéncia da percepcdo que € continua no corpo propositor.
Esse sujeito perceptor é investigador, propositor e solucionador das questdes que sao
geradas no corpo. Ele, de certa forma, ja possui algumas ac¢des corporalizadas pelas
experiéncias que viveu durante o processo criativo, a cena € mais um momento de
tornar o seu discurso mais corporalizado, vivo e atualizado com 0 seu entorno, o

publico. Desse modo, pode-se apreender que

O tempo mostra-se, assim, uma categoria-chave para se
entender a cumplicidade como um conjunto de ligacdes
invisiveis que participa durante o discurso performativo: é na
temporalidade dessas relacbes, estabelecidas entre o0s
elementos, que a dramaturgia permeia 0 espetaculo e
atravessa 0 espaco Vvisivel, constituindo-o. O discurso
performativo € um ato no espaco (no visivel) e no tempo (no
invisivel; como tal, € no cruzamento de ambos 0s eixos que a
obra ganha terreno ontolégico: dizendo-se e fazendo-se. (PAIS,
2010, p. 91).

O sujeito é enativo e se mantém enativo do inicio até o momento resultante
do projeto poético, isto &, ser enativo € caracteristica condutora do corpo propositor, &
o que faz ser criador/perceptor/propositor. Durante o processo todo, o CP é absorvido
pelos conceitos, pelas vivéncias corporais, pelos principios direcionadores, pelos

procedimentos e pelo material de acesso do projeto poético, dele ou de um propositor.

Em suma, o discurso dramaturgico revela o espetaculo,
estruturando seu sentido, o espectador, sendo influenciado por
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ele, também o modifica, também o vive e lhe acrescenta algo.
Consequentemente, a dramaturgia apresenta-se, de novo,
como um espaco de fronteira e encontro, ja que é por meio
dela, e da rede de relacbes de sentido da obra, que o
espectador participa duplamente: construindo leituras no tempo
em que as relagbes de cumplicidade entre elementos se
estabelecem e participando dessa duracdo pela coincidéncia
entre producao e recepcdo. Ainda que a cumplicidade seja uma
acao incomum — invisivel e implicita —, a dramaturgia sera um
movimento discursivo que relne, na sua atualizacao, relacdes
de sentido, estabelecidas no tempo do espetaculo, e mdltiplas
leituras. Tanto materiais cénicos como o publico participam
dele como uma trajetéria pelo tempo e pelo espaco,
experiéncia conjunta da criacdo e recepcgao. (PAIS, 2010,
p. 98).

A materializacdo do projeto poético se da no seu discurso, no modo como o
corpo propositor organiza seu material e como ele se propde a estar em cena com

todo seu conhecimento adquirido durante o processo criativo.

A acdo comum de dramaturgia estende-se nesse sentido, a
experiéncia partilhada por palco e plateia, num movimento
invisivel de participagdo e construcdo. Talvez Nao seja por
acaso que na giria teatral a palavra ‘quimica’ seja usada para
qualificar uma relacdo intensa e particularmente satisfatoria,
porém, invisivel e intima, entre intérpretes e espectadores. Se
as reagOes quimicas séo precisamente aquelas a que atribuem
as transformacfes e combinacdes, potencialmente infinitas, da
matéria elas seréo igualmente rela¢des invisiveis em constante
transformacdo, aliando no movimento a singularidade da
relacéo estabelecida entre palco e plateia. (PAIS, 2010, p. 98).

A proposta de corpo propositor apresentada aqui nesta pesquisa apresenta
um discurso performativo, porque ele se organiza em primeira pessoa, estabelecendo
e compartilhando com o espectador a sintese do seu projeto poético, em tempo
presente. No momento em que a cena acontece, pela via corpo e relagbes com o
ambiente, esse discurso altera-se, atualiza-se, com acdes corporalizadas, vindas dos
focos trabalhados nas etapas anteriores.

Esse discurso possui na sua complexidade os discurso 1,2 e 3, que foram
construidos simultaneamente durante a proposta investigativa das etapas enquanto os

dialogos aconteciam entre entendimentos entre copo/processo/cena.
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CONSIDERACOES FINAIS

A problematizagcao sobre o entendimento do corpo propositor, apontado
como principio norteador desta tese, apresentou algumas convic¢gdes sobre os
principais blocos de assuntos abordados: o corpo e o processo de criagao.

Foi importante revisitar o percurso desta pesquisa académica atrelada
a minha produgéo artistica vinculada ao ambiente académico, pois identifico a
guestdo mobilizadora ja presente ha doze anos, o corpo-biotipo. Por ser
decorrente da histéria pessoal, a questdo potencializa a premissa do
pesquisador que € arraigada a sua experiéncia pessoal, artistica, académica
e politica.

Durante esse tempo de investigagdo, o0s entendimentos foram
delineados pelos estudos perceptivos do corpo, a partir da experiéncia com as
praticas da Educacdo Somaética articuladas com todo o referencial teérico de
algumas areas que se aproximavam da pesquisa, que efetivaram a proposta de
formular o conceito de corpo propositor.

