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Um galo sozinho ndo tece uma manhda:
ele precisard sempre de outros galos.

De um que apanhe esse grito que ele

e o lance a outro; de um outro galo

que apanhe o grito que um galo antes

e o lance a outro, de outros galos

que com muitos outros galos se cruzem
os fios de sol de seus gritos de galo,
para que a manhd, desde uma teia ténue,
se vd tecendo, entre todos os galos.

(Jodo Cabral de Melo Neto)



RESUMO

A comunicagdo eficiente entre os dancarinos no ato da cena improvisada — aqui chamada
conectividade — € o objeto de investigacdo dessa pesquisa. Para realizacdo dessa investigacdo
formou-se um grupo de experimento especialmente para esse estudo com artistas dancarinos,
onde experimentagdes foram orientadas a partir de um entendimento de improvisa¢do em cena.
Na visdo sistémica da cena e dos dangarinos improvisadores como elementos desse sistema, a
conectividade - pardmetro sistémico evolutivo — € observada na fun¢do de selecionar informagdes
como referéncias para que o dancarino improvisador utilize diversas combinag¢des e invengdes
conectivas. A cena improvisada, onde informagdes se cruzam entre vdrias pessoas, € um tipo de
auto-organizacdo. A partir dessas idéias, juntamente com os experimentos do Radar 1, propde-se
que a conectividade entre os dancarinos se dd a partir de um acionamento especifico da atencao
interna/externa do corpo (uma atengdo flexivel) na qual o individuo que danca aumenta sua
capacidade de prestar atencdo nos seus parceiros de cena. A partir dessa ateng¢do, consegue-se
identificar padrdes e recorréncias no jeito como esses parceiros dangam e, dessa forma, melhorar
a eficiéncia de conectividade na cena improvisada. Os dados aqui levantados consideram os
relatos dos dancgarinos que participaram do grupo Radar 1, enquanto experiéncias de estudo e
cena para a conectividade, numa convivéncia entre artistas da danca.

Palavras-chaves: conectividade, danga, improvisagdo, sistema, cena.



ABSTRACT

The efficient communication between dancers in the act of the improvised scene - called
connectivity, here - is the object of inquiry of this research. For accomplishment of this inquiry, it
was formed a group of experiment with artist-dancers, where experimentations had been guided
from an agreement of improvisation in scene. In the systemic vision of the scene and the
improving dancers, as elements of this system, the connectivity — development systemic
parameter - is observed to select information as references, so that the improvisers can use
different combinations and connective inventions. The improvised scene, where exchange
information occurs, it is a type of self-organization. From these ideas, together with the
experiments of Radar 1, it is proposed that the connectivity between dancers it happens from
setting in motion specific internal /external body attention (a flexible attention) in which the
individual that dances increases its capacity to give attention in its partners of scene. From this
attention, it is identified patterns and recurrences in the skill as these partners dance and, in this
way, to improve the efficiency of connectivity in the improvised scene. The data raised here
consider the stories of the dancers who had participated of the group Radar 1, while experiences
of study and scene for the connectivity in a living together with artists of the dance.

key-words: connectivity, dance, improvisation, system, scene.



INTRODUGAO . .....coueererernenneresssessesssssessssssssssesssssssesssssessesssssssessessessesssssssssssesasse 10
1.  CONECTIVIDADE COMO PARAMETRO SISTEMICO.......cconusecrummnnccsessenees 24
1.1 ADANCA DE CORPOS CONECTADOS.........ccccoiiiiiiiiiiiiis 28
12 ANALOGIAS SISTEMICAS PARA A CENA DE IMPROVISO _........cccc. wooeeaee 31
1.3 COERENCIAS COMPARTILHADAS.......ooiiieeiiiee ettt venieeeaees 35
1.3.1 DIALOGOS A PARTIR DE ACIONAMENTOS MOTORES.........ccccovuiiieeieeireeereeereeereeeneeennans 41
2. EMERGENCIA: REDES NA CENA CRIATIVA DE DANCA ......ooevurerererreneene 52
2.1 REDES NO/DO CORPO ....cocoiiiiiiiiiiiiiiiiii s 54
22 ATENCAO CONECTIVA — ESCUTA .....ccooceoniiiiiiiiiniiiccicies s 59
2.3 IDENTIFICANDO PADROES DE CONECTIVIDADE .......cccoccooiiiniiniinies e 63
3. PROJETO RADAR 1 - CRIANDO CONECTIVIDADES .......ccccevuerrueruecrunsacsaecsanens 68
3.1 INVESTIGACOES CRIATIVAS .....oooiiiiuiieeeceeeeecee et sese et 76
3.1.1 De 0lhOS QUE S€ ESCULAM ......ccuuiiiiiiiiiiiiiiiiieett ettt ettt a e 79
3.1.2 Ouve para ONde VAIS!.......cooiiiiiiiiiiiiieiiiee e e 82
3.1.3 Disparadores de atenga0. .........cocueeiiiiiiiniiniienie ettt 86
3.2 RADAR T EM CENA. ...ttt ettt sttt et 91
4.  CONSIDERACOES FINAIS ......ceeuevrrrrernrrnnee 101
REFERENCIAS 106
APENDICES
® Quadros esclarecedores do capitulo 1 .......coceeriiiiiieiiiiiiieiceeeeeee e 110
® Projeto do Grupo de experimento Radar 1.........cccccoeviiiiiiiiniiiniiiiieeeeee e 112
e Algumas fichas didrias doS eXperimentos.........ccceevveriies veriieriieiiiriieeieeieesre e 118
ANEXOS
e Relatérios finais de alguns integrantes do Radar 1.........cccoccoeviiiiniinniiinniiceeee 130
® Documento de autorizacdo de imagens
[}

SUMARIO

DVD (Pequena edicao de imagens do Radar 1)



INTRODUCAO

Essa dissertacdo consiste no estudo das relagdes entre dois ou mais dangarinos quando
inseridos numa cena de danca improvisada. Propde-se, aqui, a observacdo investigativa de uma
comunicacdo que acontece entre os dancarinos quando estes se propdem a dangar em conjunto.
Dessa maneira, hd o interesse em discutir os diversos modos com que idéias e informagdes,
presentes na cena de danca, configuradas no corpo de quem danca, agenciam multiplas
possibilidades de interacdes entre os improvisadores que compdem a cena. Estando essas
possibilidades no universo da apresentacdo, essa pesquisa visa o estudo especifico na area da
investigacdo cénica na danca improvisacdo. Assim, nesse estudo, sdo reunidos aportes tedricos
interdisciplinares para ajudar a entender a conectividade criativa entre dancarinos no momento
cénico improvisado. Nessa pesquisa, a cena e os dancarinos estdo sendo observados enquanto
sistemas, ancorada na Teoria Geral do Sistema'. Estd sendo utilizado o parametro sistémico
evolutivo conectividade® para entender a interacdo criativa entre dancarinos improvisadores.

O interesse pela pesquisa em improvisacio comecou na graduacdio em danca, na
Universidade Federal da Bahia, quando fui monitora das disciplinas de Estudos do Corpo e
Improvisacdo, no primeiro semestre de 1999, com os professores David Iannitelli e Fafd Daltro.
Minha tarefa consistia em levantar observagdes entre duas disciplinas distintas: Estudos do corpo
e Improvisacdo. Os professores pesquisadores estavam interessados em investigar como a
disciplina criativa de Improvisacdo poderia contribuir no aprendizado técnico dos alunos, assim
como, a disciplina de Estudo do corpo poderia contribuir no desenvolvimento criativo dos alunos
em Improvisagdo. Dessa maneira, escolneram uma turma de alunos que cursavam as duas
disciplinas e que poderiam ser observados de forma continuada nas duas abordagens. Nesse
sentido, fiquei responsdvel, enquanto monitora, por acompanhar ambas as disciplinas, com
registros e relatorios correspondentes a cada aula. Nessa experiéncia, tive a oportunidade de

participar das aulas, propor atividades e escrever observacdes e idéias metodoldgicas sobre

! Teoria Geral do Sistema — também conhecida pela sigla TGS - foi formulada pelo bidlogo austriaco Ludwig von
Bertalanffy entre 1950 e 1968. Nesse estudo, essa teoria tem como referéncia as publicagdes atuais do pesquisador
Jorge Albuquerque Vieira (2006, 2008). Nesse texto, utilizaremos a sigla TGS em algumas passagens da dissertagao.
* Conectividade — Parimetro Sistémico Evolutivo da Teoria Geral do Sistema, o qual trata das relagdes entre
subsistemas, e, nesse estudo, estd sendo utilizado para observar relagdes entre dangarinos na danga improvisagao.
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procedimentos criativos nas aulas técnicas, além de observar o desenvolvimento criativo dos
mesmos alunos na disciplina de Improvisacdo. Ao final desse semestre, houve uma mostra
cénica improvisada, na qual também participei como dangarina.

Além dessa experi€éncia como aluna, durante e apds a graduacdo, participei do grupo
Viladang;a3 durante cinco anos (1998 — 2002) no teatro Vila Velha, no qual participei de
montagens com processos criativos com improvisacdo, além de participar do evento
Improvilacdo® criado e organizado pelo grupo em 1999 dando continuidade nos anos seguintes,
no qual eram reunidos artistas improvisadores no teatro Vila Velha. Durante workshop de
improvisacdo com Daniela Guimardes’, em 2007, algumas atividades das aulas estavam
relacionadas a criar em cena a favor de uma coeréncia do que o grupo de dangarinos desse
workshop se propunha a mostrar. As resolucdes de improviso, nesse workshop, estavam
relacionados 2 “escuta”® do outro e percepcio de idéias relacionadas ao espaco-tempo da cena de
improviso enquanto cena a ser compartilhada com o publico. Dessa maneira, a percep¢ao entre o
grupo do workshop era potencializado a cada experimento e estava condizendo com minhas
idéias do pré-projeto dessa dissertacdo nesse periodo. Nos ultimos seis anos, enquanto professora
da Escola de Danca da Fundacdo Cultural do Estado da Bahia (Funceb)’, tive a oportunidade de
ministrar disciplinas criativas no curso técnico profissionalizante. Nesse mesmo espago, a
observacdo de relacdes entre dangarinos na realizagdo de mostra artistica improvisada com o0s
alunos e a participacdo em grupos de estudos voltados para improvisagdo livre em musica e em
composicdo em danga, incentivaram o desenvolvimento de questdes sobre a “escuta” entre
improvisadores em cena.

Os processos criativos atrelados a “escuta” me interessam desde muito cedo na danga, talvez
por uma limita¢do pessoal: aos nove anos de idade, apés um sarampo seguido de uma otite aguda,
descobri que ndo escutava normalmente. Abandonei o tratamento, pois ndo confiava numa

cirurgia que a equipe médica planejava fazer e apenas aos vinte e um anos voltei ao

? Grupo residente do Teatro Vila Velha em Salvador-Ba sob a direcio de Cristina Castro.

* Improvilagio — evento de improvisacido que acontece com dancarinos do Viladanga, mdsicos e improvisadores
convidados, operagdo de luz criando também em tempo real, aberto a platéia no Teatro Vila Velha- Salvador-Ba
criado em 1999 com idealizagdo e organizagdo de Cristina Castro e elenco do Viladanga.

> Daniela Guimardes — dancarina improvisadora, graduada pela Universidade Federal da Bahia, ¢ diretora da Cia
Ormeo Teatro-Danca, em Juiz de Fora — MG.

% Escuta — termo utilizado entre improvisadores em aulas e em conversas para se referir 4 percepgdo entre os artistas
da cena de improviso em danga.

" Escola de Danca vinculada a secretaria de cultura do estado da Bahia — oferece diversos curso de danga, dentre eles,
o curso técnico de educacdo profissional em danga com durag@o de dois anos e meio.
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otorrinolaringologista, o qual me indicou usar aparelhos auditivos. Eu tinha entdo oitenta por
cento de perda no ouvido esquerdo e vinte por cento de perda no direito. A cada cinco anos, fico
um pouco mais surda. Acredito que o interesse por desenvolver e ampliar outras formas de
percepc¢ao decorre por conta da surdez, que teve ocorréncia na mesma época em que comecei a
dangar (aos nove anos, improvisava dangando na sala de estar onde morava, simulando estar num
espaco de cena). Dessa forma, hd o interesse pelo estudo da percepcdo e, nesse caso,
especificamente para discutir a conectividade entre dangarinos na cena de danga improvisacao.

A Teoria Geral dos Sistemas criada por Bertalanffy8 (atualizada por outros autores e utilizada
nessa pesquisa a partir dos estudos recentes de Jorge de Albuquerque Vieira) em meados dos
anos 50 comeca a ser utilizada para discutir o sistema humano no meio social e psicolégico
apresentando uma maneira holistica de entender as partes € o todo. Essa teoria pode ajudar em
discussdes sobre relagdes entre as partes e a sua importancia no todo que se compde de maneira
complexa. Entendendo a comunicag¢do através de uma teoria dos conjuntos, essa idéia de observar
o todo permeia outros assuntos de interesse dessa discussdo por conta de se tratar de subsistemas
humanos inseridos no sistema cena de danga improvisada. Assim, o Sistema da cena de danga
improvisacdo € composto por um grupo de dois ou mais dangarinos improvisadores que se
comunicam entre si com o objetivo de uma composi¢do cénica. A conectividade pode apresentar
graus diferenciados nessas relacdes a depender de como esses dancgarinos operam em cena. A
partir de uma idéia sist€émica de observacdo da cena de danca e dos componentes (dancarinos
improvisadores), assuntos especificos relacionados ao corpo que danga nessa situacao contribuem
para uma discussdo interdisciplinar. A observacdo sistémica nesse estudo, mesmo quando nao
utilizada em termos técnicos da teoria, ocorre no modo como esses assuntos estdo sendo
abordados e inter-relacionados. Quando abordamos a percep¢do no sistema cena de danca
improvisacdo, por exemplo, esses assuntos contribuem de maneira holistica para um melhor

entendimento desse sistema e dos seus componentes numa situacdo de relacdo no todo. Dessa

8 Karl Ludwig von Bertalanffy, bilogo alemo, foi criador da Teoria Geral dos Sistemas, desenvolveu maior parte

do seu trabalho cientifico nos Estados Unidos. Os seus trabalhos iniciais datam dos anos 20 e sdo sobre a abordagem
organica. Bertalanffy ndo concordava com a visdo cartesiana do universo. Criou uma abordagem organica da
biologia, defendia que o organismo € um todo maior que a soma das suas partes.
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forma, os assuntos sdo observados de maneira sistémica: a cena e 0S cCOrpos que improvisam
cooperam entre si, trocando informagdes que geram a cena de danga improvisada.

Para entender a percep¢do entre corpos humanos recorremos as referéncias tedricas acerca de
descobertas sobre o funcionamento do corpo. A teoria Corpoml’diag, desenvolvida pelas
pesquisadoras Christine Greiner e Helena Katz'', formulada a partir de estudos recentes das
neurociéncias e estudos evolutivos e que defende que a comunicagdo existente no corpo como
pensamento € abordada nessa pesquisa para auxiliar o entendimento dos processos de trocas de
informacdo, como ocorréncia de conectividade entre corpos que dangcam. Segundo a teoria
corpomidia, o corpo humano € midia de si mesmo, capaz de processar e trocar informag¢des com
0 ambiente e com outros corpos. A informagado € observada a partir das a¢des do corpo que danga
em determinado ambiente, entendendo mente/corpo como insepardveis, € a danca, como uma
maneira peculiar de proceder a comunicacao.

Na observagdo da conectividade entre dangarinos na cena como uma rede de informacdes,
foram utilizados estudos sobre emergéncia a partir de Steven Johnson (2003)'!, pesquisador

interessado na dinimica de rede em sistemas'>

auto-organizados e sem lideres. Esse autor
identifica nesses sistemas auto-organizados um comportamento bottom-up'>, com regras simples
e sinais de informagdes que sdo incorporados ao sistema. Nos sistemas escolhidos por Johnson
(2003) - cidades, cérebro, software e formigas -, hd estudos sobre como acontece a comunicagao
nesses grupos sem liderangas, a partir do feedback'®. O autor sugere como essa comunicacao
poderia acontecer entre pessoas humanas, (assunto que serd discutido no capitulo 2). Essa
maneira (a partir da emergéncia) de entender rede e comunicacdo em sistemas auto-organizados
pode ajudar a entender como um grupo de dangarinos improvisadores se comunica em

cooperacdo, na linguagem da danca, jd que, ndo se trata de uma relagdo apenas de estar inserido

numa obra artistica e, sim de ser co-criador da mesma, responsavel pelas decisdes criativas no

? Corpomidia — teoria (2001-2005) criada pelas pesquisadoras Helena Katz e Christine Greiner , a partir de estudos
nas dreas de comunicagdo, semidtica, neurociéncias, cultura e neodarwinismo.

' Helena Ténia Katz -— pesquisadora, professora, critica em danga e palestrante nas dreas de Comunicagio e Artes.
Christine Greiner. Atua na drea da danga, do jornalismo cultural e das politicas publicas.

11 Steven Johnson — pesquisador autor de “Emergéncia — a dindmica de rede em formigas, softwers, cérebros e
cidades” (2003).

12 A palavra sistema nesse caso nio se refere a TGS.

" Que acontece de baixo para cima com pequenas regras estabelecidas e consegue desenvolver um alto grau de
complexidade. (JONHSON, 2001).

' Feedback sdo sinais de comunicagdo nos sistemas — um exemplo de feedback é o ferondomio deixado pelas
formigas numa trilha para comunicar as outras que seguem atras.
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tempo em que a apresentagdo acontece. No instante tempo em que o corpo estd inserido na
duracdo da cena, estd imbricado em processos cognitivos constantes, ja que os estados de corpo
se modificam nesses processos preenchendo o tempo da apresentacdo. Como nos diz Vieira
(2008): “Cadeias no tempo de eventos sdo chamados processos, que propagam-se na estrutura do
espaco-tempo e agem sobre outros sistemas. No caso de um sistema humano, os processos sao
percebidos e modificados em alguma estrutura cognitiva: o processo, visto por essa interface,
constitui o fendmeno.” (VIEIRA, 2008 p. 92). O tempo real ao qual nos referimos inclui esse
entendimento de processos cognitivos em cadeias no tempo da apresentacdo de forma complexa,
j& que, criar no proprio instante € saber lidar com processos cognitivos nesse tempo. Segundo

Rengel (2007)15 , em sua tese de doutorado:

Para o importante esclarecimento do que seja tempo real, vale recorrer a Martins (2002),
que declara que corpo e ambiente estdo continuamente coevoluindo, em interacdes
reciprocas e simultineas, passando por transformacdes a cada instante, transmitindo-se
mutuamente informacdes. H4 uma reformulacdo, portanto, da idéia de tempo (sequencial
e linearmente direto) no acontecimento do tempo real. MARTINS traz sua contribui¢io
a0 nos explanar essa no¢do em PORT e VAN GELDER (1995): tempo real é continuo e
descontinuo, com sistemas ativos e interagentes, e com diferentes escalas temporais.
Tempo real envolve nossos sonhos, evocacdes, memorias, projecdes futuras, nossas
lembrangas, marcas e tracos inconscientes. Entdo, nesse sentido, entender tempo real é
compreender, € aproximarmo-nos do corpo e de seus eventos representacionais.
(RENGEL, 2007 p. 60, 61).

Assim, o dangarino improvisador quando estd em cena apresenta um jeito especifico de lidar com
esses eventos representacionais de maneira a deixar vir a tona, de forma seletiva, esses eventos
internos, que estdo em comunicacdo com o0s externos numa duracdo de tempo que se estabelece
enquanto cena, enquanto composi¢cdo. As pessoas apreendem umas com as outras numa troca de
processos em danga no tempo real da cena. Nesse instante, os encontros entre pessoas sao
também encontros com seu processos de eventos cognitivos.

Foram estudadas também abordagens cientificas e psicoldgicas acerca de sistemas de redes

no cérebro e sobre o funcionamento de 6rgaos sensoriais a luz de autores que discutem atencao,

15 Lenira Peral Rengel ¢ Doutora em comunicagdo e semidtica (PUC — SP, 2007), mestre em Artes/Danca pela
UNICAMP e é Bacharel em Diregdo Teatral pela ECA/USP. Em 1977 iniciou seus estudos com Maria Duschenes
(introdutora da Arte de Movimento de Laban no Brasil). Tem experiéncia como professora, palestrante, dancgarina,
pesquisadora, performer, preparadora corporal, coregrafa. Exerce atividade artistica e didatica nas dreas da Arte e
da Educacio. E professora do Programa de Pés-graduagio em Danga na Universidade Federal da Bahia.
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percep¢ao e mente como Damasio (2000)16, Pinker (1998)17, Berthoz (1996)18 e Llinas (2002)19.
A partir desses entendimentos de sistema, rede e percep¢do, foi desenvolvida uma abordagem
sobre a percepcdo motora e algumas proposicdes dessa percepcdo em danca a partir dos
experimentos investigativos realizados no grupo Radar 1. As investigacOes sao relatadas nos
seus aspectos praticos criativos e sob as sensagdes dos dangarinos do grupo, j4 que nessa
pesquisa, a conectividade estd sendo abordada na perspectiva do improvisador que estd em cena,
pelo ponto de vista do corpo do dancarino.

Para compreender a improvisacdo em danca na histéria, quando atrelada as praticas
artisticas, Zild Muniz*', em sua dissertacdo de mestrado intitulada Improvisa¢do como processo
de composicdo na danga contempordnea, contextualiza a danga improvisacdo e traga um
panorama detalhado sobre essa prética, seus tipos e suas diferencas. Esclarecendo sobre as
modificacdes do conceito e funcdo da improvisacdo em danca ao longo da histéria, Muniz

explica que:

A improvisagdo vem sendo utilizada desde os primérdios da danga e tem se reorganizado
como conceito e fung@o. No século XX, a improvisacdo passa por modificacdes
significativas quanto a sua fung@o e como € utilizada [...]. Nos Estados Unidos e na
Europa, a improvisa¢do se desenvolve de formas diferenciadas e possui para cada
ramifica¢do caracteristicas préprias. Na Alemanha, foi amplamente estruturada nos
ensinamentos de Laban, Mary Wigman e Kurt Joos, culminando com a sua forma de
ser utilizada na danca-teatro na atualidade, como uma ferramenta fundamental na criacdo
e concepcao das obras de Pina Bausch. A vertente americana resolve a questio da
improvisag¢do na danga a partir de experiéncias como a de Ana Halprin e o contexto do
jazz. A improvisa¢do como um elemento da cultura afro-americana, particularmente
utilizada na musica — jazz — foi muito apreciada por artistas da vanguarda da década de
60. E principalmente, deste plano que ela foi retirada e reorganizada, para ser inserida no
trabalho de danga pelos pés-modernos americanos. (MUNIZ, 2004 p. 29).

'® Anténio Damdsio — pesquisador neurocientista — dentre outras publicacdes, escreveu o livro “O mistério da
consciéncia” (2000).

7 Steven Arthur Pinker — psicélogo e linguista canadense. Foi professor no departamento do cérebro e ciéncias
cognitivas do Massachusetts Institute of Technology. Tem bacharelado em Psicologia da Universidade Mc Gill e
doutorado em Psicologia Experimental da Universidade de Havard.