Até chegar neste momento do doutorado, muitos termos e conceitos
foram discutidos e investigados junto as praticas corporais, ao surgir o contato
mais direto com o termo t&o discutido na tese, a enacdo, que aponto como a
cognicdo corporalizada. Esse termo traduz o modo como o sujeito adquire
conhecimento no préprio ato de se conhecer pela experiéncia senséria, em que
0S processos sensorios e motores entrecruzam-se e articulam-se a partir da
investigacdo do movimento nas vivéncias de um processo de criacdo (teorias,
praticas, material do processo, vivéncias entre outras questdes relacionadas ao
individuo em questéo, etc.).

Essa via cognitiva trata de representacdes que emergem de situacdes
internas especificas, entretanto o conhecimento emerge da prépria experiéncia
humana e ndo de representacdes pré-estabelecidas. No que diz respeito ao
corpo propositor, esse conhecimento se da pela proposi¢cao que ja é a propria
poténcia do corpo vivo, com suas habilidades inerentes ao seu biotipo, as
sensorialidades refinadas e ao modo como se conscientiza 0 entrecruzamento

dos aspectos do corpo (fisico, emocional, cultural, politico e estético).
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O movimento, comprovado como o sexto sentido por Alan Berthoz, foi
um elemento expressivo para compreender a relacdo dos captadores
sensoriais espalhados pelas articulagbes, pelos musculos e também pelos
captadores localizados na cabeca, que formam o sistema vestibular
responsavel pelo equilibrio e pela localizagdo do corpo no espaco.

No capitulo I, vimos o posicionamento do professor de fisiologia Alan
Berthoz o qual dialoga com a proposta do corpo propositor e reforca a ideia de
enativo. Além da gravidade, o sistema visual e o eixo do corpo sdo as
referéncias que localizam o corpo no espago, mesmo sabendo-se que o
cérebro tem trés ou quatro sistemas de referéncia. Portanto, o cérebro precisa
construir uma percepcdo coerente e Unica da orientacdo e do movimento
do nosso corpo no espaco, ja que as informacdes partem de todos os sentidos
do corpo.

Nesse caso, foi relevante entender o cérebro como uma maquina
bioldgica, como diz Berthoz (2001), que prevé, que antecipa as acoes. Nao €
possivel tratar as informacdes de todos os captadores ao mesmo tempo. O
cérebro ndo recebe passivamente as informacdes sensoriais para combina-las,
ele busca as informacdes que séo Uteis e importantes para a agdo em curso.

De tal modo, no corpo propositor, a acao € a percep¢ao acontecendo.
O cérebro seleciona previamente as informacdes sensorias, faz uma simulacao
mental dos movimentos que serdo executados. O cérebro € um simulador da
acado. Além disso, ao mesmo tempo em que faz uma simulacdo mental dos
movimentos, prevé o estado no qual os captadores sensoriais, ou
determinados captadores sensoriais, deverdo estar em momento determinado.
Os sentidos sdo os verificadores, o cérebro € um gerador de hip6teses que
utiliza os sentidos unicamente para verificar as hipéteses que ele constroi em
funcado das acdes que ele planificou.

O contato com essas bibliografias e a vivéncia por meio das praticas
efetivaram a ideia do conhecimento pela via sensério-motor, produzindo
percepcdes-acdes-cognicdes corporalizadas nos criadores-intérpretes. Assim,
€ com essa potencialidade que o corpo propositor vai atuando nos processos
criativos e atualizando sua presenca cénica ao longo do projeto poético no qual

ele esta envolvido.
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Quanto ao processo de criacdo, as ferramentas trazidas pela Critica
Genética e a abordagem da Critica de Processo proliferaram e interferiram na
metodologia da pesquisa. Aplicar o vocabulario criado por Cecilia Salles foi
uma referéncia para discutir o percurso da obra dentro do UM — Nucleo de
Pesquisa Artistica em Danca da FAP e interferiu para que a trajetoria da obra
fosse discutida de um modo critico, trazendo para a conversa um pensamento
gue dialoga com processos criativos.

N&o ha duvida de que por mais que uma pesquisa seja autoral, isto €,
exibida por um sujeito/pesquisador, ela é definida pelas redes de relagbes que
esse pesquisador tem com 0S outros sujeitos que interferem na pesquisa,
direta ou indiretamente. As caracteristicas de multiplicidade, simultaneidade e
pluralidade fazem parte do pensamento que acompanha os modos de fazer e
agir deste sujeito/pesquisador.

O proposito de revisitar a obra UNO foi consideravel diante dos
formatos e desdobramentos da producdo artistica do UM — Nucleo de Pesquisa
Artistica em Danca da FAP, expondo as transformacdes dos formatos dessa
obra diante das outras obras do repertério do UM — Nucleo de Pesquisa
Artistica em Danca da FAP. Os rastros identificados durante as novas criagdes
apresentadas, apontam de certa forma o que se entende por processualidade e
inacabamento de uma obra artistica e a continuidade de uma pesquisa
em danca.

A discussao que partiu dos termos performativo, performatividade e
fazer-dizer indicou a construcéo do discurso performativo do corpo propositor,
ou seja, a resultante do processo investigativo, 0 modo como ele compartilha
seu projeto poético com o publico, sua maneira de se posicionar artisticamente
no mundo e na vida.

Os dois tipos de proferimentos (constantivo e performativo), citados
pelo filésofo Austin, demonstrados no capitulo I, trouxeram para a pesquisa a
clareza das diferencas das dancas que emergem de uma técnica com codigos
especificos, como também das dancas que emergem da propria feitura do
corpo, no papel de problematizador das questdes que chegam e se

déo no corpo.
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O discurso performativo parte da percepcao corpérea e investe nas
ideias que veem do projeto e das propostas que surgem do préprio corpo
enquanto se lan¢a na investigacdo do movimento. Esse discurso é performativo
porque constréi seu modo de mover, dialoga com as propostas, propde
estratégias de acao, atualiza e indica possiveis configuracdes, isso tudo em
tempo presente.

Esse discurso mostra 0 quanto o corpo propositor € sujeito/objeto do
tema da obra. A via sensadria permite que o CP depare-se com as instabilidades
no momento em que procura encontrar solugbes para as problematizacdes
apresentadas em movimento, ao mesmo tempo em que ele também se da
conta das estabilidades que fazem parte do discurso. O artista/pesquisador traz
em sua veia artistica motivacdes para discutir suas questdes artisticas com o
projeto poético proposto por ele mesmo, ou de outro propositor, mas com a
autonomia para sugerir e encontrar resolucdes para as sugestdes dadas pelo
Corpo em agao.

Ter lancado a proposta de um mapa de criagcdo gerou uma impressao
de organizacdo da tese, sobretudo, uma maneira de formular um modo de
sintetizar os principios examinados nos capitulos. O mapa de criagdo é o
momento da aplicagdo dos discursos citados por tantos autores e
colaboradores na pesquisa, além de direcionar e materializar o projeto poético.

O conceito de mapa mental provocou uma motivagao para articular as
teorias e as praticas, diagramar as ideias do projeto e como consequéncia
desse exercicio, tornou-se possivel a criacdo dos procedimentos referentes aos
assuntos e a producdo de um solo. Do mesmo modo, a criacdo desse mapa
causou complexidade e estabeleceu relacdes entre os conceitos abordados e
discutidos sobre o entendimento de corpo propositor.

Sobre a estrutura do mapa de criagdo, esse mostrou que as suas trés
etapas apresentam detalhadamente em cada uma delas os principios
direcionadores, focando os procedimentos de criagdo. No momento em que o
criador-intérprete passa por cada uma das etapas, foi identificado que uma
etapa sinaliza a etapa seguinte, contudo esse processo potencializa o corpo
para entrar para a proxima etapa, logo aparece uma légica que se dispde

metodicamente as trés etapas do todo do mapa.



176

Tanto as etapas quanto o discurso foram formulados simultaneamente,
gerando discursos especificos de cada etapa (o perceptivo, o performativo e o
dramaturgico), tornando as particularidades das falas do corpo em cada etapa
um elemento a mais na construcéo do discurso do corpo propositor.

Entender configuracdes temporais como um momento de resolucoes e
organizagdo do material trabalhado durante o processo de criagdo mostrou o
quanto € necessério pensar na composicdo e dramaturgia de um projeto
poético e no seu fechamento mesmo que provisorio. Sobretudo, foi importante
reconhecer que a dramaturgia € delineada a partir das escolhas feitas desde o
inicio do projeto poético, onde o0 proprio processo aponta eixos para
configuracéo, instigados pelo mapa de criacao.

A dramaturgia ndo € algo pronto, colocado, pelo contrario ela é o fio
gue tece os principios norteadores do processo, definindo o traco da obra e
pondo-a para dialogar com o espectador. A dramaturgia do corpo que danca
como sindnimo de composi¢cdo levantou algumas questdes em relacdo ao
préprio conceito, desde 0 momento em que esse termo surgiu na area do teatro
até o modo como ele foi sendo indagado pelos estudiosos de outras areas das
artes performativas. Sobretudo, o termo dramaturgia foi se modificando ao
longo dos anos, provocando mudancas e transformacgfes nas funcdes dos
artistas envolvidos, como o dramaturgo, diretor, coredgrafo, ensaiador,
entre outros.

O processo colaborativo com os dois integrantes do UM — Nucleo de
Pesquisa Artistica em Danca da FAP estabeleceu uma metodologia mais
determinada para dar continuidade as pesquisas do nucleo. Foi importante
esclarecer, por exemplo, que a funcdo do dramaturgo/colaborador assinalou a
importancia de estabelecer as funcdes em processos
colaborativos/compartilhados, mesmo que a criacdo seja em conjunto e 0
processo também seja discutido com toda a equipe, é necessario ter uma visao
de alguém gue néo esteja ha cena.

Ficou claro que a fungdo do dramaturgo/colaborador € a de ser um
provocador das questdes da obra, onde possa transitar entre todas as funcdes
de um processo com o objetivo de traduzir as questbes que envolvem a obra.
Ele tanto pode interferir, quanto colaborar, mas com uma postura néo tao

impositiva, ndo tao definida quanto um coredgrafo, orientador, diretor. Ademais,
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ele promove diadlogos que provocam restricbes do processo e solucionam as
questbes para editar, configurarando a obra e definindo o seu
discurso dramaturgico.