18 Alain Berthoz — neurofisiologista, autor de — “Le sens Du mouvement” (1996).

19 Dr. Rodolfo Llinds, nascido e formado em medicina na Colombia, Ph.D em Neurociéncia pela Universidade
Nacional Australiana (1965), é professor da Thomas e Suzanne Murphy em Neurociéncia da Escola de Medicina da
Universidade de Nova York. E atualmente chefe do Departamento de Psicologia e Neurociéncia da Faculdade de
Medicina da Universidade de Nova Iorque.

2% Grupo formado especialmente para essa pesquisa de mestrado (ver capitulo 3).

*! Zil4 Muniz é Especialista em Danga Cénica pela Universidade do Estado de Santa Catarina (2000) e Mestre em
Teatro pela Universidade do Estado de Santa Catarina (2004).
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A improvisacdo na danga emerge em cada época de um jeito diferente, atrelada quase sempre
a uma quebra de habitos coreograficos, contudo os discursos sobre elas quase sempre estdo
atrelados a uma liberdade de criagdo e igualdade entre os dancarinos. Ainda segundo Muniz
(2004), na época do Judson Dance Theater, vem a tona um discurso do coletivo na cena de danca,

numa danca sem hierarquias criativas:

Naquele momento, a improvisagdo propicia fazer danca como um processo coletivo, em
que a autoridade criativa e diretorial reside no grupo como um todo. Nesse momento,
ocorre uma quebra na estrutura de grupo e companhias de danca, onde a figura central
do criador e diretor estabelecia niveis de hierarquia. A improvisacio unifica o papel de
criador e intérprete em cada pessoa, permitindo que o individuo tome decisdes sobre a
obra e observe a si proprio em agdo. Improvisacdo, nessa instincia, associa-se a
possibilidade de uma ag¢do individual de colaboragdo, dentro de um contexto de grupo,
no coletivo. O elemento de cooperagdo que acontece no ambiente de grupo onde a
improvisagdo estd presente pode ser interpretado como uma forma de valorizar o
individuo dentro de um sistema de igualdade. Assim, a realiza¢do do individuo se da
dentro de um contexto de colaboracdo, numa atividade em grupo, e ndo por
competitividade. Ndo € através de uma hierarquia, mas ao mesmo tempo se destacam as
diferencas, as singularidades. (MUNIZ, 2004 p.31).

Nessa dissertacdo, discutimos como o momento da cena de danca improvisacdo torna-se uma
situacdo propicia para que a escuta no coletivo venha a tona, enquanto exercicio de cena criativa
e enquanto ideologia do fazer artistico na dancga. Esse ideal artistico estd atrelado a uma atitude
politica de coletividade e autonomia em cena.

A composic¢do improvisada pode acontecer de diversas formas. O tipo de improvisagdo aqui
investigado se refere a uma cena estruturada no momento da apresentagdo. Muniz (2004) retine
informacdes acerca desse tipo de improviso recentemente denominado de composicdo

instantanea’*:

A composicdo instantdnea, também conhecida como improvisagdo em danca como
performance, ¢ um conceito muito recente: aparece no inicio dos anos 90. Além de
originar e executar movimentos, na composicdo instantanea existe a preocupagdo de

compor a cena no momento. E uma linguagem que trabalha com conceitos de

2.0 termo composicdo instantdnea de qual nos explica Muniz(2004) ajuda a diferenciar um determinado tipo de
improvisagdo na qual dancarinos compdem no momento como coredgrafos internos da cena. Porém ndo significa que
tal instantaneidade se trate de algo raso e sem investigacdo prévia sem sofisticagdo na sua feitura. A improvisacdo é
um fazer inteligente que exige estudo e habilidade para que seja possivel esse estado de composi¢do em tempo real.
Portanto, seguimos nesse texto com esse termo considerando que, o momento presente ji estd impregnado de
antecipagdo de idéias do corpo que danga de uma habilidade especifica do improvisador.
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composicio coreogrifica considerando a estrutura, a ordem, o espago, o tempo, 0s
materiais e a pontuagdo. A inser¢do desses conceitos € feita no ambiente onde a cena se
constréi. A pritica aumenta a capacidade de tomada de decisdo de modo rapido,
consciente e com controle da situacdo. (MARTINS, 1999, p.17; BENOIT, 1998, p. 11,
apud MUNIZ, 2004 p. 9).

Estamos interessados nesse tipo de pratica de improvisacdo em danca enquanto uma
possibilidade propicia ao estudo da conectividade entre os dancarinos. Esse contexto de cena
improvisada vem se sofisticando ha algumas décadas e, por sua vez, a cena que acompanha essa

pratica também se torna mais complexa. Ainda segundo Muniz (2004):

Como ¢ feita hoje, pode-se dizer que a composi¢do instantdnea é a evolugdo de uma
situagdo cénica originada pela improvisagdo de contato e improvisacdo estruturada.
Através do espago oferecido na jam sessions, onde as pessoas inicialmente se reuniam
para praticar a improvisacao de contato, as performances se tornaram mais complexas e
virtuosas. Além disso, surge a necessidade de se criarem situacdes cénicas e,
consequentemente, a cena e a dramaturgia. (MUNIZ, 2004 p. 71).

A conectividade, por se tratar de um pardmetro de selecdao de informacdes, pode talvez ajudar
na sofisticacdo e eficiéncia dessas situagdes cénicas. Na danga improvisacdo existem diversas
vertentes e abordagens criativas que nem sempre estdo atreladas a cena ou a composi¢do em
cena. Na cena de danca improvisacdo, a conectividade € um tipo de relacdo especifica e numa
composi¢do instantdnea, parece que esse tipo de relacdo € ainda mais especifico.

A conectividade pode ocorrer como uma condicdo de improviso a dois ou em grupo que se
configura em graus diferenciados na sua ocorréncia. Em alguns casos, o estado de presenga dos
intérpretes, cria conectividades no momento da cena como garantia de uma estética coreogréfica
onde a negociagdo € condi¢cdo para que a obra se configure, sem que necessariamente, se trate de
uma obra de danc¢a improvisagdo. Em processos criativos, cujos objetivos ndo estejam atrelados a
composicdo em cena, as atividades (ensaios, exercicios, laboratérios, etc.) atreladas a
conectividade entre dancarinos pode ocorrer como uma estratégia metodolégica para fins
coreograficos estruturados ou para gerar materiais criativos para a cena. Nos experimentos
investigativos do grupo Radar 1, a conectividade esteve implicada no ato da cena, na qual os
dancgarinos criam em tempo real com apenas algumas regras.

Atualmente existem artistas dancarinos implicados no contexto da dancga interessados na
improvisacdo como obra artistica. No intuito de referenciar alguns desses artistas improvisadores,

recorremos a pesquisadora Cleide Martins, Doutora em comunicagdo e semiética pela PUC-SP,
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com pesquisas dedicadas a improvisacdao em danga, que em seus estudos, lista: Jennifer Lacey,
David Zambrano, Steve Paxton, Lisa Nelson23, e, em Sao Paulo, Zélia Monteiro, Tica Lemos,
Cristian Duarte e a Cia Novadanca 4, dirigida por Cristiane Paoli Quito®*. (Martins, 2007). Em
Salvador, destacamos, nesse estudo, o coletivo Nicleo Vagapara™ , o Grupo X*° e profissionais
como Marta Bezerra, Hugo Leonardo, David lanniteli e Leda Muhana?’. Esses profissionais estao
num constante fluxo de pesquisa e experimentacdo na improvisacdo, desenvolvendo projetos
diversos a partir dos seus interesses artisticos.

Nessa dissertagdo, alguns exemplos de estratégias para a criacdo de relacdes entre os
dancarinos em processos criativos, nos quais a conectividade se apresenta de formas
diferenciadas, serao relatados, dentre eles, os trabalhos de Adriana Grechi e Helena Bastos>®. A
primeira artista (Adriana Grechi) se utiliza de procedimentos coreogrificos, nos quais, a
conectividade € identificada durante o processo criativo para cena de danca improvisacdo. No

caso da segunda artista (Helena Bastos), se trata de uma intérprete-criadora que participa de uma

2 Jennifer Lacey, David Zambrano, Steve Paxton, Lisa Nelson, sdo artistas que nasceram ou moraram nos Estados
Unidos e tém uma experiéncia com a danga improvisag@o. Integram uma geracdo de artistas improvisadores que
deram segmento a improvisagdo em danga apds a efervescente passagem histérica das artes nos Estados Unidos entre
1960 e 1970 com a criag@o do grupo Judson Dance Theater onde se reuniam artistas de vanguarda de variadas dreas
para discutirem sobre direitos humanos e liberdade de expressdo por meio da arte. Jennifer Lacey é americana e
atualmente mora em Paris, trabalhou com improvisacdo com Yvone Meier e Jennifer Monson, atualmente trabalha
em parceria com a artista visual Nadia Lauro. David Zambrano nasceu na Venezuela, morou 15 anos em Nova
Iorque e hoje mora em Amsterdam, continua trabalhando com improvisacdo. Steven Paxton criou a técnica do
contato improvisagdo, foi membro fundador da Judson Dance Theater. Lisa Nelson é dancgarina e performer
improvisadora, colaborou com virios artistas, inclusive Steven Paxton.

 7&lia Monteiro estudou danca improvisacdo com Duda Castilhes em Paris, ¢ no Brasil com Klauss Vianna durante
oito anos. E artista criadora em danca e ja foi contemplada com diversos prémios no Brasil. Tica Lemos é graduada
pela SNDO (School for New Dance Developement) em 1987 — Amsterdd, Holanda. Introduziu o contato
improvisa¢@o no Brasil, ¢ uma das fundadoras do Estiidio Nova Danga e da Cia Nova Danga 4). Cristiane Paoli Quito
¢ diretora teatral que na metade da década de 90 desenvolve linguagem prépria na danga voltada para a pesquisa
sobre dramaturgia do intérprete em improvisacao.

% Coletivo de artistas composto por - Jorge Oliveira, Lucas Valentim, Mércio Nonato, Olga Lamas e Paula Lice.

%% Grupo X — dirigido por Fafi Daltro, doutora e professora da Escola de Danga da UFBA, o grupo foi criado em
1998 e tem a improvisacdo como eixo central e principal motivagdo. Tem com participantes: Fafd Daltro, Hugo
Leonardo, Edu Oliveira, Jamiller Antunes, Juliana Rocha, Victor Venas, Andrea Daltro e Ricardo Mazzini Bordini.

*7 Marta Bezerra é graduada pela Universidade Federal da Bahia, é dancarina e professora de contato improvisagdo.
Hugo Leonardo € paulista e mora em Salvador, doutorando em Arte Cénicas, € pesquisador dedicado ao estudo da
improvisagdo e professor de contato improvisagdo. David lanniteli é professor da Univeridade Federal da Bahia,
dancarino improvisador e professor de contato improvisagdo. Leda Muhana é doutora, professora da Universidade
Federal da Bahia, coredgrafa dedicada a estudos de criatividade em danca, é coordenadora do Proceda — grupo de
estudos corporeograficos da Universidade Federal da Bahia.

% Adriana Grechi - Coredgrafa e professora de danca, diretora do Estidio Movie e Cia Nova Danga — Sdo Paulo-SP,
utiliza em seus processos criativos e na cena procedimentos nos quais a conectividade estd exemplificada nessa
dissertacdo. Helena Bastos — coredgrafa, intérprete pesquisadora, idealizadora do Grupo Musicanoar, faz parte de um
espetdculo, no qual a conectividade, aqui nesse estudo, €& exemplificada na cena através de tipos de contatos
diferentes.
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obra artistica na qual um exemplo de conectividade serd utilizado a partir dessa obra. Apesar
desse segundo exemplo (Helena Bastos) ndo se tratar de uma obra improvisada, os artistas que
participam dessa obra recorrem a negociagOes entre os intérpretes-criadores no momento da
apresentagao.

A partir desse contexto das relagdes entre dancarinos, essa pesquisa formula a seguinte
questao: Como identificar a conectividade (quando atua de maneira eficiente) nas relagoes entre
dancarinos na cena improvisada? O objetivo desse estudo consiste em investigar como as
relacoes de conectividade se estabelecem entre dangarinos na cena de danga improvisada, as
quais implicam em relagdes seletivas e flexiveis entre dancarinos. Nesse sentido, os objetivos
especificos desse estudo sao: 1) Identificar procedimentos estratégicos criativo-relacionais
recorrentes entre dancarinos na cena de danga; 2) Propor experimentos criativos/cénicos entre
dancgarinos; 3) Proporcionar discussdes sobre a interagdo em cena entre dancarinos; 4) Utilizar
idéias tedricas interdisciplinares para entender as relacdes entre dancarinos em cena.

As hipéteses aqui apresentadas se configuraram a partir de duas observagdes: a) Da obra
artistica improvisada enquanto sistema, afirmando que a conectividade emerge na cena de danca
improvisagdo contribuindo para a coeréncia® da composicdo improvisada, junto a perspectiva do
dancarino improvisador; b) Do processo criativo para a cena de danga improvisacao, sugerindo
que € possivel estimular a conectividade entre dancarinos a partir do agucamento da percep¢ao
entre pessoas no espago-tempo da cena improvisada num contexto social de auto-organizacdo em
cena. Essas proposi¢cdes partem também da observacdo da cena como um espago social e
comunicativo onde a danca € utilizada como uma espécie de comunicacio criada no tempo da
apresentagao.

Essas idéias foram organizadas a partir da minha observacdo enquanto dancarina, professora
e estudante de danca, juntamente com discussdes durante a especializacio realizada no Programa
de Pés-graduacdao em Danca da UFBA (2005), no qual, assuntos do corpo e da danca eram
discutidos a partir de estudos cientificos atualizados. Durante essa especializacdo, aulas sobre a
Teoria Geral do Sistema foram ministradas pelo professor Jorge Albuquerque Vieira, as quais me

incentivaram a uma compreensdo sistémica da realidade e da arte, nesse caso, a danca. Na

29 ~ . . ~ . . .

Sempre que as correlagdes entre coisas diversas resultarem na expansdo de suas respectivas singularidades,
produzindo, assim, uma nova conjuntura propicia para a continuidade da propagacdo dos nexos de sentido ja
articulados até ali, entdo se configura a instaura¢do de uma coeréncia. (BRITTO, 1999, p. 60).
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disciplina Processos Evolutivas em Danga (2007.2), cursada como aluna especial de mestrado,
com a professora Doutora Adriana Bittencourt Machado, novas leituras contribuiram para as
idéias do pré-projeto que comecaram na elaboracio do artigo final dessa disciplina. Assim, essas
idéias foram amadurecidas em experi€ncias artisticas com artistas improvisadores em workshops
e didlogos dentro e fora da sala de aula contribuiram também para a formulacdo de idéias
hipotéticas sobre conectividade em danga improvisagao.

Durante o percurso do mestrado, na tentativa de esclarecer os procedimentos metodologicos
dessa pesquisa, percebi que estava interessada em observar as impressdes pessoais de artistas
sobre a conectividade em cena na atualidade. Diante disso, se fazia necessario levantar dados
sobre experiéncias de dancarinos improvisadores. Mas, além disso, eu estava interessada em
estimulos criativos onde a conectividade pudesse ser observada. Nesse intuito, com incentivo de
colegas do mestrado, criei um grupo de experimento piloto na Escola de Danca da Fundagio
Cultural do Estado da Bahia, com alguns professores dessa escola. No final de 2008 formulei um
projeto de laboratério experimental para 2009, a partir dessas praticas piloto. Assim, o0s
procedimentos metodolégicos aqui propostos, para andlise da conectividade, estdo desenvolvidos
diante dos experimentos do grupo Radar 1 - formado por dangarinos convidados, organizado
especificamente para essa pesquisa de mestrado, o qual serd detalhado no capitulo 3. Dessa
maneira, os procedimentos metodolégicos utilizados nesse estudo se apresentam uma abordagem
qualitativa, de cardter exploratério a partir dos objetivos da pesquisa. A metodologia dessa
pesquisa € de cunho tedrico-prético, investigativo e participante, considerando, como j4 foi dito, o
grupo denominado Radar 1 como fonte de pesquisa procedimental. Nesse grupo, as proposigdes
foram experienciadas de forma continua (uma vez por semana, durante dez meses), com fichas
didrias de anotagdes, filmagens dos encontros e apresentacdes publicas. Também foram utilizadas
entrevistas™ semi-estruturadas em grupo visando o registro de relatos dos dangarinos que fizeram
parte desse experimento.

Como afirma Thiollent (2007) “[...] pesquisa participante €, em alguns casos, um tipo de

pesquisa baseado numa metodologia de observacdo participante na qual os pesquisadores

3 Entrevistas episédicas com estrutura aberta individual e em grupo - As entrevistas episédicas buscam explorar as
vantagens tanto da entrevista narrativa quanto da entrevista semi-estruturada. Aproveitam a competéncia do
entrevistado para apresentar experiéncias, dentro do curso e do contexto destas, como narrativas. Os episddios,
quando tratados como um objeto dessas narrativas e com uma abordagem as experiéncias relevantes em relacdo ao
sujeito em estudo, permitem uma abordagem mais concreta em comparagdo com a narrativa da histéria de vida.
(UWE, 2004 p. 121).
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estabelecem relagdes comunicativas com as pessoas dos grupos da situacdo investigadal...]”
(THIOLLENT, 2007 p. 15). Nesse tipo de pesquisa, segundo Thiollent, o conhecimento esta
pautado em levantamentos implicados na praxis e na teoria de maneira que, a observacdo
participante (pesquisador/pesquisados) na experiéncia de grupos de pessoas € tomada como uma
fonte de dados importante para sua elaboragdo. Nesse estudo, a prixis esteve empregada num
laboratério artistico entre dancarinos convidados. A cada encontro, o planejamento e as
necessidades de estudo dessa pesquisa tiveram uma relacdo com os relatos e didlogos que
ocorreram durante o periodo desse grupo. Dessa forma, a experiéncia das pessoas que
constitufam o grupo, preconizada a necessidade da pesquisa, numa caracteristica de praxis

prépria da pesquisa participante. Sobre teoria e pratica Demo (1996) afirma:

Por um lado, a prética ndo se restringe a aplicag@o concreta dos conhecimentos tedricos,
por mais que isto seja parte integrante. Prética, como teoria, perfaz um todo, e como tal
estd na teoria, antes e depois. Sobretudo, pritica ndo aparece apenas como demonstracio
técnica do dominio conceitual, mas como modo de vida em sociedade a partir do
cientista. Em termos de qualidade formal e politica, uma ndo pode ser isolada da outra,
tendo como l6cus mais proprio a pratica histérica como cientista. (DEMO, 1996 p. 59).

Para explicar a escolha metodoldgica da pesquisa em questdo, apresentamos 0 que nos
motivou para o desenvolvimento das metas de estudo, uma imbricacao indissoldvel entre teoria e
pratica. Nos tipos de pesquisa nos quais as experiéncias dos grupos sociais sdo levadas em conta
(a pesquisa-a¢do e pesquisa participante), o conhecimento tedrico estd implicado nessas praticas.
Os grupos sociais envolvidos com a pesquisa vivenciam um processo de aprendizagem a partir da
devolucdo dos resultados da pesquisa que estd sendo elaborada. O pesquisador estd participando
da prépria pesquisa criando um ambiente cooperativo, dividindo questdes e construindo a sua
metodologia durante a pesquisa. Segundo Demo (1989) “[...] por coeréncia, pesquisa participante
coloca duplo desafio: pesquisar e participar. Dois desafios de extrema exigéncia, o que torna a
pesquisa participante algo muito complexo.” (DEMO, 1989 p.240). Dessa maneira, essas duas
acoes estdo implicadas numa escolha, num jeito de observar as pessoas inseridas num
determinado grupo social. Ainda segundo Demo (1989), essa escolha exige de certa maneira uma
postura politica do pesquisador diante da pratica de pesquisa, no que tange a pratica educativa
entre pesquisador e comunidade: “A pesquisa participante exige na mesma pessoa o pesquisador,
formalmente competente e o cidadado, politicamente qualitativo. Esta € uma garantia mais efetiva

da unido entre teoria e prética. E também o lugar do espago educativo, em sentido politico, tanto
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do pesquisador, quanto da comunidade.” (DEMO, 1989 p. 239). Assim, pratica participativa
produz conhecimento num engajamento educativo da pesquisa. Presume-se que esse tipo de
pesquisa, inserido numa prética artistica em danca, pode contribuir para o desenvolvimento da
autonomia na experiéncia de dangarinos, ja que hd o interesse em considerar as observagdes dos
proprios pesquisados (os dangarinos).

A pesquisa participante possibilita entdo a valoracdo da experiéncia versus a teoria nessa

experiéncia. Bondia®! (2002) define:

A palavra experiéncia vem do latim experiri, provar (experimentar). A experiéncia é em
primeiro lugar um encontro ou uma relacdo com algo que e experimenta, que se prova. O
radical € periri,que se encontra também em periculum, perigo. A raiz indo-européia é
per,com a qual se relaciona antes de tudo a idéia de travessia, e secundariamente a idéia
de prova. [...] Em nossas linguas hd uma bela palavra que tem esse per grego de
travessia: a palavra peiratés, pirata. O sujeito da experiéncia tem algo desse ser
fascinante que se expde atravessando um espaco indeterminado e perigoso, pondo-se
nele 4 prova e buscando nele sua oportunidade, sua ocasiio.(BONDIA, 2002 p. 25).

Nesse sentido, as investigacdes a partir da préxis nessa pesquisa, contam com dados
baseados em relatos a partir da experiéncia dos dangarinos que participaram do Radar 1, bem
como da minha observagdo participante enquanto mediadora, dancarina e pesquisadora. Vale
ressaltar que a condicdo eleita nesse trabalho do pesquisador enquanto participante da pesquisa,
resultou em motivacdo e incentivo a avaliagdo dos modos de aplicacdo das propostas de
experimento, contribuindo para o andamento do trabalho. Possivelmente, a conectividade se deu
também nesse didlogo construido ao longo da pesquisa, entre pesquisador e fontes de pesquisa,
numa relacdo de multipla experi€ncia entre as partes, artistica e pedagdgica.

A seguir, trataremos de apresentar o texto dissertativo, configurando os temas que trataremos
de discutir. No capitulo 1, a conectividade serd contextualizada e abordada a partir da Teoria
Geral dos Sistemas (VIEIRA, 2007, 2008), aproximando-os aos entendimentos de processamento
da informacdo no corpo que danca (Corpomidia — KATZ E GREINER-2005) e trazendo
exemplos de ocorréncia da conectividade em processos criativos de alguns artistas da danca.
Serdo utilizadas analogias para tipos de conectividade, citando os seus respectivos termos

sistémicos e apresentando possiveis denomina¢des na danca improvisagao.

31 Jorge Larrosa Bondia é doutor em pedagogia pela Universidade de Barcelona, Espanha, onde atualmente é
professor titular de filosofia da educacio.
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No capitulo 2, os assuntos sugerem discussdes a partir do entendimento sobre rede em
sistemas auto-organizados (JOHNSON, 2003), bem como as redes que ocorrem no corpo entre o
cérebro e os Grgdos sensitivos (LLINAS, 2002) e algumas consideragdes sobre a percepgio
motora (BERTHOZ, 1997)32. O estudo das redes no corpo se desdobra em esclarecimentos sobre
os estados de atengdo (DAMASIO, 2000) para discutir a atengéio no corpo que danga, bem como
a aten¢do em sistemas psicossociais (VIEIRA, 2007).