Afirmo que a aproximagdo com o termo enacdo tornou possivel
aprofundar a discussdo sobre corpo propositor, sobretudo, aproximando outros
conceitos e reverberando na relagdo do corpo propositor nos processos de
criacao, aprofundando e complexificando a atuacao do CP e definindo fungbes
dos envolvidos no processo.

Concluo esta tese afirmando que aprofundar as questdes acerca do
corpo e do processo de criagho modifica o modo de ser
propositora/pesquisadora dentro do UM — Nucleo de Pesquisa Artistica em
Danca da FAP, tanto como docente no curso quanto como artista
independente.  Apresentar o0 corpo propositor ao leitor € um modo de
disseminar um tipo de pensamento em danca, em que a partir dos estudos do
COrpo as pesquisas possam se propagar em distintos processos de criagdo em
diferentes areas no campo das artes, das obras, dos documentarios, de
material bibliografico para as instituicdes e centros de artes do pais.

Ser Corpo propositor é ser artista, ser criador-intérprete, propositor de
ideias de projetos poéticos, colaborador, pesquisador e
dramaturgo/colaborador. Trata-se de um lugar onde o artista/individuo se
permita percorrer caminhos com o olhar critico, politico, ético e sensivel,
dialogando e transformando os formatos que coexistem, proporcionando uma

danca /vida que mova a vida/arte e que as deixe mover a propria dancga.
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\ /GRUPO DE DANCA

HISTORICO DO GRUPO DE DANCA DO CENTRO CULTURAL TEATRO GUAIRA/
FACULDADE DE ARTES DO PARANA.

O Grupo de Danga do Centro Cultural Teatro Guaira/FAP, surgiu em 1986 a partir do espetaculo
realizado nos dias 12 ¢ 13 de Novembro no Auditério Salvador de Ferrante, com o objetivo de possibilitar
aos alunos da Faculdade de Danga a oportunidade de a “performance”de palco, ndo ficando restritos a sala
de aula ou aos poucos espetaculos anuais, criando experiéncia em apresentagdes de trabalhos com diversos
“maitres”. dangando em locais variados e divulgando o trabalho desenvolvido dentro da Faculdade.

O Grupo foi oficializado em 1988 sob a Diregdo Artistica de Francisco Duarte. bailarino do Ballet
Teatro Guaira. O Grupo atualmente conta com um vasto repertorio de coreografos como: Eva Schul,
Alexandre Cabral, Francisco Duarte, Eduardo Laranjeira, Tonny Abbott. Cintia Napoli. Deferson de Melo,
Marila Andreazza, Débora de Lara, Rosimara Viol, Dagmar Simek. Claudia Gilteman e Kim Arrow ( sendo
estes dois ultimos coredgrafos americanos enviados pela Fulbright).

1987 - IX OFICINA NACIONAL DE DANCA CONTEMPORANEA da Universidade Federal da
Bahia,
com o ballet "PANTANAL". coreografia de Eva Schul (convidada).

= VFESTIVAL DE DANCA DE JOINVILLE. onde obteve o primeiro lugar na Categoria Amador.
Modalidade Contemporaneo. com o ballet “PANTANAL”, coreografia de Eva Schul.

1988 - Apresentou-se juntamente com o Projeto Pré-Profissional da Escola de Dangas Classicas do
Centro Cultural Teatro Guaira, no Auditorio Salvador de Ferrante. os seguintes ballets:

“REDEMOINHO-VORTICE” - de Francisco Duarte

“A MORALIDADE INDECISA”- de Alexandre Cabral

= CURITIBA DANCE FESTIVAL” realizado pela Kala Aché. no Auditério Bento Munhoz da
Rocha Neto. com o ballet “REDEMOINHO- VORTICE” de Francisco Duarte.




= Espeticulo apresentado na cidade de Jacarezinho-PR: “PENDULO” de Claudia Gilteman
(USA), “CICLOTEMPO"de Henrique Belling, A MORALIDADE INDECISA” de Alexandre Cabral, “ A
SET FOR PLAYERS”de Claudia Gilteman (USA), “SAUDADE DO BRASIL”de Eduardo Laranjeira,
“REDEMOINHO - VORTICE” de Francisco Duarte.

= Participou juntamente com o Grupo de Danga da UNICAMP-SP, de um trabalho de

Improvisacdo ¢ Composicdo Coreografica. desenvolvido durante as aulas da coreografa Claudia Gilteman
(USA) na Casa do Estudante Universitario de Curitiba.

- ESPETACULO DO CURSO SUPERIOR DE DANCA CCTG/PUC-PR. no Auditério

Salvador de Ferrante o seguinte programa: “A SET FOR PLAYERS” de Claudia Gilteman (USA) e
“SAUDADE DO BRASIL ”de Eduardo Laranjeira.

1989 - A professora e coredgrafa Eva Schul assume a Dire¢o Artistica do Grupo, tendo como
Assistente a professora Débora de Lara.

- X1 OFICINA DE DANCA COMTEMPORANEA em Salvador- BA. com os ballets:

“MULHER. OBJETO DE CAMA E MESA” , “INTERIORES”. “REFLEXO” E ” TIROLIROLIVRE”
coreografias de Eva Schul.