O capitulo 3 estd voltado para o detalhamento metodoldgico e levantamento de dados, a
partir de entrevistas e experimentos do Radar 1. Nesse capitulo, serdo relatados experimentos
criativos realizados no grupo, bem como relatos dos dancarinos a partir desses experimentos. A
improvisacdo, enquanto composi¢ao instantanea é abordada de uma maneira especifica a partir da
experiéncia desse grupo em suas adaptagdes a cada tipo de espago escolhido para improvisagao.
Nesse ultimo capitulo, o foco da conectividade estd nas sensacdes e experiéncias praticas dos
dancarinos, numa tentativa de potencializar a autonomia e o didlogo na danca a partir das pessoas
que estdo implicadas na feitura dessa cena.

Por fim, nas consideracdes finais, questdes abordam o percurso do estudo, refletindo sobre a
praxis desenvolvida e as proposi¢des conceituais geradas, perpassando os assuntos reunidos nessa
pesquisa. Alguns pontos conclusivos sobre a conectividade sdo levantados numa tentativa de
sintese do texto. Enfim, perguntas que geram perguntas, que geram outras perguntas e que geram

didlogos conectivos em danca.

32 Alain Berthoz — neurofisiologista, estudioso da percepgdo motora. Dentre algumas obras, é autor do livro “Le sens
du mouvement” (1996).
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CAPITULO 1

CONECTIVIDADE COMO PARAMETRO SISTEMICO

A cena de danga improvisagdo aproxima artistas e espectadores em torno de uma idéia,
motivo ou tema, onde algo quer ser comunicado. Nessa cena, quando composta por dois ou mais
dangarinos, hd um processo de acontecimentos no tempo em que essas pessoas que dangam
podem se relacionar com elementos distintos da encenacdo (objeto cénico, publico, iluminacao,
dentre outros) no tempo-espaco e, entre elas mesmas. Quando ocorrem relagdes entre as pessoas
da cena, € provdvel que haja um sentido que s6 € possivel de acontecer na interacdo das mesmas,
que € de natureza relacional, ou seja, a maneira como essas conexdes acontecem modifica o
sentido daquilo que se pretende comunicar, provocar ou sugerir no ambiente de cena de
improviso. Esta pesquisa aborda a investigacdo desse fluxo de conexdes criativas que se
estabelecem entre as pessoas da cena, ao longo de uma determinada improvisagdo em danga que
se configura enquanto cena compositiva.

O sentido de conexd@o aqui empregado tem como referéncia a Teoria Geral dos Sistemas
(TGS), que define sistema como um agregado de coisas, qualquer que seja sua natureza, no qual
existe um conjunto de relacdes entre os elementos do agregado de tal forma que venham a
partilhar propriedades (VIEIRA, 2008 p.29)*. Através dessa teoria, qualquer objeto pode ser
estudado a partir de uma visdo sistémica: um conjunto de dangarinos em cena, por exemplo, pode
ser considerado um sistema, assim como, o corpo que danca pode ser observado como um

sistema. Segundo a TGS, Conectividade ¢ um Parametro Sist€émico Evolutivo™ que exprime a

 Jorge de Albuquerque Vieira - Professor da Pontificia Universidade Catélica de Sdo Paulo e Professor Assistente
Doutor da faculdade Angel Viana. Possui graduacdo em Engenharia de Telecomunicacdes, mestrado em Engenharia
Nuclear e Doutorado em Comunicagdo e Semidtica.

34 A C A N oo . .
Chamamos parametros sist€micos aquelas caracteristicas que ocorrem em todos os sistemas, 1ndependentemente

da natureza particular de cada um, ou seja, tragos que encontrariamos tanto em uma galdxia quanto em uma sinfonia,
por exemplo. (VIEIRA, 2008, p. 31).

Os parametros sistémicos podem ser divididos em duas classes:

-Basicos ou Fundamentais: aqueles que todo e qualquer sistema possui, independente de processos evolutivos; e
Evolutivos: aqueles que surgem ao longo da evolugdo, com o passar do tempo, podendo estar presentes em um
sistema e ndo em outro, ou ainda, podendo ndo estar presentes em um determinado sistema mas podendo vir a
emergir no mesmo em algum tempo futuro. (VIEIRA, 2000, p.5)
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capacidade que os elementos de um determinado sistema tém em estabelecer conexdes (VIEIRA,
2008). Bunge apud Vieira(2008),“[...]define conexdes [...] como relagdes fisicas, eficientes de tal
forma que um elemento (agente) possa efetivamente agir sobre outro (paciente), com a
possibilidade de mudancga de histéria dos envolvidos.” (VIEIRA, 2008 p.37). Quando idéias dos
corpos que dancam sdo compartilhadas na cena improvisada ocorre conectividade. Assim, o
corpo danca num trinsito entre ser agente e paciente, interage com outros corpos da cena,
estabelecendo acgdes criativas em conjunto. Nesse caso, a conectividade ocorre enquanto
elemento intrinseco para a permanéncia3 > da cena criativa, ou seja, a conexao contribui para que a
cena se prolongue no tempo, enquanto algo que faz sentido. Os intérpretes-criadores, a partir de
relacdes estabelecidas com eficiéncia, tendem a criar “jeitos de se relacionar” que contribuem
para a permanéncia do sistema cena.

A pesquisadora Cleide Martins®® utilizou a TGS para abordar a improvisa¢do em danca
apresentando-a como sistema e os movimentos de danca como subsistemas. Diante dos variados
contextos da improvisagdo em danga, Martins(2007) especifica a improvisacdo que se estabelece

enquanto cena:

A improvisacdo em danca, muitas vezes, € utilizada pelo coredgrafo como ferramenta
de organizacdo de seus movimentos que depois, ele transforma em coreografia. Mas, a
improvisa¢do em danga pode ser tomada como uma forma e ndo uma ferramenta de
organizacdo do Sistema Danca, podendo ser considerada, também, como um tipo de
espetdculo e ndo somente como um meio de produzir material para coreografias.
(MARTINS, 2007, p. 187).

A partir dessa citacdo € possivel identificar o processo criativo que se configura no
mesmo instante da feitura c€nica. No presente trabalho, apresentamos alguns exemplos de
conectividade em situagdes de improviso e negociagdes cénicas diferenciadas em obras de
danca improvisagdo. NegociacOes semelhantes sdo utilizadas para eficiéncia da conectividade.

Muniz(2004)*’, pesquisadora em danca, afirma que:

330 equivalente em Biologia seria o termo, vagamente empregado por vezes, “sobrevivéncia”. (VIEIRA, 2008 p.32)
%% Cleide Fernandes Martins —. Consultora do espago de danca Musicanoar, atua nos temas de Improvisacio, Danca
Cognicao.

37 Zild Muniz é Diretora do Ronda Grupo de Danga e Teatro e coordenadora do Grupo de Pesquisa Mergulho no
Corpo que investiga e explora possibilidades de desenvolvimento de material coreogréfico e a construgdo da cenae a
improvisagdo como processo de composi¢do em danga. Coordenadora e curadora da Série Mergulho no Palco.
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Além de ser utilizada no formato de exercicios de regras e tarefas, a improvisagdo em
danca tem como objetivo desenvolver o potencial criativo do dancarino — € utilizada
como recurso coreografico, como processo exploratério, como forma de desenvolver
material e de criar repertério em composi¢cdo coreografica. Em alguns casos, também
acontece como performance, e mais recentemente como ‘“‘composicdo instantanea”, em
que ndo ha planejamento ou apenas a estrutura do tema ou uma trajetéria € definida.

z

Noutros casos, determinado tempo é reservado para a improvisacdo dentro de um
trabalho quase totalmente fixado. (MUNIZ, 2004 p. 55)

As relacOes estabelecidas entre dangarinos em cada proposicdo de improviso produzem
acionamentos corporais diferenciados, de acordo com o contexto em que esse Improviso se
processa. Assim, se esses acionamentos estdo a favor de uma cena, o que se constitui no presente
€ o proprio material de cena, a estética estd sendo construida no mesmo instante em que se cria a
mesma. O que Muniz (2004) apresenta como composi¢do instantanea se aproxima do exemplo
aqui citado. O ato de criar e negociar em cena pode ocorrer em variadas situagdes onde as
igni¢des da relagcdo estejam inseridas numa estrutura coreografica aberta, ou seja, os dancarinos
podem se posicionar diante das relacdes de maneira aberta ao improviso, ainda que ndo se trate
de uma obra de danga-improvisagcdo. Dessa forma, a conectividade se processa a partir desse
corpo que danga, em contexto aberto a negociacdes. Propomos entdo discutir as relagcdes que se
efetuam no transito da criagdo improvisada, bem como, os modos como o corpo que danga
improvisando lida com diferentes tipos de negociagdes criativas na cena. Para essa discussdo, o
Parametro Conectividade parece ser de grande utilidade para entender padrdes relacionais que
ocorrem na feitura deste tipo de cena.

Os subsistemas trocam informacdes entre si. Um dos aspectos da conectividade € a selecio
das informag¢des mais eficientes para o sistema como um todo. Segundo Vieira(2008) “[...]
informacdo € diferenca. Do ponto de vista realista, o mero fato da realidade possuir diversidade ja
lhe dd um caréter informacional.” (VIEIRA, 2008 p. 36). As pessoas da cena estabelecem uma
espécie de comunicagdo dangada a partir de trocas de informacdes em cena. Adriana Bittencourt

Machado™, pesquisadora de danca que também utilizou a TGS para seus estudos, afirma sobre a

¥ Professora do Mestrado em Danca do PPGDANCA. Licenciada em Danca pela Universidade Federal da Bahia
(1987), Especializacdo em Coreografia UFBA, Mestrado em Comunicagdo e Semidtica pela Pontificia Universidade
Catdlica de Sao Paulo (2001) e Doutorado em Comunicacdo e Semiética pela Pontificia Universidade Catdlica de
Sao Paulo (2007). Atualmente é professor adjunto da Universidade Federal da Bahia e coordenadora do Curso de
Especializacdo em Estudos Contemporaneos da Danca.
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eficiéncia da conectividade em selecionar as informagdes necessdrias para a permanéncia do

sistema:

[...] o sistema torna-se mais complexo na medida em que vai constituindo conexdes. Se
ele agrega todas as informacgdes que estdo no meio ambiente como probabilidades, ele
acaba implodindo com a enorme gama de informag@o. Ou seja, ndo hd como dar conta
de todas as informacdes simultaneamente. Logo, a selecdo da informagdo torna-se
condicdo de preservagdo do sistema. (MACHADO, 2001 p. 75)

As conexdes sdo identificadas no trajeto da cena de maneira dindmica nas quais acontecem fluxos
conectivos que se formam entre os dangarinos em cena. Informacdes novas podem emergir desse
fluxo como resultado de compartilhamentos. Essas informacdes podem ser novos movimentos
que surgem da criacdo conjunta, novos percursos do corpo no espago-tempo que surgem da
interacdo com outros corpos, um ritmo estabelecido em grupo, dentre outros. A capacidade de
selecionar ou decidir diante de novos padrdes ou tipos de relacdes que se estabelecem em uma
determinada cena cabem ao conjunto de dancarinos, a0 menos a duas pessoas ou mais, em
acordos mutuos. Esses acordos s@o efetivados de uma maneira complexa, por se tratar de pessoas
que apresentam tendéncias, memorias, discursos corporais diferenciados nas relagdes
estabelecidas cenicamente. Machado (2006) exemplifica essa complexidade na troca de

informacio entre sistemas:

Tomemos como sistema danca o movimento de danga e suas conexdes com outros
sistemas na relacdo espago-temporal. Neste momento ji se estabelecem troca entre
sistemas. A Obra vai sendo construida pelas conexdes estabelecidas entre sistemas, nao
como recursos e adornos mas como vinculagdes, media¢des mais complexas.
(MACHADO, 200 p. 60, 61).

Assim, vinculagdes criativas ocorrem por conta de uma conectividade eficiente entre os corpos
em cena que se constitui como um parametro, uma medida dindmica que pode garantir o sentido
das relagdes na cena. Vieira (2006, p. 88) afirma que “Parametros sist€micos permitem comparar
e utilizar os subsistemas componentes [...]”. Dessa forma, o parametro de conectividade pode
ajudar a identificar os modos de relagdes eficientes entre dangarinos no tempo do Sistema cena

de danca improvisacao.
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1.1 A DANCA DE CORPOS CONECTADOS

Eu ndo sou eu, nem sou o outro,
sou qualquer coisa de intermédio
pilar da ponte de tédio

que vai de mim para o outro.

Mdrio de Sd Carneiro.

Para entender como o sistema corpo processa informacdo é importante destacar como
. . 39 .. .
cada corpo se insere no ambiente™ a sua volta. Estudos indicam que o mundo particular de cada

corpo pode ser chamado de Umwelt*:

[...] cada espécie viva sobrevive como que envolvida por uma “bolha” particular, que a
acompanha aonde for, que € a sua maneira particular de perceber a realidade e adaptar-se a
permanéncia. Essa interface, essa “bolha”, que comeca em processos puramente fisicos
(fétons atingindo células materiais) e termina em processos altamente sofisticados e
signicos (conceitos, idéias, sistemas de idéias que sdo teorias), € o chamado Umwelt,
palavra que € aproximadamente traduzida como “o mundo a volta”, o “mundo entorno” ou
ainda “o mundo particular” (Uexkull, 1992 apud VIEIRA, 2007 p.24).

Vieira(2006) apresenta informagdes sobre a dilatacdo do Umwelt de um organismo

complexo, como por exemplo, nds seres humanos:

Nosso Umwelt ja deixou de ser meramente bioldgico. A complexidade humana,
principalmente manifesta pela extrasomatizacio de nosso cérebro, que se da pela extra-
somatizagdo de signos, constitui as esferas do psicolégico, do psico-social, do social e do
cultural. (VIEIRA, 2006 p. 80, 81).

A partir do que expde Vieira(2008), processar informacdo implica numa atividade de
interacdo com o ambiente. O estudo de um determinado corpo humano com o ambiente através
de seu Umwelt implica em considerar outros sistemas humanos ao seu redor como parte do seu
ambiente. Dessa maneira, o fluxo de informac¢des do corpo humano com o ambiente ocorre num

processo de comunicagdo complexo também com outros sistemas humanos. A teoria

39 . . . . . .

Ambiente - Trata-se de um sistema que envolve um determinado sistema. Para que sejam efetivados os
mecanismos de producdo de sistemas pela termodinamica universal, é necessdrio que os sistemas sejam abertos, ou
seja, troquem matéria, energia e informag@o com outros (...) (VIEIRA, 2008 p.33).

* Termo foi proposto por um bidlogo estoniano, Jakob von Uexkull (Uexkull 1992), para designar a forma como
uma espécie viva interage com o seu ambiente®. (VIEIRA, 2006 p. 78-79).
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L. 41 . . - .
corpomidia® pode nos ajudar a compreender de que maneira as conexdes estabelecidas entre um
corpo e outros corpos num determinado ambiente configuram certos tipos de informacao.

Segundo Katz (2007),

As informagdes encostam-se, umas nas outras, e assim se modificam e também ao meio
onde estdo. Vale destacar a singularidade desse processo, pois transforma todos os nele
envolvidos, seja a prépria informag@o, o corpo onde ela encostou e do qual passou a
fazer parte, as outras informagdes que constituiam o corpo até o momento especifico do
contato com a nova informagdo, e também o ambiente onde esse corpo (agora
transformado) continua a atuar. E, estando j4 transformado, tende a se relacionar com a
nova cole¢do de informacdes que passou a o constituir. Entdo, também altera o seu
relacionamento com o ambiente, transformando-o. Contdgios simultdneos em todas as
direcdes, agindo em tempo real. (KATZ 2007, acesso em
http://www.comciencia.br/comciencia/?section=8 &edicao=11&id=87 05 de dez 2009).

Essa idéia de como a informacdo se estabelece de forma processual permite pensar nos
processos de relacdo de pessoas através da troca de informacdes de maneira complexa e continua
como algo inerente a condi¢do de estar no mundo. A apresentacdo de danga na ambiéncia da
improvisacdo se constitui como uma situacdo especifica onde essas informacdes sdo
especializadas na linguagem danca. Quando o corpo que danca improvisa, estd aberto a criar
novas maneiras de trocar informacdes, ou seja, desestabilizar as mesmas maneiras.

Essa troca de informagdes € realizada através de corpos singulares que apresentam sua
prépria histéria e “jeitos” especificos de improvisar, estabelecendo padrdes corporais que se
modificam no tempo. Estudos sobre improvisacdo em danga apontam que a improvisacao pode
ser uma maneira do dangarino adquirir novos padrdes de movimentos e/ou novas redes de

conexdes com os padrdes ja estabelecidos. Guerrero (2008) observa que:

Pode-se dizer que a improvisagdo, em algum grau, tem como objetivo rever padrdes e
formatos, designers conhecidos e habituais da danca. Para tal objetivo sdo propostas
experimentacdes que desestabilizam algumas propriedades, mas que com certa repeticao
e insisténcia algo se estabelece. (GUERRERO, 2008).

z

Corpomidia é uma teoria que propde estudar o processamento de informacdes do corpo/ambiente, numa
comunicagdo que ocorre no corpo, tratando o corpo como matriz da cogni¢do e a danca como uma especializacio
desse processamento (criada por Helena Katz e Crhistine Greiner).
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Essas propriedades que Guerrero (2008) aponta podem ser chamados de padrdes que no
exercicio da improvisagdo estdo expostos a instabilidades ou procura de novos padrdes ou
habitos. Cada improvisador atua com um conjunto de propriedades existentes em seu corpo,
desse modo, sua memoria, suas tendéncias motoras, suas experiéncias de cena, dentre outros.

Martins (2007) argumenta sobre padroes que surgem até mesmo nas técnicas de improvisagao:

No caso da improvisa¢do, apesar de ndo existir um planejamento a obedecer desde o
primeiro até o dltimo movimento, o determinismo emerge a partir e varios fatores, tais
como: condi¢des anatomofisioldgicas do corpo que danga, gramadtica(s) ja existente(s) no
corpo, estilo pessoal do dancgarino e habitos, principalmente os criados pela repeticdo da
técnica em improvisacdo. (MARTINS, 2007 p. 187).

Dessa maneira, numa composi¢do improvisada, a instabilidade entre adquirir novos
padrdes singulares e/ou novas formas de articulacdo é bem-vinda para que se estabelecam
também como padrdes de comunicagdo ou novas redes conectivas. Assim, 0 movimento na
relacdo com o outro pode apresentar um sentido relacional, potencializando novas formas de
relacdes criativas na cena, num contexto compositivo. Sobre 0 movimento na improvisagdo, Katz

(2000) observou que:

Seja o movimento um resultado de computacdo, de sistemas dindmicos ou de ambos, a
improvisagdo atua no seu duplo segmento: de aquisicdo de vocabuldrio e de
estabelecimento das redes de conexdo. Tanto serve para produzir outro vocabuldrio (a)
quanto para buscar conexdes inusitadas [...] (b). (KATZ, 2000 p. 20).

Katz (2000) quando fala de computacao, se refere a0 movimento como um processo de
informacdo do corpo, porém nio adere a metdfora do corpo como um computador. Os processos
de informacdes do corpo sdo referentes a teoria corpomidia, na qual, cada corpo pode ser
entendido como midia de si mesmo. (Katz, 2007). Dessa maneira, dancarinos que atuam
sistematicamente de forma improvisada tendem a estabelecer conexdes entre os seus vocabuldrios
individuais e criacdo de vocabuldrios coletivos. E coerente afirmar que cada grupo de pessoas
quando interagem € capaz de produzir informagdes diferenciadas especificas de cada grupo.

Nessa pesquisa, foi criado um grupo de experimento com dancarinos improvisadores,
especialmente criado para a realizacio de investigagdes criativas relacionadas a conectividade em
cena (grupo Radar 1 - ver detalhes no capitulo 3). Nos experimentos do Radar 1, a todo instante,

a percepg¢do dessas informagdes corporais entre os dangarinos foram investigadas a partir desse
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jeito de entender o modo de processamento de informagdo de dancga no corpo. Nesse contexto de
cena, 0 corpo opera no espago-tempo em favor de uma comunica¢do em danca. No Radar 1, os
experimentos estavam impregnados desses entendimentos de que as informagdes do que se ddo
no ambiente e no corpo humano, na condicdo de serem apreendidas num fluxo continuo, sdo
processadas no corpo. A maneira como determinadas idéias ocorreram nos experimentos do
Radar 1 tornou possivel a observacdo de um tipo de entendimento especifico para a danca
improvisacdo em contextos cénicos especificos. Desse lugar de estudo, algumas analogias foram
criadas a partir de uma compreensdo sistémica da TGS sobre a conectividade existente entre os

corpos que dangam.

1.2 ANALOGIAS SISTEMICAS PARA A CENA DE IMPROVISO

Considerando que as relacdes entre pessoas quando dangam consistem em complexos
acordos num fluxo de informagdes possiveis visando a comunicagdo entre elas, as analogias aqui
sugeridas podem atuar como motivos e referéncias para proposicdes em cena. Essas proposicoes
podem desencadear desdobramentos possiveis no decorrer da comunica¢do em cena ao longo de
uma apresentacdo. Assim, ndo € interessante classificar minuciosamente os tipos de conexdes
durante uma apresentacdo de danca, ja que os fluxos de conectividade ocorrem de modo
dindmico na cena. Entretanto, recorréncias de agdes conectivas entre os que dancam parecem ser
passiveis de identifica¢do pelo entendimento da conectividade. Essas analogias sdo proposi¢oes
para possiveis escolhas que fazem os dancgarinos no momento da improvisacao, entre o que eles
podem criar em cena a partir do outro que também estd em cena. Essas possibilidades podem
variar dependendo do contexto, do espaco da cena e das escolhas criativas dos dangarinos, dentre
outros elementos que configuram as condi¢des de feitura da cena. Estdo atreladas a estratégias
que ocorrem entre improvisadores para potencializar a conexdao num contexto do improviso em

5942

danga, dentro de uma idéia de “escuta”” que ocorre entre dancarinos improvisadores. Veremos

entdo, como € possivel observar a conectividade segundo a TGS e, simultaneamente, faremos um

*2 Termo geralmente utilizado entre os improvisadores quando se referem 2 percepgio entre pessoas enquanto ambas
improvisam em danga. (informagdo verbal).
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paralelo de como cada possibilidade de observacdo da conectividade poderia ocorrer na danga
improvisada.

Como ji vimos, a conectividade implica numa capacidade de selecdo® dos elementos
favordveis a permanéncia de um determinado sistema e, nessa selecdo hd diferentes maneiras de
troca de informacdes. Na perspectiva da TGS, segundo Denbigh (1975:87) apud Uhlmann
(2002)* é possivel observar o parametro de conectividade por:

a) Aglutinacao dos elementos no sistema;
b) Fluxo de troca de informacoes entre os elementos do sistema (ver quadro 1 em anexos).

Dessa maneira define-se:

a) Aglutinacdo como os acordos de aproximacgdes e afastamentos entre os elementos no sistema.
Na TGS, os elementos se aglutinam por agdo externa (for¢a externa que permite que a conexao
se realize), capacidade intrinseca de aglutinacdo (capacidade intrinseca dos elementos se
conectarem), e nuclearizacdo (a capacidade de um elemento atrair os demais) (ver quadro 2).
Nesse caso, a conectividade apresenta uma idéia de fluxos constantes de aglutinacdo dos
subsistemas a partir de diferentes ajuntamentos ou pequenos subgrupos que se aglutinam dentro
do sistema. Na danca, propde-se que a aglutinacio pode ser observada em diferentes
organizacdes espaciais da cena entre os dancgarinos. Os caminhos dos dangarinos no espaco se
modificam quando se aproximam ou se distanciam, configurando trajetdrias, formando grupos,
duos e solos. (Ver tabela 2 em anexos). Essas trés possibilidades de aglutinagdo (agdo externa,
capacidade intrinseca e nuclearizagdo) podem ser uma referéncia para proposicOes espaciais
possiveis durante uma situacdo de conectividade em danca. Nesse sentido, as maneiras de
aglutinacdo sdo criadas em tempo real e de forma complexa. No Radar 1, por exemplo, as
condicdes de cada espaco de apresentacido(discutidas no Capitulo 3) contribuiu para modos
diferenciados de aglutinagdo dos dancarinos no espago da cena, bem como a maneira como 0s
dangarinos ocupavam esse espacgo revelava como a conectividade estava operando no processo da

cena;

3 A natureza sendo Legaliforme, apresenta regras, padrdes que irdo determinar se um determinado conjunto(sistema)
ou elemento ird conectar-se ou ndo a um outro elemento(UHLMANN, 2002 p. 78).

* Giinter Wilhelm Uhlmann - Dr. em comunicagdo e semiotica pela PUC — SP, € professor titular da Universidade
de Guarulhos, pesquisador do Centro Interdisciplinar de Semidtica da Cultura e da Midia e € membro do corpo
editorial da Revista Universidade Guarulhos.
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b) O fluxo de troca de informacoes (ver quadro 1) sdo tipos de fluxos de informacdo que se
processam no sistema. Os tipos de conexdes sdo definidos a partir desses fluxos e podem ser:
conexoes ativas (passagem fluida do fluxo de informacgdes), conexdes opostas (bloqueiam a
passagem de informacdes) e conexoes indiferentes (indiferente quanto a passagem de
informacdo). A troca de informacio entre os corpos que dangam, se dd no corpo de maneira a ser
identificada como danga. Essas informacdes podem ser comparadas as acles criativas que
emergem na cena e as diferentes maneiras como elas sdo processadas no corpo dos
improvisadores. Podem estar atreladas as possibilidades de decisdes e atitudes propositoras dos
dancarinos numa determinada cena. Assim, na conectividade os dancgarinos selecionam
informagdes continuadamente em favor da cena que se processa em tempo real.

A partir dessas duas possibilidades de observacdo — aglutinacido e fluxos de troca de
informacoes — € possivel criar referéncias para entender melhor a conectividade em danca. A
aglutinacao, associada a danca, identifica as condi¢des do espago: como 0s corpos compdem o
espaco da cena. E fluxos de troca de informacoes, operam por acordos, em agdes criativas
processadas no corpo de cada um dos dancarinos envolvidos na cena. Dessa forma, propde-se que
0 espago (enquanto ocupacio de espaco de cena) e fluxos de negociagdes entre os elementos do
sistema (nesse caso, os dancarinos) sdo possiveis maneiras de observar a conectividade na danca,
aluz da TGS.

Comecemos entdo pela possibilidade de observar a aglutinacao enquanto espago de cena. Se
por aglutinagdo a conectividade pode se dar por agdo externa, capacidade intrinseca e
nuclearizacdo, cada uma dessas classificagdes podem nos dar uma idéia de situagdes
diferenciadas na cena. O que poderia ser compreendido como agdo externa para que os elementos
se conectem na danca? Propomos que as interferéncias oferecidas pelo espaco da cena delimitam
algumas condigdes para a conectividade no que tange o tamanho do espago, o formato (italiano,
arena, rua), temperatura, textura, etc. Uma analogia pode ser construida aqui: esses elementos do
espaco podem atuar como agdes externas que interferem nos acordos entre os que dancam.
Vejamos, por exemplo, a diferenca de se conectar com cinco pessoas num quadrado bem
apertado e, numa grande praca. O corpo desenvolve prontiddes e jeitos de se conectar
diferentemente nesses dois espagos, dentre outros motivos, por causa da distdncia entre as

pessoas.
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Em relacdo a capacidade intrinseca de aglutinacdo podemos considerar que, se um
determinado grupo atua num mesmo objetivo de apresentacdo num determinado espacgo, esse
grupo cria um certo tipo de relacdo, a0 menos por ocupar o mesmo espago formando um
conjunto. A condi¢do para dancarinos atuarem juntos no mesmo espago pode estar relacionada a
capacidade intrinseca dos elementos se conectarem, ja que, no minimo, hd uma regra de
ocupagdo de espaco, que delimita onde a cena ocorre. J4 a nuclearizagdo (a capacidade de um
elemento atrair os demais), pode ser associada a ocorréncia de lideranca na cena. Por exemplo, se
um dancarino corre para uma determinada direcdo do espaco e os demais correm para essa
mesma dire¢do, hd uma nuclearizacio. Essa idéia atrelada ao espaco, nos remete a trajetorias nas
quais todos do grupo seguem a atitude ou decisdes de uma pessoa — um nucleo — em
deslocamento no espaco. A atracdo de um elemento pelos demais, criam fluxos de deslocamentos
pelo espacgo.

Ap6s analogias sugeridas a partir da aglutinacao (espaco na cena de danga), trataremos
agora de construir novos termos a partir das classificacoes dos fluxos de troca de informacoes
(negociagdes entre os dancarinos na cena). Para observar as negociacdes entre os elementos num
determinado sistema de danga, lembramos mais uma vez que as conexdes podem ser ativas,
opostas e indiferentes. A partir disso, propomos trés possibilidades de ignicao correspondentes a

esses tipos de conexdes sistémicas:

e Imitacdo: Conexdes ativas
¢ Contraponto: Conexdes opostas

o Novidade: Conexdes indiferentes

Entendemos que essas trés possibilidades podem ocorrer a partir do corpo em relacio a outros
corpos no espaco fisico da cena, em relagao ao tempo do grupo na apresentacdo e em relacdo aos
acionamentos motores (movimento, estado corporal e contato) escolhidos em cena. Essas
possibilidades se misturam no contexto da cena, ja que ndo ocorrem de maneira estanque. Essas
proposi¢des acerca dos tipos de conexdes na dancga serdo explicadas de maneira mais detalhada
na proxima sessdo ja que necessita de alguns esclarecimentos sobre como elas acontecem no

corpo. A partir das experiéncias do Radar 1, foi possivel entender que esses trés tipos de igni¢des
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come¢am a formar um vocabuldrio conectivo, ou seja, o grupo passou a estabelecer um jeito de
falar sobre conectividade (suas acOes no improviso) a partir desses termos.

E importante ressaltar que essas definicdes e analogias sdo apenas maneiras para tentarmos
entender a relacdo conectiva entre dancarinos e identificd-las. Ainda que classificagdes e
subclassificacdes apresentem uma idéia de possibilidades de identificacdo da conectividade,
sabemos que as informagdes nesse contexto se apresentam de maneira complexa. Portanto, ndo
interessa aqui restringir a complexidade existente na conectividade entre os dangarinos
improvisando juntos, mas apenas classificar algumas dessas relacOes e levantar questdes mais
especificas acerca dos modos de conexdo, indicando como esses modos produzem sentidos entre

dangarinos em cena.

1.3 COERENCIAS COMPARTILHADAS

A idéia de que alguma coisa estd em conectividade com outra coisa num determinado
sistema passa pela condicdo dessa relacdo estar produzindo sentidos®. Se um dancarino estd em
conectividade com outro num sistema de apresentacdo improvisada poderiamos afirmar que essa
relacdo produz sentidos nesse sistema. Esse sentido estd relacionado a uma coeréncia interna da
composicdo improvisada. Uma coeréncia vivenciada dentro da cena, na perspectiva do corpo de
quem opera na cena. Presume-se que o improvisador que compde - gestos, movimentos, relacdes
- cria medidas para se relacionar coerentemente com a situacdo cénica. Diante de cada contexto
um novo tipo de coeréncia € instalado, ji que, para cada apresentacdo novas informacdes em
conjunto sdo criadas. Nao estamos enfatizando aqui uma andlise da obra na perspectiva da
recep¢ao (do publico), ou seja, a coeréncia estd sendo observada no corpo em cena implicado na
acdo improvisadora. Se emerge conectividade entre os componentes da cena, um tipo de
coeréncia estd sendo construida de modo compartilhado.

A partir do entendimento das trés igni¢des apresentadas anteriormente, (imitaclo,
contraponto e novidade), apresentamos a seguir suas respectivas defini¢des e possibilidades de
atuacdo na cena de danga. No cotidiano de improvisadores, a imitacdo se apresenta como uma
forma de apropriacao da idéia do outro, como uma referéncia para criagdo de idéias no seu corpo.

Desse modo, outros termos advindos da pritica da improvisacdo aparecem e contribuem para

* Significado seméntico — o sentido ou contetido de um construto é a unido dos itens do mesmo tipo que implicam
logicamente ou sdo implicado por ele. (BUNGE, 2002 p. 351).
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intensificar a conectividade. Dentre eles, podemos citar: “roubar”, “pegar”, “fazer junto”,
“escutar”. Esses termos estdo dentro de uma idéia mais complexa de imitagdo, ou seja, criar de
novo a partir da referéncia do movimento do outro. Se, por exemplo, numa dupla de dancarinos
em cena, um desses dancarinos faz um movimento de tronco circular, seguido de um braco que
desenha também um circulo no espaco; o outro dangarino pode imitar apenas o braco que
desenha o espaco, e ainda, criar outras possibilidades a partir dessa imitagdo. Portanto, a imitacdo
nesse caso ndo aparece apenas como espelho ou uma tentativa de fazer algo exatamente igual ao
que o outro cria, mas se apresenta como uma possibilidade de apropriacdo de idéias do outro para
criagdo — uma referéncia.

Imaginemos entdao que somos um desses dancarinos em cena e percebemos que o outro na
mesma cena imitou um dos nossos movimentos. Percebemos entdo como esse mesmo movimento
acontece no corpo do outro de forma diferenciada com acréscimos e novas possibilidades, mas a
referéncia do que fizemos permanece. Essa percep¢do potencializa uma comunicagdo, ja que,
percebemos que o outro estd tentando “escutar” o que propomos dancando, a favor de uma
composi¢cdo. Temos como exemplo, o primeiro depoimento de um dos dangarinos do Radar 1
sobre a imitagdo: “o meu movimento volta diferente do que eu fiz” (Roberto Basilio —
experimento em 06/03/2009). Dessa forma, novos padrdes de movimentos ou de proposi¢des
compositivas sdo gerados numa espécie de didlogo dangcado que ocorre entre os dangarinos a
partir da imitacdo. Essa apropriacdo acontece num fluxo dindmico, ja que, num grupo de
improvisadores, enquanto um dancgarino imita o outro, esse outro, pode continuar se movendo de
outra maneira com outras qualidades. E possivel estabelecer regras de pergunta e resposta (um
dangarino se movimenta, o outro imita), mas também, no fluxo da composicdo a regra pode ser
apenas imitar sem necessariamente determinar o momento exato da imitacdo, de maneira que os
dancarinos se movem ao mesmo tempo em que se percebem e se comunicam de forma complexa.

Dessa maneira, a ignicdo para imitacdo pode acontecer a partir do corpo no espaco fisico
(imitando a trajetoria de um parceiro de cena, imitando o nivel utilizado pelo corpo do outro,
ocupando um espaco de proximidade, dentre outros); a partir de elementos do tempo do grupo
(acompanhando ritmicamente o movimento do outro); a partir de acionamentos motores
(imitando o movimento do outro, imitando um estado corporal em que o outro escolhe estar,

imitando um tipo de contato entre os corpos que se estabelece durante a danga). Essa acdo de
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imitar se aproxima de um tipo de conexdo ativa onde a reacdo de um dancarino acontece diante

da acdo do outro em cena. Temos como exemplo de imitagdo no Radar 1 as figuras 1 e 2:

Figura 1 (Barbara Santos, Liria Morays e Janahina Cavalcante) — Situacdo de imitagdo de movimento entre as duas
dancarinas da foto. A partir dessa figura, € possivel imaginar que essa imita¢do poderia ser feita apenas no desenho
de movimento das pernas, como também, ndo sabemos discernir na foto, se as duas dangarinas permanecem nesse
fluxo de movimento ao mesmo tempo — pode ser que uma delas apds esse instante de imitacio caia no chdo e repete
esse mesmo caminho de bragos e pernas, ou ainda pode ser que a imitacio seja feita de maneira borrada, ou seja, faz-
se mengdo a chegar no movimento aproximado do outro e ocorre uma desisténcia no meio do caminho.

Figura 2 (Barbara Santos e Rita Aquino) — Radar 1 — Situacdo de imitacdo de movimento. Nessa figura é possivel ter
uma idéia de continuidade da trajetéria — uma espécie de caminho do movimento de deitar ou levantar junto de forma
aproximada.

Nas figuras 1 e 2, os exemplos de imitacdo sdo ambos a partir do movimento. As fotografias
recortam apenas um instante em que as igni¢cdes acontecem, mas ndo podem precisar mais
detalhadamente, pois a conectividade ocorre em passagens e fluxos de acdes no espago-tempo.

A igni¢do de contraponto ¢ uma outra possibilidade de criar referéncias de acdes criativas

para a danga improvisada. Enquanto que na ignicdo de imita¢do os dancgarinos tentam se
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aproximar ao méaximo da idéia do outro, imitando-as, na ignicdo de contraponto, os dangarinos
tentam contrastar com essa idéia, criando um percurso reverso ao da imitagdo. Vejamos que a
palavra contraponto®® em misica é um termo utilizado para falar de composi¢io entre vérias
vozes em polifonia47. Essa palavra estd atrelada a um sentido de contraste ou de algo que
sobrepde outro algo. Na danca seria possivel pensar em produzir acdes ou atitudes de contraste
do outro numa situagdo compositiva, ou seja, numa proposi¢do em que uma informacio é
sobreposta a outra. Destrinchamos essas possibilidades de entender o contraponto a partir dos
mesmos pontos de partida utilizados na imitacao: espaco fisico, tempo do grupo e acionamentos
motores. No espaco fisico, que pode ser identificado, por exemplo, quando um dangarino traga
uma trajetéria avangando no espaco fisico, e, outro dancarino contrapde essa trajetéria
retrocedendo; no tempo do grupo que pode ser observado quando, por exemplo, quando numa
determinada situac¢do, um dangarino ou todo o grupo estd num ritmo acelerado em cena, a acdo de
contrapor seria acionar um ritmo lento; e em acionamentos motores que poderia ser
exemplificado como quando um dancarino contrapde qualidades de movimento, estados
corporais ou contatos fisicos. Essa acdo de contrapor se aproxima de um tipo de conexao oposta.

Temos na figura 3 um exemplo de contraponto de nivel espacial:

Figura 3 — Barbara Santos e Fernanda Raquel.
Ambas estdo numa espécie de oposicdo espacial — Barbara Santos a esquerda no alto em cima da barra e Fernanda
Raquel no chdo em rolamento — nivel alto versus nivel baixo.

Na figura acima, o contraponto ocorre a partir de uma escolha espacial. Essa igni¢do pode

7

criar possibilidades de composi¢des por contrastes. E importante acentuar a questdo da

% Contraponto — uso de contrastes ou temas entrelacados num filme ou texto literdrio. Etmologia latina —
contrapunctum. (DICIONARIO HOUAISS DA LINGUA PROTUGUESA, 2001).

Polifonia vem do grego e significa muitos sons, varias vozes. E é exatamente com essa definicdo que a Musica se
apropria do termo, utilizando-o “para a musica em que duas ou mais linhas melddicas (isto €, vérias vozes ou partes)
soam simultaneamente” (SADIE, 1994, p. 733). Costuma-se associar a idéia de polifonia os conceitos de
independéncia e equipoléncia das vozes (todas sdo autdnomas e tém igual importancia). (MALETTA, 2005 p. 45).
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complexidade dessas propostas de ignicdo, ja que na experiéncia de um dangarino em cena, 0s
fluxos de tomadas de decisdo ocorrem simultaneamente com vdrias informacdes na cena. Uma
igni¢do de imitagdo, por exemplo pode apresentar um contraponto no tempo — se um dangarino A
imita B — que se movimenta muito rdpido - (imita a trajetéria de movimento, porém contrasta,
contrapde num tempo muito lento). Nesse exemplo, ndo se sabe criteriosamente onde comecou a
imitacdo ou o contraponto, porém houve uma logica de contraste/imitagdo que se misturaram na
cena.

Outra possibilidade de igni¢do que propomos € a novidade como uma maneira de
aproximag¢do da conexdo indiferente -, quando hé indiferenga quanto a passagem de informacao.
Essa ignicdo talvez seja mais complexa das trés no sentido de sua ocorréncia, pois as agdes
podem ser criadas a partir da imitag@o e aos poucos se transformando numa novidade, bem como
partir de outra referéncia que ndo seja a a¢do do outro. A novidade é como uma espécie de novo
assunto num determinado “didlogo dancado”. Alguns processos de investigacdo, a partir da
improvisacdo em danga, estdo interessados na geracdo de novidades, ou seja, o que aparece de
novidade a partir de uma improvisacao dirigida a determinado tema, assunto ou com diferentes
igni¢des. Em sua significancia, novidade, segundo Bunge(2002), pode ser definida como: “O que
quer que ndo tenha existido antes. A novidade pode ser absoluta ou relativa: a primeira, se ocorre
pela primeira vez na histéria do universo, e a segunda, se ocorre pela primeira vez em uma coisa
particular. (...)” (BUNGE, 2002 p. 264). A partir dessa definicdo, a novidade pode ser uma
igni¢do, que quando realizada por apenas um dangarino de um determinado grupo, por exemplo,
ndo tem a acdo de outro dangarino da mesma cena como referéncia, logo se trata de uma
informacdo nova que surge no momento cénico.

Tomando como exemplo alguns encontros do Radar 1, presumimos que imitar repetidas48
vezes algum elemento da cena pode gerar uma novidade. Além de emergir novidades de
movimentos no espaco-tempo, novidades de cena ocorreram, ou seja, cenas que ndo tinhamos
planejado previamente. Essas cenas, em alguns casos, se retomadas poderiam se consolidar em

alguma estrutura coreogréfica aberta a improvisacao.

8 Ciane Fernandes, pesquisadora PhD em Artes e Humanidades para Intérpretes das Artes Cénicas pela New York
University (1995), observou a repeti¢do no processo criativo da coredgrafa Pina Bausch, no qual dedicou seu livro
Pina Bausch e O Wuppertal — repeticdo e transformacdo. (2007). Em suas observagdes, relata situagdes onde
dancarinos repetem os movimentos da cena até chegar a um outro estado corporal. A repeti¢do neste caso, segundo a
autora, se torna um processo para ser assistido, se torna um aspecto de reflexdao sobre como se aprende através da
repeticao ou se ensaia numa idéia de melhoramento da execu¢do do movimento numa coreografia.
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Compreendemos que, enquanto estratégia para o entendimento de igni¢des para
conectividade, improvisadores podem escolher entre (imitacdo, contraponto e novidade) para
buscar conexdes com outras pessoas da cena. Essas escolhas fazem parte de um processo
complexo do corpo que improvisa, ou seja, estdo implicadas numa comunicacido que se utiliza de
acionamentos motores para processar informacdes. A seguir, trataremos de apontar algumas

idéias sobre conexdo, relacionadas as caracteristicas especificas observadas em acionamentos

motores, sao elas: movimento, contato e estado corporal.

Figura 4 — Barbara Santos e Maria Fernanda Azevedo — Experimento Radar 1. (cena para camera — composi¢do num
pequeno quadrado utilizando apenas nivel baixo, utilizando imita¢@o e contraponto). 20/03/2009.
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1.3.1 DIALOGOS A PARTIR DE ACIONAMENTOS MOTORES

Acionamentos motores se diferenciam em seus processamentos. A capacidade de entender
cada um deles como uma configuragdo especifica garante aos dangarinos uma comunicagao
através dessa “leitura corporal” do(s) outro(s) quando danca. O corpo na danga se move a partir
de diferentes motivos. Cada motivo pode desencadear assuntos e enunciados na linguagem da
danca. Esse movimento pode ser observado ou sistematizado de diversas formas. Escolhemos
aqui nesse estudo, trés aspectos desse “mover” que podem estar implicados na observacdo e
feitura simultdnea no momento da cena em que ocorre conectividade.

O movimento ao qual estamos tratando aqui estd presente em todos os acionamentos
motores, porém pode ser tomado como referéncia para as igni¢des de maneira isolada, ou seja, a
partir de suas propriedades. Rudolf Laban®, pesquisador do movimento corporal apud

MARTINS(2002) define:

Ha, principalmente, trés propriedades do movimento que conferem a ele uma certa
relagdo de proporcionalidade. Podem ser chamadas de propriedades basicas de
peso/forca, tempo e proporcionalidade de espaco. Podemos também vislumbrar uma
quarta propriedade — a fluéncia que vamos chamar resumidamente de fluxo. Enquanto
hé, no peso/forca, no tempo e no espaco os contrastes entre forte e fraco, lento e répido,
amplo e estreito, hd na fluéncia, os contrastes entre controlado e livre (LABAN;
1926:67/68 apud MARTINS, 2002 p.26).

A partir dessas definicdes, o movimento pode ser tomado como uma informagdo possivel de
(imitar, contrapor ou criar novidades), ja que € possivel, na perspectiva de quem estd em cena,
conectar-se, por exemplo, ao tempo de um determinado movimento que outra pessoa faz pelo
contraponto, ou conectar-se a trajetéria deste pela imitagdo, ou ainda por uma determinada
qualidade de movimento que seja identificada no corpo do outro.

Na danga improvisada, a conexdo pelo movimento estd sendo feita em tempo presente, ou
seja, alguém cria em tempo real e alguém se conecta a partir dessa criacdo de movimento em

tempo real. Essas acdes acontecem de maneira dindmica num fluxo de criagdo em conexao entre

* Rudolf Von Laban — dangarino, coreégrafo e pesquisador Hiingaro— dedicou sua vida ao estudo e sistematiza¢io
do movimento em seus diversos aspectos: criagdo, notacdo, apreciacio e educagao.
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os dancarinos. Christine Greiner’’(2005), pesquisadora em danca, denominou de “percepcdo
direta” a capacidade de categorizacdo do ambiente em tempo presente e, exemplifica a

especificidade de criacdo de movimentos por improvisadores em tempo real:

[...] percepgdo direta tem a ver com o fato de nao haver categorizacdes intermedidrias,
mas de uma agdo interna que se organiza praticamente naquele momento. Em termos
artisticos € o que tem sido experimentado pelos artistas da performance ou live art, assim
como pelos improvisadores da danca. Testar a génese de movimentos no ato, a partir de
uma categorizagdo instantdnea do mundo ao redor com eficiéncia, parece um grande
desafio (para poucos). (GREINER, 2005 p.113).