= IIFESTIVAL DE DANCA DE CAMPOS DO JORDAQ, com os ballets: “PANTANAL”.
“MULHER. OBJETO DE CAMA E MESA” E “REFLEXOS” . coreografias de Eva Schul.

- ESPETACULO DO GRUPO DE DANCA DO CCTG/PUC-PR. no Auditério Salvador de

Ferrante, com os seguintes ballets: “PANTANAL”, “CANCAQO PARA NINAR GENTE GRANDE” de Eva
Schul.

= VII FESTIVAL DE DANCA DE JOINVILLE.

= FESTIVAL SESC MOBIL DE GINASTICA E DANCA em Santos-SP.

= X FESTIVAL NACIONAL DE DANCA DO CBDD ( Conselho Brasileiro de Danga) na
cidade do Rio de Janeiro-RJ.

= DANCAR POR DANCAR 89. promovido pela Associagdo Petropolitana de Danga em
Petropolis-RJ.

- III ENCONTRO DE DANCA DE FLORIANOPOLIS-SC. promovido pelo SESC.

- COMEMORACQOES DOS 119 ANOS DE EMANCIPACAQ POLITICA DE RIO
NEGRO-PR. com os ballets: “PANTANAL", * INTERIORES™. “ JOPLIN BLUES”. “SOLITUDE”.
“GEOMETRICA”, “REFLEXOS™. “MULHER. OBJETO DE CAMA E MESA”. coreografias de Eva Schul.

= VIII DANCA ALEGRE ALEGRETE. em Alegrete-RS. com os ballets: “INTERIORES™,
“REFLEXOS" E "MULHER. OBJETO DE CAMA E MESA”, coreografias de Eva Schul.
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= 170 ANIVERSARIO DE GUARAPUAVA-PR. com os ballets: “PANTANAL”
“INTERIORES”. “JOPLIN BLUES”. “SOLITUDE”, "GEOMETRICA”. “REFLEXOS” E “MULHER.
OBJETO DE CAMA E MESA”, coreografias de Eva Schul.

- BICENTENARIO DA REVOLUGAO FRANCESA, em Curitiba na Pontificia
Universidade Catdlica do Parana.

1990 - Espeticulo realizado no Auditorio Bento Munhoz da Rocha em Curitiba os seguintes ballets:
“SOLITUDE”. “FRONTEIRAS. “REFLEXOS”. “OLHOS FECHADOS PRENDEM O

TEMPO NUM SORRISO”. “VIVE LA DIFFERENCE”. “INTERIORES”.”"E AGORA COMO E QUE

FICA”, coreografias de Eva Schul e “LOS LIBERTADORES” coreografia de Eduardo Laranjeira.

= FESTIVAL DANCA SUL 90, em Pelotas-RS, com as coreografias “FRONTEIRAS". “VIVE
LA DIFERENCE”, “OLHOS FECHADOS PRENDEM O TEMPO NUM SORRISO” de Eva Schul.

- ‘Sob a Direcdo Artistica de Eduardo Laranjeira e Assistente de Diregdo Débora de Lara.
apresenta o Espetaculo: “VIDA LONGA... MEMORIA CURTA”, no Teatro da Reitoria UFPR.

= Convidado especial do Espeticulo do Estudio B de Floriandpolis-SC.

1991 - ABERTURA DE SOLENIDADE DO I CAMPEONATO DE “CACADOR” DAS ESCOLAS
DO MUNICIPIO DE PIRAQUARA, a convite do Departamento de Educacio e Cultura , no Ginasio de
Esportes.

~ Em Julho. apresenta-se no Grande Auditério do Teatro Guaira com os ballets: “SUBITO”. de
Inés Drumond. “LIMITES”. “PRECISO ME ENCONTRAR e “CANT ATA 51" de Eduardo Laranjeira.
“MISS” E “PIERROT LUNAIRE” de Deferson de Melo e “RENUNCIAS” de Cintia Napoli.

= FESTIVAL DO CBDD no Rio de Janeiro -RS.
= SEMANA DA CULTURA BRASILEIRA, promovida pela PUC-PR.

- IFESTIVAL DE DANCA DE IBIPORA., a convite da Fundagio Cultura de Ibipora. com a
estréia das coreografias: “TELUS MATER”. de Jorge Luza, “ESTUDO N* 2 DESLOCAMENTOE N* 3
PARTES DO CORPQO” de Dagmar Simek e “E LUCEAN LE STELLE”... O DOLCI BACI” de Eduardo
Laranjeira.

= Em Novembro. o espetidculo no Centro Cultural Portdo. Auditério Antonio Carlos Kraide. com a
estréia de “CAES DE GUERRA” de Marila Andreazza.

= PROJETO DANCA PARA O POVO., em Dezembro, espetaculos ao ar livre, promovidos pelo
Centro Cultura do Portio.
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= SEMANA DO FOLCLORE, promovido pela PUC-PR.

1 992 = Em Junho apresenta-se no Auditério Salvador de Ferrante, onde foram apresentados os
seguintes ballets: “CANTAT 51" de Eduardo Laranjeira, “CLAP HANDS"de Heloisa Mello,
“CONSTRUCTION N*2"de Jorge Luza, “UNSQUARE DANCE"” de Julio Mota ¢ o “DRAMA “DRAMA DE
ANGELICA” de Cleide Piasecki. Este espeticulo teve como convidada especial Marize Piva com a
coreografia “LULABAILUL”.

- IMOSTRA DE DANGCA CONTEMPORANEA DE CURITIBA. Teatro do Sesc em Julho.

= Em Outubro, espetaculo no Auditério da Reitoria da Universidade Federal do Paran4, com
os ballets: “O DRAMA DE ANGELICA”, “LIMITE”, “CONSTRUCTION N*2”. “INCOMODO". “QUAL
E AGORA MEU CAMINHO”. “LAUDAMUS TE” E “IDADE DE ANSIEDADE”.

= Espetaculo em Cascavel como Grupo convidado. .

-

1 993 = A professora Débora de Lara assume a Dire¢do do Grupo tendo como Assistente Rosimara Viol.
A politica do Grupo visa divulgar ainda mais o trabalho que esta sendo realizado, permanecendo a filosofia
de ampliar e diversificar conhecimentos de danga tornando-a uma arte popular. Tem também como objetivo
proporcionar aos alunos diferentes trabalhos com linhas coreograficas diferentes e distintas, oferecer cursos
com “maitres”diversos, apresentar-se dentro ¢ fora de Curitiba, divulgando a danga produzida dentro desta

Faculdade. N

- Espetaculo no Auditério Salvador de Ferrante em Junho.

= FESTIVAL DE DANCA DO TRIANGULO, em Uberlandia-MG

= FESTIVAL DE DANCA DE ANTONINA, no Parana. como Grupo convidado.
- IXFESTIVAL SUL MATOGROSSENSE DE DANCA.
= Apresentacdo no Centro de Educagdo Integral Eva da Silva.

= MOSTRA INDEPENDENTE DE DANCA. ap resentacdo no Centro Cultural do Portio como
Grupo convidado.

= VEM DANCAR CONOSCO. apresentagdo em Cascavel como Grupo convidado.
1994 - ABRIL - Assinatura do Contrato com a Prefeitura Municipal de Curitiba. através da Secretaria de

Educagdo e Cultura. para realizacdo de espetaculos quinzenais para as criangas integrantes do PROJETO
PIA.
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MAIO - Espetaculo para o PROJETO PIA.

JUNHO - Espetaculo Beneficiente no Teatro Lala Schineider em beneficio da Guarda-Mirim de

Curitiba. )
- PROJETO PIA. no Centro Cultural Portio.
JULHO - FESTIVAL DE DANCA DE JOINVILLE.
- PROJETO PIA. no Centro Cultural Portdo.
AGOSTO - PROJETO DANCA NA TERCA. no Teatro Fernanda Montenegro em Curitiba-
PR.

SETEMBRO - PROJETO PIA. no Centro Cultural Portio.
OUTUBRO - DANCA NA TERCA, no Teatro Fernanda Montenegro, em Curitiba-PR.

- PROJETO PIA. no Centro Cultural Portio.
NOVEMBRO - Espetaculo realizado no Audit6rio Salvador de Ferrante tendo as seguintes
coreografias: “CORES PRIMARIAS”, “ENTRE” ambas de Déo de Mello, “DESABAFQ” de Julio Mota ¢
“SI SI” de Lucyanna Kalluf e “QUADROS” de Marila Andreazza.

DEZEMBRO - Espetaculo de encerramento do PROJETO PIA. realizado na Opera de Arame
de Curitiba-PR. com a coreografia de Marila Andreazza “QUADROS™.

1995 - o Grupo permaneceu participando do PROJETO PIA, junto 4 Fundago Cultural de Curitiba,
realizando espetaculos mensais com sessGes pela manhi e tarde, no Auditério Antonio Carlos Kraide no
Centro Cultural Portio de Curitiba-PR.

JULHO - Espetaculo no SESC da Esquina por convite da Escola “The Bond English”onde foi
apresentada a coreografia de Elaine de Markondes “SINOPSE”.

AGOSTO - Foram realizadas apresentacdes na Opera de Arame de Curitiba-PR. na Rua da
Cidadania por ocasido da PRIMEIRA MOSTRA DE DANCA DE CURITIBA. Foram apresentados os
seguintes trabaihos: “QUADROS de Marila Andreazza, “SOLITUDE" de Eva Schul e “RORATE COELI”
de Elaine de Markondes.

NOVEMBRO - Espetaculos realizados no Auditério Salvador de Ferrante e no Auditério Anténio
Carlos Kraide. onde foram apresentadas as seguintes coreografias: “SOLITUTE" de Eva Schul, “RORATE
COELI” de Elaine de Markondes ¢ “ROMANCE DE RICARDO ORDONEZ “ de Elaine de Markondes.




192

ANEXO B
PROGRAMAS DO REPERTORIO DO UM



193

Espetdaculo do Grupo de Danca da FAP

misica: Grupo Sanguita Saxobai

.
5 .