Propomos aqui que a eficiéncia dessa “categorizacdo instantdnea” entre as pessoas da cena € a
conectividade. O movimento € uma forma inteligente de comunicagao, pois € possivel inventd-los
e criar fungdes e sentidos artisticos para sua realizagdo. Nessa condicdo de criar movimentos, a
danga opera de forma singular na producdo de conhecimento sobre a operacdo dos movimentos

51 . .
no corpo. Helena Bastos™', pesquisadora em danga, afirma:

Ha portanto, atua¢do do nosso cérebro em quase todas as acdes do nosso corpo, € a
danca pode colaborar nas descobertas sobre o funcionamento dessas relagdes a partir da
invencdo de movimentos. O movimento € o fundamento do conhecimento, e a danga
ganha existéncia no corpo a partir de movimentos. E na acio que a danca constréi o
corpo para que possamos entender o seu funcionamento e, consequentemente, conhecer.
(BASTOS, 2007 hummus 3 p. 213).

Dessa maneira, o0 movimento estard presente em todos os acionamentos motores € no que se
refere ao deslocamento do corpo no espacgo fisico e compreensdo do tempo do grupo na cena.
Essa sistematizacdo aqui proposta separando movimento de contato e estado corporal ocorre
apenas para uma compreensdo de olhares diferentes para entender como esse movimento se

processa em cena.

50 Graduacdo em Jornalismo pela Faculdade Casper Libero (1981), mestrado em Comunicagdo e Semidtica pela
PUC-SP(1991), doutorado em Comunicag@o e Semiética pela PUC-SP (1997), trés pés-doutorados: Universidade de
Toquio (2003), International Research Center for Japanese Studies (2006) e New York University (2007).
Atualmente ¢ assistente-doutor da PUC-SP, Membro de corpo editorial da Cairon, Revista de Estudios de Danza e
Membro de corpo editorial da Telondefondo, revista de teoria y critica teatral. Tem experiéncia na drea de
Comunicacdo, com énfase em Teoria da Comunicag@o. Atuando principalmente nos seguintes temas: arte cultura
semidtica.

>! Helena Bastos — Coredgrafa, diretora, intérprete, pesquisadora. Idealizadora do Grupo Musicanoar em 1992. Raul
Rachou - Discipulo de Ruth Rachou. Co-dirige o Espaco de Danga Ruth Rachou desde 1980. E aprendiz e parceiro
de Helena Bastos no grupo de Danca Musicanoar.
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Vejamos entdo, como 0 movimento se processa no contato e, mais adiante nos chamados
estados corporais. O contato, definido em diciondrio como “estado de dois corpos que se tocam,

~ . s . N . 52
toque, relacdo de proximidade ou influéncia”

, no contexto da danga, pode ocorrer através da
técnica de contato improvisagﬁo53 , € suas especificidades, como também, a partir de processos em
danc¢a onde qualidades do tocar sejam estabelecidas enquanto a¢gdes de manipulagdo, conducao,
peso, dentre outros. Nesse sentido, maneiras diversas de tocar ou encostar podem ser criadas a
partir dessa conexdo. A possibilidade de imita¢do no contato poderia estar atrelada a
possibilidade de estabelecer um equilibrio através do peso (entre dois dangarinos, por exemplo,
um dancarino se apdia no outro contrabalanceando em equilibrio o peso de cada um). No
contraponto, o toque acontece como uma a¢do de repulsa ao contato, a cada toque, 0s corpos
utilizam como impulso para se afastar uns dos outros. Propor uma novidade no contato pode ser
uma acdo inesperada de tocar ou abragar ou carregar que ocorre durante a improvisagdo. As
diferentes maneiras de tocar podem resultar em a¢des de puxar, empurrar, carregar, manipular,
etc. Essas acOes podem ser utilizadas como estratégias de chamar a atencao do outro (ver capitulo
2), ou manté-lo sobre atengdo para a conectividade.

Temos como exemplo de conectividade na danga através de tipos de contato, o espeticulo
Vapor™* com interpretacdo de Helena Bastos e Raul Rachou™. O espetdculo Vapor ndo se trata de
uma obra de danga improvisacdo, porém a conectividade entre os dancarinos opera enquanto
condicdo para que esse se estabeleca. HA um estado de criar relacbes em tempo presente nas
pequenas negociagdes que ocorrem de maneira atualizada. H4 uma situac@o de imprevisibilidade
no contato dos corpos que se atualiza a cada apresentacdo, de maneira a criar riscos. A atenc¢ao
com as negociagdes presentes parece ser uma estratégia conectiva para lidar com o risco. O

didlogo dancado, entre os dois dancarinos em cena, acontece de maneira dindmica, num processo

>2 DICIONARIO EDITORA DA LINGUA PORTUGUESA 2010 - ACORDO ORTOGRAFICO, 2009.

> Técnica corporal criada em 1972, pelo bailarino e coreégrafo americano Steven Paxton, propde o didlogo fisico
por meio da troca de peso e de contato entre duas ou mais pessoas. Nessa pesquisa, ndo entraremos em detalhes
técnicos do contato improvisagao.

* VAPOR - obra de danca com direcio de Vera Sala que participou da apresentacio de espeticulos do Rumos Itat
Cultural em Salvador, 16 de maio de 2008, na sala do coro do Teatro Castro Alves. - Nao se trata aqui de uma obra
de contato-improvisagdo, mas de uma composicao a partir de diferentes formas de manipulacdes através do contato.
3> Helena Bastos — Atualmente & professora doutora na drea de interpretacdo. Ministra disciplinas na graduacio e
pés-graduagdo do Departamento de Artes Cénicas da Escola de Comunicacdes e Artes da Universidade de Sao

Paulo. Raul Rachou - Discipulo de Ruth Rachou. Co-dirige o Espaco de Danca Ruth Rachou desde 1980. E
aprendiz e parceiro de Helena Bastos no grupo de Danga Musicanoar.
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estratégico diante de varias possibilidades de manipulagdo e didlogos cénicos que se configuram
no contexto da apresentacdo. As alavancas e encaixes corporais parecem estar relacionados a uma
respiracao conjunta dos intérpretes. Nesse espetdculo, hd uma espécie de comunicagdo através do
contato (que ndo é o contato improvisagdao) numa idéia de tipos de manipulacdes diferenciadas.
Para cada estimulo de contato, o corpo responde com uma intensidade diferente. Em entrevista
com Helena Bastos sobre sua experiéncia como intérprete-criadora em Vapor, ela descreve a

condicdo de negociacdo pela manipulagdo, ja que a questdo do espetdculo é o “controle”:

Entdo as acdes surgem da necessidade da relacdo, da conexdo que esses corpos
estabelecerem dentro de um plano estabelecido que € o “controle”, e que o Raul entre
aspas, aparentemente, ele é o condutor. E eu sou aquela que aparentemente estou a
disponibilidade total porque é alguém que ndo tem vontade. [...] é necessdrio que quem
esta sendo conduzido, esteja com uma escuta tremenda. O Raul quando me conduz, por
exemplo, manipulando a minha cabega, conforme a necessidade, e subitamente ele me
lanca no espaco. [...] E necessdrio muito cuidado porque é muito risco em Vapor, é
muito risco. (informacdo verbal) (Entrevista realizada com Helena Bastos em
08/07/09).

Figura 5 - ESPETACULO VAPOR — Raul Rachou e Helena Bastos (Direcio de Vera Sala) — Rumos Danga Itati
Cultural 2008. (Sao Paulo).

Nessa entrevista Helena Bastos, enquanto artista pesquisadora esclarece sobre a obra Vapor
ndo se tratar de um espetdculo de improvisagdo, mas descreve, tanto no processo criativo como
na cena, uma série de estratégias conectivas para que a comunicacao entre os intérpretes em cena
se estabeleca com eficiéncia. A escuta, a qual ela se refere, aponta para um estado de resolugdo
conectiva que sé se processa a partir do jeito como o outro conduz a partir do toque — nesse caso,

a manipulacdo:
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[...] porque o tempo inteiro, o motivo € a manipulagdo do meu pescoco. E quando ele faz
assim (segurando a cabeca com as prdprias mdos e deixando o pesco¢o mole) e me
langa, eu vou. Agora, se eu resistir, eu quebro meu pescogo. Tem hora que ele me pega
assim e me vira de cabega pra baixo, e me larga. E mas af eu acho que tem uma estrada,
e uma constru¢do e uma cumplicidade entre nds dois e a gente foi descobrindo nesse
fazer e essa € uma danca de saldo, tem rastros de danca de saldo esse casal que nunca se
desgruda mas ndo € luta.(informacdo verbal) (Entrevista com Helena Bastos, em
08/07/09).

Dessa maneira, no espetdculo Vapor, a conectividade (com eficiéncia) ocorre através do
toque como condi¢do de existéncia do espetdculo. A questdo do controle, do qual Helena Bastos
nos revela, € experimentada no corpo, um controle conduzido pelo toque. Nesse toque que ocorre
em cena, precisa haver comunicacdo a partir de acionamentos corporais numa disponibilidade
para a conexdo de um intérprete com o outro. Outro elemento que possibilita a eficiéncia dessa
comunicacao entre Raul Rachou e Helena Bastos, € o fato deles conviverem e trabalharem juntos
ha muito tempo: “[...] e nesse tempo a gente foi estabelecendo uma grande parceria, a gente estd a
dezessete anos juntos [...]” (informacao verbal). (Entrevista com Helena Bastos, em 08/07/09).
Percebemos que hd uma maturidade e uma experiéncia de anos em lidar com o corpo do outro, o
que possibilita uma negociagdo eficiente em cena. Abordaremos a questdao do tempo de convivio
na experiéncia no capitulo 3, e, desde ja, apontamos que o tempo de convivio criativo € também
um elemento conectivo. Quando duas pessoas ou um determinado grupo de dangarinos tém
encontros continuos, a conectividade, a comunicacdo entre ambos estd mais propicia para se
desenvolver, pois para cada relacio, ha combinagdes a se descobrir.

No Radar 1, a conexdo a partir do contato foi emergindo aos poucos, ja que os experimentos
ndo se remetiam as atividades de contato improvisag@o. Dois dancgarinos (Barbara Santos e Duto
Santana) desenvolveram uma escuta pelo contato, de maneira a aparecer recorréncias de didlogos
interessantes no decorrer dos encontros entre os dois. Duto Santana relata sobre a diferenga que
percebeu na tentativa de conexdo entre uma conectividade através da observacdo do movimento
do outro (numa percepg¢do visual), ou através do contato. Esse relato se refere a um dos encontros

em que os dancgarinos improvisaram de olhos fechados e ouvidos semi-tapados com algodao:

[...]JEu sinto que havia duas situagdes diferentes nesse jogo de estar conectado com o
outro — uma que parecia preponderante, que era uma espécie de escaneamento do outro.
Enquanto estava dancando estava olhando direta ou perifericamente o outro, para ir
pegando um brago que subia, ou uma velocidade de mover, ou um jeito de se colocar no
espaco. Nesse jeito, me parece que sempre construia um certo desenho da acdo do outro
pra depois incorpora-la ao meu dangar. Isso sobretudo acontecia quando a conexdo era
visual. Porém me lembro de um dia e que o exercicio aconteceu de olhos fechados. E a
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relacdo com Barbara foi praticamente tétil com algo de sonoro muito menor. Ali, eu me
movia por mim mesmo, quer dizer, ndo dava pra ficar brincando com essas adi¢cdes de
movimento do outro ao meu, porque eu ndo tinha o movimento dela. [...] Entdo, em
quatro apoios eu alternava possiveis apoios, liberando outros para sair movendo. Essa
alternancia ia criando as possibilidades de partes se moverem enquanto outras
suportavam (o peso de Barbara). Entretanto, ela também foi encontrando jeito de se
mover em cima de mim, que ndo era s ser passada de um lugar a outro, em fungado das
minhas alternincias de apoio. Isso foi gerando uma condi¢do de didlogo extremamente
justa entre eu e ela,[...]. (Duto Santana — relatério final do Radar 1).

Nesse relato, € possivel entender um tipo de negociacdo através do contato, numa
conectividade que negocia através do toque sem percepcdo visual. Esses dancarinos
desenvolveram uma intimidade no contato, tinham uma facilidade em dancar juntos a partir do
contato — uma probabilidade de afinidades de negociacdo em cena, assim como a que nos revela
Helena Bastos a partir do seu convivio em cena com Raul Rachou. Claro que os assuntos que
Barbara Santos e Duto Santana estavam desenvolvendo eram apenas um experimento
investigativo. Dai a se tornar uma obra improvisada, ou até mesmo coreogrifica, o tempo de
maturagdo desses assuntos teriam que perdurar num investimento nessa dire¢do — o que ndo era o
caso no Radar 1.

Discorremos até aqui sobre movimento e contato como possibilidades de acionamento de
igni¢des para a conexdo. Algumas pesquisas artisticas em danca contemporanea se baseiam no
conceito de estados do corpo para se referir a um tipo de investigacdo singular em processos
criativos da danca e, se baseiam em estudos atuais da neurociéncia. O estado corporal, de qual
estamos falando, tem como referéncia os estudos do neurocientista Antonio Damési0(2000)56.
Segundo o autor, cada estado corporal € representado sob a forma de uma combinagdo de
atividades de neurdnios, em centros denominados somatossensoriais. Na perspectiva desses
estudos, € possivel ativar uma emocgdo a partir da memoria dessa emogdo”’. O corpo estd o tempo
inteiro em estados corporais diversos e, ativando lembrangas, sensacdes e novas percepgdes

alterando esse estado constantemente. Esses estudos apresentam novas possibilidades para

% Anténio Rosa Damdsio é médico neurologista, neurocientista portugués que estuda o cérebro e as emogdes
humanas. E professor da University Southern Califérnia, trabalhou no hospital da University of Towa.

7 Uma vez registrado o sentimento (quando o mapa correspondente foi estabelecido), ele pode ser reavivado "do
interior", em certa medida sem a interveng@o do corpo. Ao nos lembrarmos de uma tarde agraddvel, reencontramos a
emocdo que sentimos na ocasido. Mas notemos que a emocao s aparece em toda a sua limpidez quando o corpo
participa dela novamente. (DAMASIO, 2004).
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pesquisadores e artistas interessados no corpo que danca. Como exemplos, temos as
pesquisadoras Helena Katz e Cristhine Greiner™®, e a coredgrafa Adriana Grechi.”.

Dias(2006)*°, em sua dissertacio de mestrado, retine entendimentos sobre estado corporal a
partir da pesquisa artistica da coredgrafa Adriana Grechi. Nesse estudo, Dias(2006) realiza um
acompanhamento de processos criativos onde os estados corporais sdo estudados numa pratica de

danca:

Os modos de investigacdo corporal se inscrevem como “investigacdo de estados
corporais” na danca. Estes “estados” sdo explorados por meio de associacdes com
imagens evocadas — memdrias visuais, musicais, cinestésicas, entre outras, ligadas as
histérias pessoais na danca. Este € o procedimento/estratégia que configura a
investigacdo da memdria no corpo que danga. O objetivo € justamente provocar e
explorar mudangas no estado no corpo, instabilidades e estabilidades, que podem vir a
compor movimentacdes especificas [...]. (DIAS, 2006 p. 134).

Em sua pesquisa, Dias(2006) apresenta um estudo de caso onde, em determinado momento,
o termo estado corporal é definido a partir desse contexto especifico de prética artistica. Dessa
forma, alguns exemplos do que se pode denominar estados corporais sdo citados a partir da
pesquisa artistica de Adriana Grechi. A partir desse contexto, Dias(2006) define estado corporal
como: “estratégia de investigacdo corporal em danca, emergente das associagdes e construgoes
decorrente das leituras de Grechi sobre Damdsio.” (DIAS, 2006 p. 136). E importante apontar
que esses processos sao conduzidos através de uma pratica de improvisacdo no processo criativo
e, em cena. H4 momentos, segundo Dias(2006), em que metaforas sdo utilizadas pela coredgrafa
para se referir aos padrdes de estados corporais que se repetem. As metaforas propdem que esses
padrdes se apresentem como um jeito desse corpo “dialogar” ou “conversar” com outros corpos
em cena — o que é chamado pela coreégrafa de “Espaco Vivo™®'. Nesse caso, notamos aqui, um

exemplo direto de metodologia de processo criativo e de cena onde a conectividade, objeto de

%% Helena T4nia Katz -— pesquisadora, professora, critica em danca e palestrante nas dreas de Comunicagdo e Artes.
Desenvolveu a Teoria Corpomidia, em parceria com a Profa. Dra. Christine Greiner. Atua na drea da danca, do
jornalismo cultural e das politicas publicas.

>% Adriana Grechi - Coreégrafa e professora de danga, diretora do Estidio movie e Cia Nova Danca — Sdo Paulo-SP.

% Luciana de Mattos Dias — Mestre em artes cénicas pelo PPGAC — sua pesquisa se configura no estudo de caso de
processos criativos de Adriana Grechi.

®' Termo utilizado por Adriana Grechi quando se refere a um tipo de procedimento do dangarino improvisador
quando cria e estabelece novas conexdes em cena.

47



estudo dessa pesquisa, configura-se artisticamente. Dias (2006) relata sobre a experiéncia de

oficina sobre estados corporais ministrada pela coredgrafa Adriana Grechi:

Na oportunidade de vivenciar a oficina “Estados Corporais”, nos chamou a atengdo a
utilizacdo, por Grechi, das expressdes “assuntos do corpo” e “jeitos de conversar’de
cada corpo. Essas metédforas se aplicam as possibilidades de pesquisa de movimentos e
de criacdo coreogrifica, a partir de diferentes didlogos (possibilidades de ter “assunto”),
com diferentes pessoas/corpos no contexto das improvisacdes dialogadas. Corpos que se
organizam de modos diversos, e assim revelam seus “jeitos de conversar’; que trazem
nas histérias de sua propria construcdo, “assuntos” diversos. Didlogos corporais que
constroem nos intercambios, a partir de semelhangas, afinidades e diferencas. (DIAS,
2006 p. 138).

Nesse trecho, nos exemplos de metaforas, aparecem vdrias idéias de conectividade onde o
foco de atengdo para conectar estd no estado corporal. Dessa maneira, sugerimos que estado
corporal se define como um conjunto de informagdes que se configuram em padrdes corporais ou
“jeitos” de estar dangando que podem se configurar em grupos de movimentos. Helena Bastos
também se refere a estados corporais nos processos criativos de Vapor: “[...] a gente estd muito
contaminado com o conceito de estados do corpo. Entdo, a gente vai experimentando e vai
percebendo que determinadas familias, padrdes de movimento vao ficando recorrentes.” (Citada
em entrevista com Helena Bastos em 08/07/09). Assim sendo, esses exemplos artisticos revelam
o estado corporal como uma maneira singular onde movimentos se configuram em cadeias, nas
quais sdo apresentados conjuntos de movimentos distintos que ocorrem no processo desses
estados de corpo.

Observar um estado corporal como ponto de partida para uma imitagdo, contraponto ou
novidade tem como referéncia o modo como o corpo do outro se organiza naquele momento. Na
imitacdo, hd uma tentativa de apropriacdo do estado em que o outro se propde — mesmo que, haja
desdobramentos nessa apropriaco. E provavel que para contrapor um estado corporal de alguém
da cena, talvez o dangarino precise propor um conjunto de acionamentos contrarios. O corpo se
moveria no intuito de produzir acionamentos motores ligados a uma determinada emoc¢do
contraria como (euforia/melancolia), por exemplo. Para propor uma novidade no estado corporal
de alguém pode ser criada uma interferéncia nesse estado para que ele se modifique, se

transforme ou se desdobre em um novo estado.
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Voltando aos dancarinos de Adriana Grechi, a conectividade parece estar implicada numa
organizacao cénica na qual as relagdes se realizam por expressdes de estados corporais. Interagir

de maneira conectiva implica em escolhas - selecdes de acdes - tendo como referéncia o sentido

dessas escolhas para cena como um todo.

Figura 6 - Nucleo Artérias (ex. Cia 2 Nova Danga) Direcdo de Adriana Grechi
Espetaculo: Fronteiras Moveis Fotos: Gil Grossi

A conectividade estd inserida de maneiras diversas nas relacdes artisticas em processos
criativos distintos ja existentes no mundo. A partir desses dois exemplos (processos criativos de
Adriana Grechi e espetdculo Vapor) € coerente afirmar sobre a relevancia das relagdes conectivas
para artistas implicados na feitura da cena de danca, pois elas ja existem como possibilidades de
potencializagdo de aspectos de cena e processo criativo. Presume-se que modos diferentes de
tratar a conectividade na experi€ncia de outros artistas possuam outras especificidades, ja que a
relac@o conectiva em cena € uma continua construcio dos fazedores dessa mesma cena.

Nesse capitulo, enfatizamos o estudo sobre os tipos de conectividade a partir de uma visao
sistémica e utilizamos dois exemplos em danca, nos quais observamos, em seus sistemas
especificos, maneiras de potencializar a conectividade entre os dangarinos em seus processos
criativos para cena e em cena de danga improvisa¢do. Apresentamos abaixo, quadro que resume
as analogias aqui apresentadas entre a TGS e a danca no que tange a conectividade num
determinado sistema. Presume-se que essas analogias ajudam a entender como o parametro de

conectividade ocorre na especificidade de um determinado sistema — cena de danga improvisada:
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ANALOGIAS

CONECTIVIDADE

TEORIA GERAL DOS SISTEMAS

¢ AGLUTINACAQO -----ommmeeeee >
- Agdo externa ------------------------- >
- Capacidade intrinseca----------------- >
- Nuclearizagdo-------------------------- >

e FLUXO DE TROCA DE
INFORMACOES ----------mon- N

Tipos de conexdes-------------------- >

- Conexoes ativas------------------- S

- Conexdes OpOStas---------------- >

- Conexoes indiferentes------------ S

DANCA

e ESPACO NA CENA

- Espaco fisico da cena
- Condicao de um grupo em estar junto

-Lideranca nas trajetorias espaciais

¢ NEGOCIACOES

Possibilidades de ignicdes

- Imitagao
- Contraponto

- Novidade

Essas igni¢des (cada uma) podem atuar

de acordo com:

® O espago fisico da cena
e O tempo do grupo na apresentagao
e Acionamentos motores (movimento,

contato e estado corporal).

Quadro 3. Resumo das proposicdes de analogias entre a possibilidade de observacdo da conectividade na Teoria

Geral do Sistema e novas proposi¢des na danga.
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Diante do que foi dito sobre os tipos de conexdes sistémicas e exemplos artisticos acerca das
possibilidades de interacdo em cena, presume-se que a conectividade entre artistas pode ainda
expandir-se em outras acOes relacionais e ser observada no que tange os didlogos e as
negociagdes para além da cena de danca, entre os dangarinos enquanto seres humanos, em seus
aspectos de convivios. Propomos entio que esse convivio constante de pessoas que dancam possa

ser considerado um assunto de conectividade, em seus aspectos sociais. E 0 que veremos no

préximo capitulo.
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CAPITULO 2
EMERGENCIA: REDES NA CENA CRIATIVA DE DANCA

Tomemos, mais uma vez, a cena como um espago fisico, preenchido por corpos dancgantes,
que apresenta aspectos sociais de compartilhamentos criativos. Nesse espaco, acontecem praticas
comunicativas, cognitivas, artisticas dentro do contexto da improvisacdo. Considerar que no
momento da cena faz-se parte de um grupo onde todos sdo propositores em tempo real, ou seja,
todos sdo responsdveis pela cena que se processa e podem modificd-la a qualquer momento,
demanda um tipo de troca de informagdes entre pessoas numa comunicagdo em conjunto. Essa
comunicagdo acontece em rede®, ou seja, conjuntos de informagdes se cruzam num mesmo
instante de forma dindmica entre vdrias pessoas ao mesmo tempo. Nessa cena, a lideranga é
coletiva, no sentido de que todos criam durante a apresentacdo sem concentrar as proposicoes
num unico individuo - um coredgrafo, por exemplo. As regras prévias sao minimas e se
complexificam no processo da comunicagdo social interna do sistema.

Steven Johnson® no seu livro Emergéncia: a dindmica de rede em formigas, cérebros,
cidades e softwares(2003) descreve comportamentos semelhantes que ocorrem em conjuntos, 0s
quais possuem naturezas distintas. Esses conjuntos t8m em comum uma auto-organizacio® sem

lideres. Johnson(2003) explica sobre sistemas emergentes:

Que caracteristicas comuns tém esses sistemas? Em termos simples, eles resolvem
problemas com o auxilio de massas de elementos relativamente simplorios, em vez de
contar com uma Unica “divisdo executiva” inteligente. [...] Neles, os agentes que residem
em uma escala comecam a produzir comportamento que reside em uma escala acima
deles: formigas criam coldnias; cidaddos criam comunidades; um software simples de
reconhecimento de padrdes aprende como recomendar novos livros. O movimento das

62 Rede - Rede (<latim rete, is = “rede ou teia”), originariamente exibe o significado de conjunto entrelagado de
fios, cordas, cordéis, arames, etc.  pt.wikipedia.org/wiki/Rede

63 Steven Johnson € editor chefe e co-fundador da Feed, premiada revista cultural on-line. Graduado em semiética
pela Brown University e em literatura inglesa pela Columbia University. E autor de Cultura da Interface,publicado
também no Brasil.

6 Auto-organizacio — auto-reunido que resulta em um sistema composto de subsistemas que ndo existem antes do
inicio do processo de auto-reunido. Exemplo: morfogénese, ou a formagdo de um 6rgdo de embrido.

Auto-reunido — A agregacdo de coisas em um sistema, quer em um passo ou em um certo nimero de passos.
Exemplos: polimerizag¢do, formacdo de um cristal fora de uma solugdo, sintese de moléculas de ADN a partir de seus
precursores, formagdo de psicones fora dos neurdnios, surgimento de guangues em esquinas. Aufo-
organinizacdo.(BUNGUE, 2002, p.41)
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regras de nivel baixo para a sofisticacdo de nivel mais alto é o que chamamos de
emergéncia. (JOHNSON, 2003 p. 14)

A cena de danga improvisada seria entdo um contexto no qual essas caracteristicas da
emergéncia podem ocorrer no que concerne o tipo de comunicagdo entre os individuos,
considerando que se trata de grupos sem lideres numa complexidade que se processa a partir de
acoes simplificadas (regras simples). A apresentac@o da cena se complexifica no momento da sua
realizagdo, criando contextos e sentidos que se desdobram no tempo da sua duragdo. Segundo
Jonhson (2003), ultimamente as pesquisas recentes estdo interessadas em criar sistemas

emergentes:

[...] a histéria da emergéncia entrou em nova fase nos tltimos anos [...] Na primeira fase,
mentes curiosas lutavam para entender as forcas de auto-organizagdo [...] Na segunda,
certos setores da comunidade cientifica comegaram a ver a auto-organizacdo como um
problema que transcendia as disciplinas locais e puseram-se a resolver o problema,
comegando por uma comparagdo entre comportamentos de dreas distintas. Mas, na
terceira fase — iniciada em algum momento da década passada, [...] paramos de analisar
o problema da emergéncia e comecamos a crid-lo. O primeiro passo foi construir
sistemas de auto-organizacdo com aplica¢des de software, videogames, arte, musica.
(JOHNSON, 2003 p.16)

A possibilidade de criar sistemas auto-organizados implica em utilizar estratégias
baseadas em caracteristicas identificadas nesses tipos de sistemas ja existentes. Tais
caracteristicas estdo atreladas ao comportamento dos elementos implicados nesses sistemas.
Johnson (2003), a partir dos estudos de Débora Gordon® sobre as formigas forrageadoras, sugere
cinco principios a serem seguidos para se construir um sistema emergente: Mais é diferente -
quantidades de elementos inseridos no sistema para que se produza um comportamento global e,
ndo apenas, comportamentos especificos dos componentes do sistema; A ignorancia é util — a
simplicidade inicial com que os elementos tomam decisdes, (toma como exemplo, a simplicidade
da linguagem das formigas); Encoraje encontros aleatdrios — interagdes aleatérias de individuos

num espaco sem qualquer ordem predefinida (favorece a adaptabilidade e o encontro de

65 . . . . . .

Foi pesquisadora da Harvard University e, na Inglaterra, na Universidade de Oxford, faz parte do corpo docente
de Stanford, onde leciona ciéncias bioldgicas. Pesquisou o comportamento de formigas no Arizona e escreveu o livro
Formigas em a¢@o: como se organiza uma sociedade de insetos.
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novidades no sistema); Procure padroes nos sinais — competéncia para detectar informagdes em
sinais, padrOes de sinais recorrentes que significam informacdes sobre o sistema como um todo;
Prestar atencio nos vizinhos — interagdo entre os elementos do sistema no mesmo espaco.
(JOHNSON, 2003 p. 57,58). Propomos que essas estratégias para criacdo de sistemas emergentes
sdo conectivas na medida em que o sistema como um todo € potencializado a partir das relacdes
que se constituem entre os seus elementos. Dentre estas, destacamos o “prestar aten¢do nos
vizinhos” e “procurar padrdes nos sinais”. Essas duas caracteristicas apresentam,
respectivamente, idéias sobre percepcao entre os individuos e o entendimento de recorréncias de
padrdes que acontecem na comunicagdo entre eles. Para que essa aten¢do seja mais especificada
no corpo humano, é importante esclarecer como ocorre o processo de percepcdo em rede no
corpo, para mais adiante discutir idéias acerca da atencdo e identificacdo de padrdes entre

dancgarinos.

3.1 REDES NO/DO CORPO

Durante muito tempo, a¢des mentais se configuraram como ag¢des fora da pratica corporal,
assim como a mente estava associada a uma localizacdo corporal especifica: o cérebro. Pinker

(1998) esclarece que:

(...) a mente ndo é o cérebro, e sim o que o cérebro faz, e nem mesmo € tudo o que ele
faz, como metabolizar gordura e emitir calor. (...) O Status especial do cérebro deve-se a
uma coisa especial que ele faz, (... Essa coisa especial é o processamento de
informagdes (...)” (PINKER, 1998 p. 34, 35). A mente, afirmo, ndo € um tnico 6rgio,
mas um sistema de d6rgdos, que podemos conceber como faculdades psicoldgicas ou
moédulos mentais. (PINKER, 1998 p. 38).

Reconhecendo a mente como um conjunto de informagdes fisicalizadas, mente e corpo
nao podem estar separados. Dessa forma, ndo hd como separar questdes da danca que acontecem
no corpo enquanto um departamento isolado da mente, ja que estd tudo organizado em rede e a
mente s6 se dd a partir da existéncia e relagdo do corpo com o mundo. Nos estudos sobre
emergéncia, € possivel identificar a dindmica de redes em comportamentos de conjuntos de

diferentes naturezas. Nessas redes, hd uma caracteristica de inexisténcia de uma unica liderancga,
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por conta de um funcionamento em grupo. O cérebro foi considerado, durante muito tempo,
como o centro de comando do corpo como um todo, porém a partir de estudos recentes, é
possivel afirmar que as informagdes do cérebro dependem das experiéncias corporais em rede
(mente). A maneira como o cérebro funciona se da por conexdes internas dos neurénios, como

afirma Pinker (1998):

O contetido de um livro ou filme reside no padrdo das marcas de tinta ou cargas
magnéticas e se evidencia apenas quando o trecho € lido ou visto. De modo semelhante,
o conteudo da atividade cerebral reside nos padrdes de conexdes e nos padrdes de
atividades entre os neurdnios. Diferencas mintsculas nos detalhes das conexdes podem
fazer com que os retalhos do cérebro de aparéncia semelhante implementam programas
muito diferentes. (PINKER, 1998 p. 36).

Assim, as atividades dos neuronios sao eficientes enquanto conjunto, pois um neurdnio apenas
ndo tem a capacidade de processar informacdes. A poténcia da atividade cerebral estd nas
relacdes conectivas. Esse funcionamento em rede ¢ bem vindo para discutir o corpo que danga
em cena, jd que, negociagdes ocorrem a partir da percep¢do-acdo do corpo quando improvisa.
Essa idéia de descentraliza¢do da informagdo no corpo € importante para que uma inteligéncia do
corpo como um todo seja potencializada, bem como a descentralizacdo de lideres num grupo de
improvisadores.

O cérebro é um 6rgdao importante no processamento das informacdes do corpo e estd em
constante comunicacdo com os 6rgdos dos sentidos. Dessa maneira, € necessario destrinchar um
pouco mais sobre o funcionamento de rede que ocorre no circuito entre neurdnios, Orgaos
sensitivos, mundo externo do corpo, mundo interno do corpo. H4 uma rede de comunicacio que
opera nesses fluxos de entrada e saida de informacdes no corpo de maneira organizada. Sobre o

cérebro, Llinds ( 2002 ) explica:

Proponho que, como o coragdo, o cérebro opera como um sistema auto-referencial,
fechado ao menos em dois sentidos: em primeiro lugar, como algo alheio a experiéncia
direta em razdo do cranio, osso afortunadamente implacdvel; em segundo lugar, por
tratar-se de um sistema basicamente auto-referencial, o cérebro sé podera conhecer o
mundo externo, mediante 6rgios sensoriais especializados. (LLINAS, 2002 p. 9).

Ainda segundo Llinds (2002) o cérebro apresenta propriedades que estdo atreladas diretamente ao
funcionamento motor do corpo humano. Quatro propriedades elétricas intrinsecas do cérebro

estdo implicadas na organizagdo e impulsionamento do movimento no corpo, na criagdo de
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imagens sensério-motoras e na geracdo de pensamentos. Sdo elas: oscilacdo, ressonancia,
ritmicidade e coeréncia®. Essas propriedades operam de maneira conjunta entre os neurdnios
possibilitando a comunicacdo entre os mesmos. Llinds (2002) exemplifica, na citag@o a seguir, a
comunicacao entre os neurdnios através de um exemplo de um grupo de cigarras. Nesse exemplo,
€ possivel identificar a conectividade, bem como a comparagdo que estd sendo feita nesse
capitulo entre as redes que ocorrem no interior do corpo e as redes que se formam em grupos
sociais. Nessa citagdo, alguns termos se assemelham ao que estd sendo discutido aqui enquanto
conectividade entre dancarinos na composi¢do improvisada, pois a coeréncia e o ritmo do grupo
sdo elementos que favorecem uma eficiéncia nesse tipo de comunicac¢do. Vejamos a comparagao

conectiva de Llinas (2002):

A coeréncia conforma o meio de transporte da comunica¢io. Imaginemos uma noite
tranqiiila de verdo no campo. No meio da serena plenitude, se deixa ouvir primeiro uma
cigarra, logo outra e pronto se terd um som continuo. Mais ainda, este som pode ser
ritmico e unissono (note-se que para isso, todas devem ter um reldgio interno
semelhante, que lhes indiquem quando devem emitir o ruido da préxima vez, mecanismo
esse que se denomina um “oscilador intrinseco”). A primeira cigarra pode chamar para
ver se hd algum parente a cerca. Mas o unissono continuo e ritmico de muitas cigarras
se converte num estado ou, literalmente falando, em um conglomerado funcional
unificador que permite um volume de som maior que o gerado por um sé individuo e,
portanto, este terd uma maior drea de difusdo. Desde o ponto de vista da comunidade
global, a informacdo montada sobre sutis flutuagdes na ritmicidade se transfere a
numerosos individuos localizados remotamente. (...)Este fendmeno de oscilacio na fase
em que elementos dispersos funcionam juntos, como se fossem um s6, mas de maneira
amplificada, se conhece como ressondncia e ocorre entre elementos com caracteristicas
dindmicas similares. Esta atividade também se encontra nos neurénios..(LLINAS, 2002
p. 14, 15)

Nesse exemplo, € possivel visualizar um tipo de comportamento em rede com caracteristicas
especificas de um conjunto de elementos de um determinado sistema para explicacdo da
comunicagao entre neurdnios. Assim, cada cigarra, cada neurdnio ou cada dangarino pertencem a
sistemas de naturezas distintas, mas podem apresentar comportamentos semelhantes quando em
conjunto. Os 6rgaos dos sentidos se comunicam com os neurdnios também numa caracteristica de

rede de informagdes que sdo processadas no cérebro. A conectividade se efetua com eficiéncia,

5 Muitas classes de neurdnios do sistema nervoso estdo dotadas de tipos particulares de atividade elétrica intrinseca
que lhes conferem propriedades funcionais caracteristicas. Essa atividade elétrica se manifesta como variacdes
diminutas de voltagem (da ordem de milésimos de volts) através da membrana que rodeia a célula (a membrana
plasmatca neuronal) (LLINAS, 2002 p- 11).
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na perspectiva do corpo que danga, quando esses Orgdos sensitivos estdo convergindo para um
estado de aten¢do num constante fluxo comunicativo entre dangarinos em cena.

A comunicacio conectiva entre pessoas € uma ocorréncia social. O ser humano € um sistema
complexo e apresenta aspectos diferenciados que funcionam conjuntamente nos seus mecanismos
corporais. Segundo Vieira (2007), a partir do modelo de MacLean (1976), emergiram trés planos
cerebrais ao longo da evolugdo das espécies, sdo eles: o complexo reptilico: instintos; o complexo
limbico: psiquismo; o complexo neocortical: relacdes interpessoais e da emergéncia de possiveis
sistema sociais. (VIEIRA, 2007 p.108). Dessa maneira, as relacdes fazem parte de um plano
cerebral especifico, mas que nao funciona de forma isolada.

Johnson (2003), nos estudos da emergéncia, sugere como a comunicagdo entre humanos
pode ocorrer no que tange as inter-relacdes dentro de um determinado sistema auto-organizado.
A partir da pesquisa de Débora Gordon, explica que o feedback, entre as formigas, acontece a
partir de substincias quimicas®’ que sdo deixadas no caminho em que as mesmas percorrem.
Dessa forma, hd uma série de procedimentos para que cada formiga perceba como todo o
formigueiro estd em bom funcionamento. Prestar atencdo nos vizinhos®® entre as formigas é uma
das caracteristicas de comportamento que estabelecem o feedback no formigueiro, que por sua
vez, instaura uma auto-organizagao entre as formigas na sua convivéncia. Johnson (2003), utiliza

: 69 . .
o termo “leitura de mentes”"" para explicar o acontecimento de feedback entre pessoas humanas:

Os seres humanos sdo leitores de mentes inatos. Nossa habilidade de imaginar os estados
mentais das pessoas situa-se em um patamar tao elevado quanto a nossa aptidao para a
linguagem e o nosso polegar opositor. E uma caracteristica tio natural para nds e
engendrou tantos efeitos colaterais, que € dificil pensarmos sobre ela como uma
habilidade especial. Ainda assim, a maioria dos animais nédo é capaz de ler mentes como
uma crianga de quatro anos. Entramos no mundo com uma aptiddo genética para
construir “teorias de outras mentes” e ajustar essas teorias em tempo real, como resposta
a vérias formas de feedback social. (JOHNSON, 2003 p. 145).

%7 Feromonio: substancia utilizada entre as formigas forrageadoras para estabelecer comunicago nos caminhos em
que percorrem.

58 Prestar atengdio nos vizinhos. Essa pode ser a mais importante licdo que as formigas nos dio e a de maiores
conseqiiéncias. Pode-se também reformular a frase dizendo: “Informacdo local pode levar a sabedoria global”. O

principal mecanismo da légica do enxame é a interacdo entre formigas vizinhas no mesmo espaco (...).
(JOHONSON, 2003, p. 58).

69 oy - . . . . - L.
Termo utilizado por Steven Johnson (2003) — néo esta se referindo a “leitura de mentes” como um jargdo exotérico
e sim como uma maneira de observagao das pessoas.
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Nesse trecho, Johnson (2003) apresenta uma idéia de leitura através do fato de podermos
Imaginar o que ocorre em outras mentes. Na danca, seria possivel formular que um determinado
movimento € capaz de apresentar dados criativos sobre a mente de quem estd executando este
movimento? Parece que quando, a partir da percepcio desses dados, outro dangarino responde
com outro movimento a partir dessa percepg¢do, estamos diante de um didlogo de mentes, num
transito comunicativo. Se o feedback entre pessoas num determinado evento, garante uma
comunicac¢do e uma sobrevivéncia social, como nos atesta Johnson (2003), esse feedback podera
contribuir na coeréncia da apresentacdo improvisada em conjunto.

Se a cena improvisada, em determinado momento, pode ser um convivio € uma conversa
entre dancarinos através da linguagem danca, o feedback pode acontecer através da leitura dos
movimentos e idéias dancadas propostas no tempo da apresentagdo. Desse modo, “ler mentes”,
observar idéias dancadas, olhar, ouvir, etc., o outro na cena sdo agdes que fazem parte do
feedback, sendo que este, por sua vez, pode ser entendido como um modo de percepcao
constituinte da conectividade entre dangarinos.

Johnson (2003) descreve a trajetéria de descoberta do neurocientista Giaccamo

Rizzollati dos “neurdnios-espelho”:

Os mesmos neurdnios eram ativados quando o macaco observava outro executando a
tarefa. Os neur6nios da pancada-no-chdo-com-o-punho eram ativados sempre que o
macaco via seu companheiro de jaula dar uma pancada no chdo com o punho.
(JOHNSON, 2003 p.147).

Os “neurdnios-espelho” sdo ativados no observador do movimento. No caso desse
estudo, o observador estd observando e dangando ao mesmo tempo, o observador aqui
referenciado ndo € o publico e sim os préprios dancarinos no tempo da cena. Johnson (2001) cita
0 autismo como a incapacidade de imaginar a vida mental dos outros e sugere que a
sincronizacdo que acontece no fendmeno dos “neurdnios-espelhos” pode ser a raiz neuroldgica
das leituras de mentes. Entdo, a maneira de socializagdo criativa, a “leitura de mentes” para o
feedback sdo de extrema importancia para a conectividade entre os que dancam. Desse modo, na
danca improvisada, a leitura de mentes, ou seja, o feedback criativo entre dancarinos pode ser

considerado como uma possibilidade de conexdo existente e eficiente.
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O feedback € entdo um tipo de atencdo especifica que o ser humano desenvolve nas inter-
relacdes num determinado grupo social. A aten¢@o necessdria para a conectividade entre pessoas
produz um ambiente social — se trata entdo de um tipo de atencdo especifica atrelada aos outros e
as relagdes. O dancarino em conectividade € um individuo em ateng@o nas instancias bioldgicas e
sociais. Segue consideragdes a respeito da aten¢do — enquanto acionamento organico e, enquanto

um elemento de sociabilizagdo conectiva.

2.2 ATENCAO CONECTIVA - ESCUTA

Retomemos o assunto da emergéncia, no qual Johnson (2003) sugere que “prestar atencao
nos vizinhos” se refere a uma das regras para se criar um sistema emergente. Como poderiamos
identificar a maneira como dancgarinos ‘“prestam aten¢do” uns nos outros na cena improvisada?
Essa questdo estd implicada num ambiente social e pode ser observada num duplo sentido — dar
atencdo as pessoas ao redor e estar num estado de atenc¢do corporal. O primeiro sentido estd
implicado numa determinada atitude, um tipo de comportamento na maneira de lidar com as
pessoas, um estado de “escuta” de um individuo em meio a outros. O segundo sentido se refere a
um tipo de estado motor do corpo, no qual os 6rgdos sensitivos estdo acionados, um estado de
prontidao para acdo. Consideremos que o corpo num estado de atencdo pode ser direcionado para
uma atitude de dar atencdo a outras pessoas ou a outras coisas. No corpo que danca, € importante
entender essa diferenca, pois o corpo pode estar acionado numa prontiddo, porém sua atencao
pode estar voltada para partes internas do corpo, ou voltada para uma lembranca, ou concentrada
na realiza¢do de detalhes de um movimento, dentre outros. Quando as pessoas prestam aten¢ao
umas as outras € provavel que um tipo de comunicagdo seja evocada — nesse caso, ocorre
conectividade.

E sabido que a comunicagdo entre pessoas, num determinado contexto de didlogo, necessita
de uma compreensdo entre ambas para que o assunto que estd sendo desenvolvido produza
conhecimento para ambas as partes. Estar com a atencdo voltada para o outro implica em ouvir
novas informacdes e produzir uma terceira fala que s6 ocorre no didlogo — a relagdo entre duas ou
mais pessoas produzem coisas diferentes das quais uma pessoa isolada é capaz de produzir. A

atencdo, nesse estudo, pode ser entendida através dos esclarecimentos da neurociéncia sobre 0s
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estados da atencdo no corpo, como também, de maneira metaférica, pode produzir
questionamentos a cerca da aten¢do — enquanto uma pré-disposi¢cdo de uma pessoa para perceber
a outra. Nesse sentido, sistemas psicossociais’ podem desenvolver uma espécie de atencio
eficiente entre pessoas numa valorizacdo interna dos seus discursos e inventividades. Essa
valorizagdo contribui para o desenvolvimento do sistema de um grupo de pessoas, ja que, quando
todos do grupo se sentem valorizados, hd espaco para novas proposi¢des, hd espaco para a
producdo de conhecimento (VIEIRA, 2007).

Uma das caracteristicas de sistemas auto-organizados, como ja foi dito, se refere a
inexisténcia de um unico lider predominante. No caso de pessoas, essa lideranca pode ser
alternada, como lideres momentineos dentro de um determinado sistema social. Vimos no
capitulo 1 que € possivel observar a conectividade na Teoria Geral do Sistema (TGS), dentre
outras possibilidades, a partir da nucleacdo (a capacidade de um elemento do sistema atrair os
demais). Vieira (2007) denomina essa capacidade de nucleac¢io no sistema psicossocial como um
tipo de lideranca: “O lider assim, por meio do mecanismo de nucleacdo, ¢ a fonte de
conectividade sist€émica. E como ocorre em sistemas de alta complexidade, esse mecanismo nao
somente atrai, mas seleciona e também expulsa, tendo portanto um grande teor de
seletividade”(VIEIRA, 2007 p.110). Explica que a partir do comportamento dessa lideranca, o
sistema pode adquirir caracteristicas diferenciadas quanto ao comportamento dos seus elementos.
Essas caracteristicas podem garantir menor ou maior grau de eficiéncia na sua permanéncia ou

duragdo no tempo:

Um lider agonico ird trabalhar muito com o desvalor dos elementos dominados. Toda
forma de dominacdo envolve sempre desvalorizacdo (Alves Jr, em conversa na
Universidade Federal do Parand, Curitiba, durante o Congresso da SBPC, 1986). [...] J&
os lideres hedonicos, que trabalham com o prazer, irdo valorizar seus comandados,
permitindo assim seu crescimento, resultando disso um movimento bidfilo. A
valorizagdo permite vida, crescimento e liberdade. (VIEIRA, 2007 p. 111).