0 grupo de danca da FAP apresenla um novo espetaculo de danca conlemporanea com
a proposla de refletir o momento atual e, a0 mesmo lEmpo. as projeoes que esse presente suseila.

O principio de toda a pesquisa ¢ a percepeao. o portal de enlrada alravés do qqual
recebemos informacoes de nossos senlidos ¢ da nossa cosciencia inlerna,Tal processo ¢
responsavel, lambém. pelo desenvolvimento, do cognitivo. do emocional e do social.

Partindo da milologia. especificamente do arquetipo representado pelos cenlanros
(homem-cavalo), deslacamos "Quiron™ ou "Chiron™ do sreso Kheiron. em que Kheir
significa mao. Trata-se de um cenlauro sabio que consesue dominar sua nalureza animal
¢, com isso. representa o lrinnfo do espirito. da inleligéneia e da sabedoria sobre a
materia, os instintos e as paixoes.

\lravés da simbologia desse centauro. da nossa percepeio ¢ dos nossos senlidos,
buscamos unir a parte animal (quadril) com a parte humana (tronco) para conseguir a
lranscendéncia a energia instinliva em energia criativa.

O trabalho possibilita. assim. a interacio de bailarinos ¢ misicos criando e
interprelando para wma melhor concepeao da obra. Esse processo de interacao entre o
Grupo de Danca da FAP e do grupo de miisica Sanguita Saxobai iniciou se em marco de
200L. com o intuito de ressalar novas possibilidades de movimento apresentando
diferencas rilmicas através do improviso misica-danca.

Rosemeri Rocha
&‘ 4 §
. L

0" | |  * @

e
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Elenco:

\lessandra Bernardes, Camila Pompen. Carlise Sealamato Duarle. Cliudio Tavares,
Cristiane Kerber. Daisy Victor. Danielle Goretli. Fabiana Merola. Fausto Franco, leviane
Dubois. Karenina de los Santos. Michelle Moura. Maria Clara Bordini. Renala Aguirre,

Samantha Andrade. Sara de Sousa. Sheila da Rocha.

Grupo Sanguita Saxobai:

Grupo formado por Angelo Esmanhollo com a inlencao de promover a pralica da
musica improvisada junto ao Grupo de Danca da FAP em 2001 Seus integranles sao

alunos de misica e musicolerapia da FAP,

Tabla e direcao: Angelo Esmanhollo. sanfona: Ari Giordani. Sa%: Emersonn Amaral,
contra-baixo: Vanderlei Lima. guitarra:Vinicius Moura.




POIETIKUS
[_SNPYRSCLAO Gu) SR DB IMAAC 4 B F AL LACHAS L8 ~tHLdnt budena

= =

195



Grupo de Danga da Faculdade de Artes do Parana

UNIVERSO ELEGANTE

OUNVERSOELEGANTE

A obro, inspirada na instalogdo “Samba para primeira pessoa”de Solano
Sontos, busco transferir o imagem do seu processo pléstico da gravura pare

PACULOADE OF AXTTS DO PARANA

informogbes que passom num lr e vir continuo de sutls ou grandes transformagdes.
Trato-se de uma investigogdio corporal que tem como foco a coluna vertebral que,

OUNIERSO
FELEGANTE

auododa & fisica quantico, particularmente & “Teoria das Cordas”, em
que particulos elementares do motéria s8o descritas como mindsculos logos

Ol e 02
ClCZCmIJFO Diregéo e concepsio coreografice: Rosemeri Rocha
Consuhteria coreogréfica: Cinthic Kunifos
23500 4 Insights de criogBo e investigaglio: Gladis Tridapalli & Michelle Moura
2 Preparagéo corporal: Alessondra Lange
ZOHBOmIn Elenco: Grupo de dongo da Facuidode do Artes do Paran
| rantro Sabvador de [ errante Trilha original: Angelo Esmanhotto
Condrio: Solano Sontos
lluminagdo: Mithiko
Figurino: Josiane Forbed

Design gréfico: Alessontire Torres Biencourt

Acesseria de imprensa e corregio de textos: Foblona Sabedot
Produgdo: Ana Cavolli
Intérprotes-Criodares: Camilo Chorilli, Cldudio Tovares, Cristiane Kerber,
Fabiana Sabedotti, Fernanda Gusso, Fernanda Vigans, Josiele Alcdntara,
Juliang Zelenski Alves, Lisione Trindade,Lucione Lazzori, Marina Prado,
Mariana Batisto, Poulo Felitto,Sheila da Rocha, Silvia Nogueira, Tom Relkdol.
Agradecimentos: Héllo Ricardo Sathier, G2, Teatro Guaira.

) apoks:

UNBLITH.

e ITH ORAPY
. AT G4 MALMAS E TECIDOS

site: www.fa Pr.br/ gmpodanca
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SPIN




SOBRE O GRUPO

A proposta do trabalho do Grupo de danga da
FAP (2000 - 2006) é investigar e pesquisar a
danga, a partir do estudo do corpo.

As possibilidade de organizagées de um
individuo, segue os impulsos da prépria forma
corporal. Gerando assim, movimento espiralado
que conceitualiza um tipo de danga, criando
uma linguagem artistica em danga
contempordanea.

O Grupo da FAP é o sujeito da pesquisa -
Processos de Criagdo em Danga Conteporénea,
Sob Dire¢ao de Rosemeri Rocha.

(Mestranda em Artes Cénicas pela UFBA)

FICHA TECNICA

Concepgao e diregio Rosemeri Rocha
Cendrio sonoro Mario Carta

Angelo Esmanhotto

Cenario Imagético Cinestragem
lluminagéo Erica Mithiko

Figurino Salete Santos e equipe
Insigthts coreogréficos Marila Velloso
Ana Anes

Juliana Alves

Mariana Batista
Intérpretes-Criadores Ana Luiza Freire
Cibele nolé

Fernanda Dantas

Fernanda Vigané

Isabela Schwab

Loa Campos

Mdbile Borsatto

Mariana Batista

Naiara Aratjo

Renata Roel
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RELEASE

“SPIN” é uma obra aberta. O movimento
espiralado é a matriz - resultante da idéia de
integragdo da pesquisa, onde a complexidade
das relagdes estabelece uma danga.

O sujeito-individuo constitui a obra: traz,
constréi e transforma sua prépria identidade
em movimento. As questées trazidas provocam
alteracéo da velocidade no trénsito das
dimensées entre o fénomeno observado e o
observador. As imagens se modificam no
tempo espago com simultaneidade e a
multiplicidade. A continvidade e a
transformagao das agdes sdo irreversiveis

e geram instabilidade, coexistindo dentro

do préprio sistema inserido.

Ana Cavalli Produgéo

Juliana Lorenzi

Silvia Nogueira

Caio Vieira Fotégrafo 7
Daniel Chaves de Carvalho Design Gréfico

AGRADECIMENTOS

Casa Hoffmann
(Marila Velloso e equipe)

Teatro José Maria Santos
(GilbertoTuyuty e equipe)

Faculdade de Artes do Parané
(Hélio Salthier e equipe)

CONTATO

grupodancafap@gmail.com
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ANEXO C
CRONOLOGIA



2008
Nucleos de Pesquisa/ 2008
Proponentes
RosemeriRocha R \
Mariana Batista- ‘
LucianaNavaro |
JulianaAlves i

28/09 12h Mostra do Danca da FAP
Local: Casa Hoffm - C o de Estudo do

Movimonto .. SN
07/1fjia partir das 19h Ma .1»-;,,}\ =

S

nowm) .
VBTSN

Fotografia

Luana Navarro
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2010

27.10 - quarta feira '28 e 29.10 - quinta e sexta feira
"

18h - E ASSIM POR DIANTE 1+ 20h - PAISAGENS CONTINUAS
Criacdo, concep¢do e pesquisa: 1 (Configuragdes provisérias)

Renata Roel , Criacdo, concepgdo e pesquisa: Rosemeri
Orientacdo: Rosemeri Rocha Rocha, Renata Roel e Mariana Batista
Criadoras-intérpretes: Ludmila Veloso, Bia " Criadoras-intérpretes:

Figueiredo, Emanuela Camargo e Raquel ' Priscila de Morais, Carolina Beltrame,
Bonbieri * Ryan Lebrao, Christopher Michael,
Msicos criadores: 1 Raquel Messias, Mariana Alves, Maysa
Caetano Gisi e Luciano Faccini 1 Souza, Gabrielle Windmuller e Alexandra
, Galceran

herme melnik

19h - exposicao fotografica

20h- ensaio aberto do trabalho Paisagens ' Marcus Bonato e Gabriela Bruel
Continuas '
- === - = e a = =-= = e e
FICHA TECNICA DO UM + 07.11 - domingo

1 16h - Paisagens Continuas no MON
Direg&@o: Rosemeri Rocha = Ew R e e e .. .
Proponentes: Rosemeri Rocha, Renata Roel e Mariana Batista
Preparagao corporal- Pilates: Alessandra Lange E—E
Produgdo: Loana Campos e Priscila de Morais o

Teatro Laboratério da FAP (TELAB)
rua dos funcionérios. 1756 - cabral

arte grafica: viviane mortean

2012

Zoom In
Ryan Lebrao

Cerrado: a busca de um homem integrado
Deferson de Melo

Tonus Muscular: tensoes e significados
Julianne Agge Auffinger

Pedras que Brotam | I l MOSfrO

Livea Castro e Calvo

s s ’ y
Z;ng;zzgfsc;rmchva. proposicoes compartilhadas U M S e O U ‘I‘ro S

Rosemeri Rocha

BoisticH 19.0UT.2012 | 19h30 | TeLab - FAP

Bia Figueiredo e Bruna Spoladore

Bruno Oliveira, Carolina Silveira, Danilo Silveira, Diego Baffi,
Juan da Silva, Melu Nunes e Patricia Zarske

Rosemeri Rocha
UM - Nicleo de Pesquisa Artstica da FAP

Improviso Danga e Misica o Fguekedo, Bruna Spoladare ¢ Rosemere Rocha www. fap.pr.gov.br | 41 3250.73 .l. 5
A C PARANA

e 5 Marina Scandolara e Ryan Lebrgo
Msicos Convidados er
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ANEXO D - DVD

Video — Uno

Video — A volta de: tudo acontece
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