Dessa maneira, segundo Vieira (2007) os lideres podem influenciar a producdo de valores
diferenciados num determinado grupo de pessoas. Na danga, esse tipo de nucleacdo pode ocorrer

em diversos contextos nos quais a conectividade esteja implicada numa determinada relacdo de

70 Sistema Psicossocial segundo VIEIRA (2007)- Parece inegivel que a mdxima complexidade conhecida estd
associada aos sistemas psicossociais. Este tipo de sistema envolve principalmente os niveis ontolégicos do bioldgico,
do psicolégico e do social. (VIEIRA, 2007 p. 107).
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lideranga (numa relacio entre professor/alunos numa aula de danga, num processo criativo entre
coredgrafo/dancarinos, num processo de pesquisa entre orientador/orientandos, dentre outros).
Propomos que na cena improvisada, num grupo de improvisadores, a lideranga deve ser
compartilhada. Para que aconteca esse compartilhamento, € necessdrio que ocorra um tipo de
atencdo no fluxo da observacdo das proposi¢des uns dos outros em diversas instiancias — desde a
proposicao de regras antes da improvisagdo até uma atencao visual diante de movimentos que 0s
elementos do grupo estejam criando em cena.

A partir das experiéncias do grupo Radar 1 durante dez meses de encontros semanais, €
possivel relatar que essa tentativa de compartilhamento criativo ndo acontece facilmente - em
determinados momentos, pode causar uma impressao de “falta de direcdo”. Porém, alternar
liderangas, a0 menos em cena, no Radar 1 foi um processo de aprendizagem continuo no que
tange a autonomia criativa dos dancarinos improvisadores. Assim, a aten¢c@o entre pessoas que
dancam produz um ambiente social de generosidade e autonomia entre ambas. Para que ocorra
essa atencdo em cena, ¢ necessdrio que os sentidos estejam acionados com esse objetivo, numa
mudanca constante de estados de atencdo no corpo voltado para as pessoas da cena.

A atencdo enquanto estado corporal acontece no corpo humano internamente como
mecanismo de comunicacdo do corpo com o mundo a sua volta. Damdsio (2000), pesquisador
dos processos da emocdo e dos sentimentos no corpo humano, esclarece sobre uma confusao de

entendimento comum:

E preciso fazer uma adverténcia sobre uma terminologia confusa: as vezes as expressoes
como estado de alerta [alertness] e ativacdo sdo usadas como sindnimo de estado de
vigilia, atengdo e até mesmo de consciéncia, quando ndo deveriam ser. Estado de alerta
€ muitas vezes usado no lugar de estado de vigilia, como quando alguém diz que esta
“totalmente alerta”ou acha que outra pessoa estd. Para meus propdsitos, a expressdo de
estado de alerta deve significar que o individuo ndo estd apenas acordado, mas com uma

2

visivel inclinagdo a perceber e agir. O significado apropriado de alerta € algo entre
“desperto” e “atento”. (DAMASIO, 2000 p.126).

A partir do que nos esclarece o autor, hd uma confusdo de terminologias para se referir a estados
distintos. A atenc@o na danca, por exemplo, muitas vezes € confundida com esse estado de alerta,
como se ndo existissem outros estados de atencdo possiveis num mesmo corpo. Entdo, o
dancarino precisa demonstrar uma aparéncia (alerta) para garantir uma atencdo externa. Ha
também uma confusdo entre estar consciente do que estd fazendo que pode ser entendido como

estar atento. E importante esclarecer sobre essas confusdes, pois aten¢do € um mecanismo mais
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simples que a consciéncia, apesar de funcionar conjuntamente, enquanto que uma pessoa em
estado normal de saude estd sempre consciente quando estd acordada. (DAMASIO, 2000). O
estudo da consciéncia, segundo Damadsio (2000) ndo se restringe aos estados de aten¢do, apesar
da atencdo ser de extrema importancia para a consciéncia. A consciéncia se desdobra em
consciéncia central e consci€éncia ampliada, enquanto que a atencdo pode ser bdsica ou
focalizada. Uma pessoa se utiliza dos dois niveis de consciéncia e os dois niveis de atencdo. O
mesmo autor esclarece sobre um tipo de estado de atenc¢do no qual o corpo volta-se para o mundo

interno:

A auséncia de atenc@o manifesta diante de um objeto externo nao necessariamente nega
a presenca de consciéncia; pode, em vez disso, indicar que a atengdo estd voltada para
um objeto interno. Cientistas em seus momentos de concentracdo e adolescentes
sonhadoras manifestam esse “sintoma” o tempo todo. Felizmente, essa condi¢do €
momentanea. Sendo total ou duradoura, a falha da ateng@o estd associada a dissolugdo da
consciéncia, como ocorre nos momentos de sonoléncia, em estados confusionais € no
estupor. (DAMASIO, 2000 p.123)

Durante a improvisacdo em danga, presume-se que seja ideal manter uma flexibilidade no
direcionamento da ateng¢do, a qual num fluxo continuo se volta para sensagdes internas e externas
percebendo com detalhes as novidades que ocorrem no ambiente externo, bem como os estados
internos do corpo, as sensacdes internas, as imagens que sdo evocadas a partir daquilo que se
percebe externamente.

Essa percepcdo externa-interna na qual a atengdo conectiva opera, evoca um estado de
presenca — de percep¢do do préprio corpo em cena — € opera numa possibilidade maior de
seletividade de proposi¢des criativas. Damadsio (2000) descreve as imagens do corpo a partir dos

varios meios de percepgao:

Refiro-me ao termo imagens como padrdes mentais com uma estrutura construida com
os sinais provenientes de cada uma das modalidades sensoriais — visual, auditiva,
olfativa, gustatéria e somato-sensitiva (a palavra provém do grego soma, que significa
“corpo”) inclui vdrias formas de percepcdo: tato, temperatura, dor, e muscular, visceral e
vestibular. A palavra imagem néo se refere apenas a imagem “visual”, e também ndo ha
nada de estatico nas imagens. (DAMASIO, 2000 p.402).
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A partir desse entendimento de imagem, a aten¢@o conectiva no corpo humano opera diante das
imagens produzidas através do que se percebe no mundo externo (e isso inclui as outras pessoas)
e em si mesmo. Portanto, estar atento motoramente e dar atencdo estdo em planos de diferentes
entendimentos, mas atuam conjuntamente.

Consideremos entdo que dancarinos se encontram num estado de “prestar atencdo” quando
inseridos num contexto de perceber as atitudes das pessoas que estdo ao seu redor, numa
prontiddo para agir juntamente com essas pessoas da cena. Esse estado se torna ainda mais
especifico, no sentido do corpo estar inserido numa situacdo criativa e, ndo apenas, de
sobrevivéncia. Nesse caso, a atencdo estd implicada numa adrenalina’’, pois os corpos estdo
diante de pessoas — o publico. O estado do corpo se altera ao se deparar com um tipo de
exposi¢do- em cena. Prestar atencdo nesse caso, tem a ver com um tipo de comunicacio
inteligente, na qual as proposicdes no decorrer da cena dependem dessa atencdo dos outros na
cena. Presume-se que quando pessoas prestam ateng¢@o umas nas outras produzem uma interagao
mais consistente e, que nao apenas a forma da danca do outro é percebido, mas também o jeito
como essa pessoa se relaciona.

Na cena ocorrem ainda, estratégias de chamar a atenc@o do(s) outro(s). Essas estratégias
variam de um dangarino para outro, apresentando recorréncias numa mesma pessoa configurando
um conjunto de acdes nessas estratégias — padrdes para se chamar atengdo ou manter o outro

atento ao que se propde — estdo sendo chamados aqui de padrdes de conectividade.

2.3 IDENTIFICANDO PADROES DE CONECTIVIDADE

Cada pessoa apresenta caracteristicas corporais distintas, ou seja, cada corpo se constitui de

informagdes musculares distintas que estdo atreladas as suas memorias e formacdes artisticas.

71 . . . . . L.

A adrenalina atua como um neurotransmissor que tem efeito sobre o sistema nervoso simpdtico, preparando o
organismo para um grande esforco fisico. Os sintomas caracteristicos da liberacdo de adrenalina sdo: suor, vaso-
constricdo, aumento dos batimentos cardiacos, dilatacdo das pupilas e bronquios (aumenta a visdo e deixa a
respiracio  ofegante), eleva o nivel de aglicar no sangue, entre outros. Acesso em
http://www.brasilescola.com/quimica/adrenalina.htm
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Esses histéricos individuais sdo vocabuldrios os quais serdo utilizados nos repertdrios de
movimentos e jeitos de dancar de cada um, no momento da improvisagdo. Ha uma tendéncia, ou
seja, um padrdo que predomina cada pessoa quando cria instantaneamente. Nao significa que
esses padrdes ndo estejam suscetiveis a mudancas — a improvisagdo pode funcionar inclusive
como disparadora de novos padrdoes em cada corpo. Falamos aqui entdo sobre tendéncias e
recorréncias de um determinado corpo que se relaciona na danca — padrOes de conectividade —
que podem variar em relacdes distintas. As maneiras de conexdo sdo criadas a partir do que se
percebe do outro em cena. E coerente afirmar que nessa percep¢do incluem-se padroes de
relacdes, ou seja, cada pessoa pode apresentar recorréncias no jeito de se conectar. Essas
recorréncias sdo, dentre outras, caracteristicas recorrentes no chamar atencao do outro, manipular
o outro de um jeito recorrente, propor uma mudanca ritmica de uma maneira recorrente, etc.

Esse reconhecimento € possivel, de maneira mais consistente, num grupo que compartilhe
experiéncias no improviso de forma conjunta de maneira continuada, ou seja, um grupo de
pessoas que se encontrem numa freqiiéncia continua. Na pratica entre dangarinos de prestarem
atencdo uns nos outros, esses padrdes comegam a ser reconhecidos entre eles. Experimentos do
Radar 1, que ocorreram nos dois ultimos meses, exercitaram um olhar sobre tendéncias
conectivas de cada integrante do grupo. Esse interesse em observar tendéncias iniciou apds a
primeira apresentacdo do grupo fora da sala de aula. No encontro seguinte a apresentacdo, a
atividade era assistir a filmagem dessa apresentacao tentando identificar as caracteristicas de cada
pessoa na cena. A partir desses comentdrios, tragcou-se um perfil de tendéncias individuais de
cada pessoa do grupo. Esses comentdrios estavam contaminados, em parte, com o tempo de
convivio criativo entre as pessoas do grupo que estiveram criando junto hd um semestre. Os
comentdrios desencadearam constatacdes sobre os perfis de cada um — chegou-se a conclusdo que
em cena, cada um exercia um “papel” ou um jeito particular de estar inserido no grupo. Esses
comentdrios ocorreram por conta de uma convivéncia do grupo durante o primeiro semestre, no
qual as pessoas passaram a se conhecer e perceber padrdes individuais a partir das recorréncias
motoras nos experimentos.

No decorrer dos encontros, atividades de observagao de como o outro se conecta em dupla ou
no grupo foram instigadas no intuito de incentivar uma pratica de reconhecer padrdes de
conectividade nas relagdes improvisadas. A tarefa consistia em dividir o grupo em duplas. Cada

dupla ficaria improvisando durante um tempo, enquanto que as outras pessoas do grupo
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anotariam no papel sobre as recorréncias de estratégias de conexao de cada um. Esse exercicio foi
eficiente no que tange a posicao de investigacdo dos participantes no momento da observacao das
duplas, além de proporcionar as pessoas da dupla que estava improvisando, uma descri¢do de
todo o grupo sobre suas tendéncias e padrdes. Apds essa etapa, no decorrer de encontros
seguidos, a indicacdo para quem estava improvisando era se conectar tentando modificar seus
proprios padrdes de conexdo. Por exemplo, se uma pessoa tende a chamar a atenc¢do do parceiro
de cena sempre a partir de uma mudanca brusca de ritmo, nesse ultimo experimento, o desafio
dessa pessoa seria fazer uma mudanca lenta. Esse exercicio instiga a uma mudanga de hdbito nas
proposicdes de conexdes dos dangarinos, além de proporcionar uma observacao mais intensa do
parceiro de cena.

Experiéncias sdo compartilhadas para que se produza conhecimento. Para esse
compartilhamento se faz necessdrio uma aten¢cdo mutua de uns com os outros para que haja uma
compreensdo eficaz na comunicacdo. Na danca, as relagdes compartilham movimentos em
estados corporais e discursos dangados. Na improvisacdo esses discursos sdo criados no ato da
cena, e, quando os dancarinos estdo em grupo, as maneiras de relacdes sdo também criadas.
Dessa forma, a conectividade é mais um elemento a ser criado e aprendido, quando se pensa em
relacdes improvisadas.

A partir dessas idéias de reconhecer padrdes, retomemos uma das regras sugeridas por
Jonhson (2003) para criar um sistema emergente — reconhecer padrdes nos sinais. E interessante
perceber que o cérebro humano processa as informacdes do meio ambiente através do
reconhecimento de padrdes. O cérebro funciona a partir de combinagdes e sinapses neurais pelo
reconhecimento de conjunto de informacdes — as combinacdes de informagdes formam padroes.
Segundo estudiosos da neurociéncia, o tempo de processamento cerebral é muito lento, dessa
forma, é necessdrio que o cérebro entenda os sinais configurados em padrdes para que
informagdes sejam apreendidas. Johnson (2003) comenta sobre a evoluciao do cérebro até os dias

de hoje com um jeito de processar informacdes a partir de combinagdes de padrdes:

Nossos cérebros chegaram onde hoje estdo se auto-organizando a partir de uma forma
primitiva de combinac¢do de padrdes. O futurista Ray Kurzweil escreveu: “Os seres
humanos sdo muito mais hdbeis em reconhecer padrdoes do que em pensar através de
combinagdes 16gicas; portanto, confiamos nessa capacidade para quase todos 0s nossos
processos mentais. Na realidade, o reconhecimento de padrdes abrange a maior parte do
nosso circuito neural. Essas faculdades compensam a velocidade extremamente baixa
dos neurdnios dos seres humanos”. A mente humana é mal equipada para tratar de
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problemas que devem ser resolvidos de modo serial — um célculo ap6s o outro — uma vez
que os neurdnios precisam de um “tempo de recuperacdo” de cerca de cinco milésimos
de segundo, o que significa que sdo capazes somente de realizar 200 célculos por
segundol...] JOHNSON, 2003, p. 93)

Essas informagdes do tempo e do modo como o cérebro processa informacao € importante
para observagdo da conectividade entre dangarinos, ja que no momento do improviso, os fluxos
de informacdes ocorrem em conjuntos de sinais. Na perspectiva do dangarino, tudo acontece ao
mesmo tempo durante a danca de maneira que nao ha como destrinchar ou descrever algo — assim
como na linguagem escrita ou falada, por exemplo. As agdes e as sensacdes no corpo ocorrem de
maneira interpostas numa comunicacdo inteligente com o meio ambiente numa natureza de
linguagem especifica — a danca.

As informagdes corporais sdao captadas do mundo externo pelos 6rgdos dos sentidos, porém
ndo funcionam de maneira direta como um fio direto para o cérebro, pois o processamento de
informacdo se dd num fluxo de troca constante com o ambiente. No entendimento do corpo
enquanto midia de si mesmo (Corpomidia), referenciados no capitulo 1 desse estudo, as
informacdes do mundo interno do corpo trocam também com o ambiente — o corpo ndo € um
recipiente vazio, sujeito ao acumulo de informacgdes. Essa percep¢do do mundo externo, dos
padrdes do outro, dos prdprios padrdes ocorre num mesmo instante da acdo. O tipo de acdo
motora continua da qual estamos tratando implica no corpo humano uma situacio de resolugdes
criativas numa complexidade, ji que se trata de uma linguagem que se traduz enquanto
acionamentos motores.

A ac¢do na improvisacdo € criada em tempo de sua feitura. O que se percebe para estimulo
dessa criacdo ocorre no mesmo instante. Estudos sobre a percep¢do motora revelam que a
percep¢do ndo estd separada da acdo. Segundo Berthoz (1996), na histéria motora da percepcao a
acdo era compreendida como algo separado da percep¢do. Mas algumas teorias em suas
explicagdes ja descreviam a percep¢do como parte da etapa de uma acdo ou como uma agao
preditiva, ou seja, ndo hd uma ordem de perceber e depois agir, pois a percep¢do ja € acdo. Os
cinco sentidos (visdo, audi¢do, paladar, tato e olfato) estdo implicados na percep¢do e, o autor
apresenta a cinestesia (o sentido do movimento) como 0 nosso sexto sentido na conduta motora.

Descreve que na cinestesia existem receptores que ndo reconhecemos normalmente por se tratar
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de micro receptores, ou seja, existe uma inteligé€ncia perceptiva que interage com o cérebro e que

ndo € produto de um comando cerebral:

Nos parece normal reconhecer o movimento de nossos bracos ou a direcdo da vertical,
mas nenhum indice nos deixa adivinhar que dentro da musculatura ha receptores de
cumprimento e de forga, dentro da articulagdo dos receptores de rotacdo, dentro da pele
receptores de pressdo e de atrito, e dentro de cada orelha interna cinco receptores (o
utriculo, o sdculo, e os trés canais semi-circulares) que medem especialmente os
movimentos da cabega. (BERTHOZ, 1996 p. 33).

A cinestesia nos € apresentada por Berthoz (1996) como um sentido especifico a ser considerado
que faz parte da acdo corporal. Da acdo motora como algo que acontece em conjunto, em rede
para resultar numa percep¢do especifica. Berthoz (1996) afirma que: “Os cinco sentidos
tradicionais — o toque, a visdo, a audicdo, o paladar, o olfato — fazem um efeito de acrescentar o
sentido do movimento ou cinestesia”. A percep¢do motora se processa num transito do ambiente
e do corpo com troca de informagdes constantes.

A partir dessas afirmacdes de Berthoz (1996) € possivel entender sobre como os 6rgaos sensitivos
estdo implicados nas tradugdes de agdes motoras, na traducdo de informacdes do ambiente para o
corpo e, este por sua vez no processamento das informacdes participando das mesmas desde o
instante em que simula qualquer tipo de acdo corpdrea. Berthoz (1996) afirma ainda que “[...] a
combinacido das mensagens de diferentes sentidos, o cardter essencialmente multi-sensorial da
percepcao e utilizacdo para o cérebro de sinalizador de multiplas sinais,, aumenta ainda mais o
poder preditivo do cérebro.” (tradu¢ao nossa) (BERTHOZ, 1996 p. 65). Dessa maneira, a
percepc¢ao funciona em rede num cruzamento de informacgdes durante as acdes. O entendimento
de cinestesia € de extrema importancia para a conectividade, pois possibilita entender como os
orgdos sensitivos se comportam multi-sensorialmente no momento da danga, a qual 0 movimento
¢ de extrema importancia para a comunicagdo entre os dangarinos.

O dangarino improvisador quando cria, cria também idéias e imagens da propria sensacdo de
estar dancando. H4 uma propriedade da experiéncia desse corpo que danca, o qual acumula
informacdes — memorias desse fazer. Esse fazer inclui também diferentes maneiras de se
relacionar que se cria em cena. Nesse sentido, as informagdes que se obtém a partir de relatos das
acOes investigativas desses dancarinos quando criam s3o de grande valia para o estudo da

conectividade.
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CAPITULO 3
PROJETO RADAR 1 - CRIANDO CONECTIVIDADES

Os assuntos tratados nesta dissertacdo foram potencializados por experimentos praticos
desenvolvidos no grupo RADAR 1 formado, especialmente, para a realizagdo de investigagcdes
praticas acerca da conectividade entre dancarinos na cena de danga. A idéia de formacdo do
grupo RADAR 1 surgiu da necessidade de levantar dados a partir da experimentacdo pratica dos
conhecimentos tedricos associados ao tema da conectividade, e, basicamente, orientar, participar,
observar, registrar e avaliar exercicios de improvisagdo coletiva pautada na conectividade, com
artistas convidados interessados em participar dessa pesquisa.

Durante dez meses, a continuidade dos encontros do Radar 1 contribuiu para o andamento da
pesquisa no que tange as idéias e escolhas de abordagens ao longo da feitura da dissertagdo. Da
mesma forma, as propostas de experimentacdes estiveram objetivadas a partir de leituras tedricas
acerca da conectividade. O propdsito desses encontros consistia em provocar a criagdo de cenas
improvisadas a partir da conectividade. Os experimentos praticos selecionados estavam também
pautados nos resultados provisorios da pesquisa, destacados pelo relato dos integrantes do grupo.

Como ja foi dito, essa escolha de método de pesquisa tem como referéncia metodoldgica a
pesquisa participante’> — a pesquisadora esteve inserida no grupo também enquanto
professora/experimentadora/dancarina. As caracteristicas desse método consistem em considerar
as observacdes a partir da realidade de um determinado grupo social que esteja sendo pesquisado.
Nesse caso, um grupo de investigacdo foi criado numa instancia artistica, entretanto, a
continuidade dos encontros, a convivéncia dos dangarinos, o envolvimento da maioria dos
participantes com o local dos encontros — professores da Escola de Danca da Fundagdo Cultural
do Estado da Bahia”” — possibilita a consideracio desse grupo como um grupo social. A

conectividade esteve implicada nessas vdrias instancias desse grupo ja que sdo individuos com

7% Pesquisa participante — tipo de pesquisa social na qual o pesquisador participa da propria pesquisa juntaente com
grupo de pessoas que estd investigando. Nessas pesquisas a experiéncia pratica € considerada juntamente com as
investigagdes tedricas.

3 A Escola de Danca da Fundagdo Cultural do Estado da Bahia funciona em um antigo casar@o de trés andares na
Rua da Oragéo, n° 01 — Pelourinho, Centro Histérico de Salvador. Funciona com trés cursos de danca atendendo a
diferentes demandas da formag@o em dancga: curso técnico profissionalizante com durag@o de dois anos e meio pela
manha, curso preparatério para criangas e adolescentes pela tarde e os cursos livres para profissionais e demais
pessoas pela noite.
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memdrias, opinides, escolhas. Nessa pesquisa, apesar da especificidade do estudo em observar a
cena criativa, todas essas outras instincias foram instigadas implicando um ambiente afetivo
entre os dangarinos improvisadores.

Um grupo de experimento pratico, desperta discussdes que até entdo sem experimento nao
seriam possiveis ji que, os dados dependiam dos relatos e comportamento em cena dos
dancarinos integrantes desse grupo. Vale ressaltar que esse grupo de experimento praitico
despertou aberturas para a constru¢do de conhecimentos, as quais nao seriam possiveis em outros
grupos de danga tradicionais, ja que, em se tratando de uma pesquisa, 0s seus componentes
acabaram por aprofundar as suas observacOes sobre o comportamento de cena dos outros
dancarinos integrantes do grupo, revelando dados e fomentando discussdes relevantes para o
andamento da pesquisa, vista que em outro ambiente de trabalho artistico, essas questdes fossem
talvez imperceptiveis, e, possivelmente, desprezadas. A conectividade foi experienciada também
na metodologia utilizada nos experimentos de maneira que ouvir determinada sugestdo ou
inquietacdo dos dancarinos, durante os comentdrios finais de cada encontro, implicava numa
mudanca de condu¢do do préximo laboratério. Dessa maneira, conectividades estavam sendo
criadas no processo de experimentos criativos e didlogos em continuidade atrelados a
conectividade em cena.

O grupo de experimento Radar 1 foi criado a partir de um grupo piloto criado no primeiro
ano do mestrado, no qual alguns exercicios foram experimentados para formatacdo de um projeto
de laboratério voltado para a pesquisa. Desse grupo piloto, realizado na Escola de Danga da
Fundacdo Cultural do Estado da Bahia, participaram Matias Santiago, Jaquelene Linhares e
Tara Sales’. Nesse primeiro contato com a pratica alguns critérios passam a ser estabelecidos, no

que diz respeito aos critérios de escolha para os participantes do grupo. O grupo, nesse periodo

"Matias Santiago ¢ bailarino, coreégrafo e professor de danca. Atuou em diversos grupos e Companhias no

Brasil e no exterior, dentre eles o Balé do Teatro Castro Alves (BA), o Grupo Corpo (MG), Andanza (EUA),
Brazzdance (EUA), Balé da Ilha (ES). Atualmente é coordenador pedagdgico do curso livre da escola de danca da
Funceb ¢ diretor e coredgrafo do Balé Jovem de Salvador, atua como professor de balé cldssico e danca moderna em
diversas institui¢des de Salvador. Jaquelene Linhares ¢ bailarina e performer, graduada em Danga(UFBA), é
aluna do curso de especializagdo em danga na UFBA, interessada na cena urbana como elemento de processo de
criacdo em danca. Participou do grupo de danga da universidade (UFRN) e grupo Corpo Vivo (Natal-RN) Atua nas
dreas de Educagdo e Pesquisa em Danca. Foi professora do Instituto Educacional Casa Escola (Natal — RN), no Liceu
das Artes e na Escola de Danga da Funceb (Salvador - Ba). Iara Sales, dangarina, pesquisadora, arte-educadora e
ilustradora gréafica. Graduada em Licenciatura em Danga pela Universidade Federal da Bahia (UFBA) e integrante,
desde 2006, do Grupo CoMteMpu's Linguagens do Corpo (BA).onde exerce a funcdo de co-criadora, além de ser
responsdvel pela organizacdo e producio do Grupo.
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ndo tinha nome, e por conta de um dos comentdrios de Matias Santiago, durante um dos
encontros no grupo piloto sobre o seu “Radar interno na improvisagcdo”, 0 grupo passou a se
chamar Radar 1. A palavra radar aparece aqui como uma metdfora do corpo enquanto um
captador de informacdes que estd presente em seu ambiente. Outro nome relacionado ao radar € o
sonar que estd relacionado ao processo de percepgio dos morcegos’. Em aproximadamente um
més, ao fim desse grupo piloto, os participantes ndo puderam permanecer, entretanto, ja haviam
contribuido para a observacdo de critérios para a formacdo de um novo grupo de pesquisa.

Para formagdo do grupo Radar 1, foram considerados os seguintes critérios de escolha de
dangarinos: ndo ser aluno da pesquisadora; ter experiéncias anteriores com processos criativos em
dancga; apresentar interesse em improvisacao em danca. O primeiro critério facilita uma relagdo
de interesse comum entre os integrantes do grupo e a mediadora/pesquisadora (participante) sem
vinculos institucionais, além de ajudar na questdao do formato das proposi¢des (laboratorial) e no
cardter participante incluindo a mediadora nas suas praticas de experimento. O segundo critério
possibilita um compartilhamento de vivéncias e memorias desses dancgarinos que podem ser
relatados juntamente com as experiéncias desse grupo. O terceiro contribui para uma motivagao
didria de estar pesquisando danca improvisacdo num contexto investigativo, ou seja, nessa
pesquisa era de suma importancia que os participantes estivessem a vontade, desenvolvendo uma
freqiiéncia continua e autdbnoma a partir de seus proprios interesses artisticos. Esses critérios
criaram um perfil caracteristico para os novos componentes do grupo, requisitando participantes
com desenvolvimento de autonomia e maturidade artistica. desses dancarinos, ja que, o Tais
critérios de escolha para novos integrantes, de fato, auxiliaram no estudo da conectividade no
grupo RADAR 1, contribuindo para a ocorréncia de didlogos dancantes, com coeréncia com a
proposta da pesquisa. Os novos encontros do grupo RADAR 1 aconteceram uma vez por semana
durante dez meses e, a maioria dos participantes, eram professores da Escola de Danga da

Fundacao Cultural do Estado da Bahia — Funceb (local onde aconteceram os encontros).

> 0s morcegos frugivoros tropicais do Velho Mundo tém boa visdo, e a maior parte deles usa apenas os olhos para
orientar-se. Contudo, algumas espécies de morcegos frugivoros ( o Rousettus, por exemplo) sdo capazes de se
orientar na escuriddo total, quando até os melhores olhos sdo intteis. Para isso eles empregam o sonar, mas de um
tipo mais rudimentar que o dos morcegos menores das regides temperadas. O Rousettus estala a lingua com forga e
ritmadamente enquanto voa, e navega medindo o intervalo de tempo entre cada estalo e seu eco. (DAWKINS, 2001,
p.46).
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No primeiro encontro de 2009, em 06 de marco de 2009, havia apenas um integrante
(Roberto Basilio)® que também era professor da escola e estava interessado na pesquisa. A
partir do segundo encontro Roberto Basilio, por motivos pessoais, ndo mais compareceu e, duas
professoras da escola passam a freqiientar: Maria Fernanda Azevedo ¢ Barbara Santos. Em
abril, a mediadora é convidada a participar como dangarina do projeto de residéncia artistica,
aprovado pela Funarte “Constru¢cdes Compartilhadas” (coordenado por Rita Aquino e Duto
Santana), e, em contrapartida, os coordenadores participariam do grupo de experimento Radar 1.
Nesse sentido, algumas idéias de experimentacdo artistica sdo desdobradas nesse projeto, além de
consolidar uma idéia de conexao com outros vinculos na danga, como, por exemplo, conexdes de
idéias, compartilhamento de tarefas de producdes, desdobramentos em processos criativos e
pedagdgicos desses participantes em suas atividades relacionadas ao projeto. No decorrer do ano
esse projeto se configurou num coletivo de artistas — Coletivo Constru¢gdes Compartilhadas — no
qual experiéncias artisticas foram compartilhadas em outras instancias contribuindo também para
essa pesquisa de mestrado.

Ainda em abril de 2009, uma aluna da escola de danca da Fundacdo Cultural do Estado da
Bahia - Fernanda Raquel - se interessou pelo grupo e comegou a fazer parte dos experimentos
semanais. Apesar de ndo estar inserida nos critérios previstos para os dangarinos do experimento,
a aluna apresentava uma disponibilidade, interesse e curiosidade acerca de processos criativos
nos quais participou na escola da Funceb. Essa aluna participou do Radar 1 durante o primeiro
semestre de 2009.1. Assim, no més de abril, tinhamos um grupo formado, assiduo e continuo no
Radar 1, formado por quatro professores da escola de danca da Funceb, uma aluna do curso
profissionalizante dessa mesma escola, uma artista convidada e a mediadora, sdo eles: Barbara
Santos, Duto Santana, Fernanda Raquel, Janahina Cavalcante, M* Fernanda Azevedo, Rita

Aquino’’ - e a mediadora Liria Morays. O espaco da Escola de Danca da Funceb apresentou-se

7% Roberto Basilio ¢ mestrando e especialista em danga (PPGDanga — UFBA — 2008, 2009). Graduado em danga
(UFBA 2006). Técnico em danga — (Funceb - 2001). Trabalhou com diversos coredgrafos e diretores destacando-se,

Fernando Guerreiro, Carlos Morais, Ivani Santana, Leda Muhana e Paco Gomes. Foi professor da escola de danca da
Funceb (2008, 2009).

7 Barbara Santos € Mestranda(2009), especialista em coreografia (1994) e graduada em Danga (1993) pela
Universidade Federal da Bahia. Atua como dangarina, coredgrafa, professora de danca e de Pilates. Participou de
diversas montagens em Salvador, Sdo Paulo e em Berlim. Desde 2001 dirige seu préprio estidio de Pilates em
Salvador e desde 2008 é professora da Escola de Danga da Fundacio Cultural do Estado da Bahia; Duto Santana
€ Mestre e Especialista em Danca (UFBA, 2009, 2006), graduado em Psicologia (UFU, 2004). Recebeu diversos
prémios artisticos, dentre eles, o Prémio Interacdes Estéticas—Residéncias Artisticas (Funarte, 2008), Construcdes
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também como um lugar possivel para a discussdo da conectividade em préticas pedagdgicas, de
maneira que alguns exercicios do Radar 1 eram experimentados também com os alunos de Danca
Contemporanea do Curso Profissionalizante da Escola.

E importante ressaltar que o tempo transcorrido de experimento (dez meses), possibilitou um
amadurecimento dos encontros e dos participantes dos encontros na mesma medida, resultando o
desenvolvimento de interesses individuais de cada participante, no compartilhamento de suas
praticas artisticas e pedagogicas ao longo dos encontros, além do interesse e envolvimento dos
assuntos relacionados a essa dissertacao de mestrado. Os primeiros encontros eram seguidos de
pequenas atividades e proposicdes num formato de aula/experimento, nas quais os dangarinos
compunham para a camera ou conversavam no final. Nos quatro meses seguintes, gradativamente
alternando dindmicas e exercicios, em alguns encontros era possivel ocorrer apenas uma
indicacdo verbal disparadora de improviso e o grupo improvisava continuadamente durante uma
hora e meia sem interrupgdes. Apos esse tempo, no final do primeiro semestre, ocorre a primeira
entrevista em grupo, na qual os relatos dos dancarinos apontam diferentes idéias e sensagdes
pessoais acerca da conectividade, além de uma maior familiaridade com os assuntos da pesquisa.

No segundo semestre de 2009, os encontros ficaram mais espagados, pois a escola de danga
da Funceb chegava ao final do ano, a pesquisa avancou com a qualificacdo e o Coletivo
Construcdes Compartilhadas viajou em estréia de espetidculo, tomando parte do tempo dos

encontros. Entretanto, o Radar 1 se apresenta no evento Palco Alternativo em agosto, se apresenta

Compartilhadas com Rita Aquino; Integrou o Nucleo de Pesquisa em Artes Cénicas da QUASAR (2003/04).
Professor em Danca (UFBA, 2005-07) e FUNCEB (2007-09). Solos artisticos: Preto_aleMAO (2003), Well-come...
acho que estd gostoso! (2008); Fernanda Raquel ¢ dancarina estudante do curso técnico profissionalizante em
danca (Funceb); Janahina Cavalcante ¢ bailarina intéprete-criadora, Especializada ¢ Graduada em Danga pela
UFBA. Atuou como bailarina convidada em vérios grupos e trabalhos artiticos de danca em Fotaleza e Salvador,
dentre eles a Cia Viladanca, espetidculos com Jorge Silva e Anderson Rodrigo. Participou do II Fesival Danza en la
Ciudad Bogota al encuentro del movimiento — Coldmbia. Atualmente professora da Escola de Danga da FUNCEB.

; Maria Fernanda Azevedo ¢ mestranda, Especialista e graduada em danca (UFBA 2009, 2006). Foi
integrante do Grupo de Pesquisa Poética Tecnolégica na Danca sob a coordenacdo da coredgrafa Ivani Santana
(2004/2007). Como dancarina atuou ainda nos espetdculos ILINX (SSA/RJ) e 1 corpo em 5 , do Atelié de
Coredgrafos Brasileiros Ano IV (2005), dentre outros. Foi professora da escola de danca da Funceb (2008/2009).
Rita Aquino € Mestra e Especialista em Danca (UFBA, 2008, 2006), e Licenciada em Danca (Angel Vianna-RJ,
2005). E coordenadora pedagégica do Curso Técnico Profissionalizante da Escola de Danga da Funceb e Integrante
do Coletivo Construgdes Compartilhadas (BA). Recebeu diversos prémios dentre eles, o projeto Poéticas
performdticas de multiddo (Funarte 2009); projeto [5.sobre.omesmo] com Daniella Aguiar e Jodo Queiroz; e [10
episddios sobre a prosa topovisual de gertrude stein]. Foi professora em Danca (UFBA, 2007-2008).
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no Teatro de Plataforma na acdo do movimento Frente Bahia”® em outubro, realiza uma
intervencdo no Pelourinho (na Praca da Cruz Caida) em novembro e participa na Mostra
Coreografica da Escola de Danc¢a da Funceb no Teatro SESC Pelourinho em dezembro de 2009.
Houve uma diferenca entre as abordagens investigativas do primeiro semestre e do segundo, ja
que, as apresentacdes publicas comegam a se intensificar no segundo semestre, provocando uma
inquietacdo nos participantes desde a primeira (Palco Alternativo — 28/08/2009). A cada
apresentagdo, se instaurou um questionamento acerca da cena e das possibilidades da composi¢ao
instantanea. As discussdes sobre conectividade se complexificam a partir desse contexto de
compor em cena.

Houveram dificuldades quanto a proposi¢dao de um grupo de experimento, no qual o tipo de
pesquisa € participante, pois a maneira de registrar, acompanhar as cenas, propor novas idéias
estavam sendo acompanhadas numa perspectiva artistica/pedagdgica/académica, ou seja, a
mediadora esteve inserida enquanto dangarina nos experimentos praticos. Havia o interesse
através da condugdo do grupo de provocar os participantes numa atitude de autonomia dos
mesmos. Nesse intuito, era necessdrio descentralizar as proposi¢cdes de experimento criativo.
Porém, era importante também levantar dados acerca de assuntos que diz respeito a essa
dissertacdo, ou seja, a proposicdo estava centralizada num levantamento de dados especificos,
enquanto que os experimentos era compartilhado a desejos e comportamentos diversos dos
participantes. Houve entdo, uma complexidade nesse compartilhamento de idéias para entender
como o(s) outro(s) compreende ou se apropria daquilo que uma determinada pesquisa se propde a
estudar.

Os registros dos encontros semanais através da camera filmadora apresentavam surpresas ao
serem revisitados durante a pesquisa, jd que, as cenas, 0os exercicios e os relatos poderiam ser
comparados uns aos outros ao longo dos meses de amadurecimento do grupo. Por conta de

encontros semanais de apenas uma hora e meia de duracdao (11:50 as 12:30 nas sextas-feiras),

"8 Frente Bahia - Frente de Descentralizacdo e Difusdo da danca na Bahia é uma organizacio da sociedade civil
para a Danca no Estado da Bahia que tem como objetivo, descentralizar informacdes publicas sobre danca através de
véarias acdes. Numa dessas acgdes, acontece o Dang¢Ac¢do que consiste em mobilizar regides periféricas e
metropolitanas de Salvador, no intuito de catalogar a existéncia de artistas existentes nessas regides. Para isso, trés
atividades sdo organizadas durante um dia de acdo, s@o elas: oficinas de danca reunindo interessados em danca, uma
mostra artistica, na qual participa tanto os grupos residentes no centro de Salvador como os grupos locais. Ao final
do dia, acontece uma reunido final (bate-papo) entre representantes de grupos artisticos locais e algum convidado do
setor politico da danga com o objetivo de esclarecer e discutir politicas publicas para danga.
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alguns exercicios apontavam uma necessidade de maiores aprofundamentos e investigacoes,
porém discutiamos essa necessidade e tentdvamos repetir alguns em laboratérios seguintes.
Também por conta desse tempo, houveram poucas leituras em grupo. Alguns assuntos e textos
eram discutidos via e-mail ou de maneira individual com alguns dancarinos do grupo. Apds
qualificagdo dessa pesquisa, foram disponibilizados para todos os participantes, os textos dessa
dissertacdo e fichas didrias para que eles pudessem acompanhar os avangos da pesquisa tedrica e
da contribuicido dos experimentos para a mesma.

E possivel identificar uma inquietacio criativa quanto i caracteristica da cena instantanea,
pois em alguns encontros do Radar 1, algumas possibilidades de cenas futuras ou caminhos
coreograficos eram visiveis. Algumas resolu¢des de didlogos tendiam a permanecer, entretanto
era necessario propor novos desafios de criacdo para o grupo para que os experimentos nao se
tornassem um processo criativo comum de uma obra coreografica. Os experimentos enquanto
investigacdo da conectividade eram prioridades, mas eles estavam indo a cena enquanto proposta
de composi¢do. Dessa maneira, parece paradoxal ndo selar um compromisso de composicdo de
obra coreogrifica — mesmo que aberta a uma estrutura de improvisacdo e, a0 mesmo tempo,
investigar e propor aos dancarinos, situacdes de eficiéncia conectiva numa composi¢do em cena.
Criar cenas a partir da conectividade pode ser talvez um jeito de coreografar — instantaneamente
em conjunto.

A assiduidade das mesmas pessoas no grupo comeca a se tornar uma condicdo de
levantamento de dados, ja que a partir de meados do primeiro semestre, algumas informagdes
acerca da conectividade foram desenvolvidas com essas pessoas especificamente. Nao fazia
sentido que esse grupo funcionasse com um rodizio de pessoas a cada encontro, pois um tipo de
conectividade estava se estabelecendo entre as pessoas. Nesse sentido, a falta de uma pessoa ou
impossibilidade de continuar, tornava incabivel a entrada de novos componentes. Assim, 0
avanco dos experimentos dependia da disponibilidade dessas pessoas nos encontros
continuadamente. Nos dois ultimos meses, os dangarinos se dispersam um pouco mais, entretanto
hd uma continuidade, engajamento e apropriagdo dos encontros de alguns dancgarinos,
provocando um ambiente de projecdo futura dessa pratica de compor no improviso. Dessa
maneira, nos ultimos encontros e apresentacoes Bdarbara Santos e Janahina Cavalcante se
mostraram com um desejo de continuidade das atividades desenvolvidas no Radar 1, ou seja,

pode ser que até aqui fez-se um recorte para essa dissertacdo de mestrado, mas que de fato vale a
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pena continuar investigando e improvisando em cena descobrindo questdes e conectando entre

pessoas nessa cena.

Figura 7 — Barbara Santos e Janaina Cavalcante — Experimento Radar 1.

(improvisacdo livre) — 20/11/2009.

Figura 8 — Barbara Santos e Liria Morays — Experimento Radar 1

(ocupando espagos de uma casa) — 01/12/2009.

Figura 9 - Barbara Santos, Duto Santana e Janahina Cavalcante.

Experimento Radar 1 — em 29/05/2009.

Figura 10 - Duto Santana e Barbara Santos — Experimento Radar 1 em 08/05/2009.
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3.1 INVESTIGACOES CRIATIVAS

“Entra pelos sete buracos da minha cabecga,
a tua presenga,
pelos olhos, boca, narinas e orelhas,
a tua presenca,
paralisa meu momento em que tudo comega,
a tua presenga,
desintegra e atualiza a minha presenga,
a tua presenga,
envolve meu tronco, meus bragos e minhas pernas,
a sua presenga,
é branca, verde, vermelha, azul e amarela,
a tua presenga,
é negra, negra, negra... a tua presenga....”

(Caetano Veloso)

Na danca, a conectividade ocorre entre presencas humanas. Cada pessoa oferece entdo uma
possibilidade de sensagdes, afetos, memorias, lembrangas e impressdes que estdo implicadas nos
seus corpos, presentes em cena. A poténcia da conectividade estd na poténcia de percepciao de
cada pessoa e da relagdo que se faz com o outro, criando afetos, significados e imagens de danca.

As propostas criadas para a pratica da conectividade foram elaboradas a partir de perguntas
acerca da percep¢do e da improvisagdo em cena, visando a criacdo de alguns exercicios para
testar a conectividade entre os dangarinos. Ao longo da pesquisa, surgiram outras necessidades de
investigacOes praticas, nos instigando para a elaboracdo de novos exercicios e propostas de
experiéncias de cena. Dessa maneira, o proprio experimento, na sua feitura, foi criando subsidios
para desdobramentos praticos. As leituras tedricas estavam atreladas a esses subsidios fornecidos
pela préitica de maneira que os estudos tiveram uma via de mao-dupla, da praxis para a escrita
tedrica e das leituras tedricas para os experimentos praticos.

Dentre os exercicios propostos nos encontros, os quais serdo destrinchados mais adiante,
observou-se que estimulos motores podem ser organizados de acordo com acionamentos
corporais distintos, sdo eles: visdao (visdo periférica e visdao central durante a improvisacio);
audicdo (ouvidos tapados e semi-tapados com o corpo em movimento — percep¢do de audigdo
interna e audicdo externa durante o improviso). Quanto a esses estimulos, experimentagcdes
motoras seguiram-se com trés exercicios que eram disparadores de tempo no conjunto do grupo

para uma aten¢do imediata. Um deles estd direcionado a respiragc@o dos dangarinos pela tentativa
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de realizar inspiragdo e expiracio entre duas ou mais pessoas preenchendo um mesmo espago de
tempo, durante o improviso em danca, como uma respiracdo conjunta. Os outros dois exercicios
foram experienciados pela mediadora em outras situacdes criativas anteriores ao Radar 1
(especificadas mais adiante) e estimulam uma aten¢@o imediata e uma sintonia ritmica entre os
que dancam. Algumas atividades de experimentacdo estavam diretamente ligadas a criacdo em
cena, dentre elas: a imita¢do, contraponto e novidade (analogias sistémicas — ver capitulo 1);
Ocupacgdo do espaco da sala (simulando uma cena com improvisos feitos para filmagens num
espaco limitado de enquadramento da cAmera, apresentagdo externa da sala pensando num olhar
externo de publico); Atividades de reconhecimento de padrdes de conexdes entre os dangarinos.

Além desses exercicios, cada cena apresentada foi um experimento em si. Em cada discussao
apOs apresentacdo improvisada, questdes eram levantadas acerca das impressoes e sensagdes dos
dancgarinos, em reflexdes a partir dos experimentos realizados em sala de aula. Dessa maneira, a
cena apresentava outras questdes da conectividade, como a adrenalina (todos ficavam alterados
diante da idéia de estar em cena); o espaco escolhido para improvisar (teatro, rua, recepcdo da
escola, espaco de filmagem) as dificuldades e novidades que os espacos apresentavam na relagio
conectiva; o tempo delimitado para efetuar a apresentacdo (o tempo da apresentagdo era
diferenciado do tempo que tinhamos em sala de aula durante os experimentos — eram mais
curtos); as necessidades de entrada e saida de cena. Assim, a cena propriamente dita, apresentava
novidades e interferéncias a partir das regras de conectividade pré-estabelecidas.

H4 diferenca entre observar a conectividade em sala (numa situagdo de laboratério) e,
observar conexdes que ocorrem em cena num momento de composicdo. Presume-se que alguns
dos exercicios que serdo destrinchados adiante provocam um estado de ateng@o entre as pessoas
em sala de laboratério e contribuem para uma relacdo eficiente entre elas num exercicio
improvisado. Entretanto, quando essas mesmas pessoas estdo numa situagdo de apresentacdo
publica, parece que esse estado de aten¢do estd direcionado a perceber as outras relagdes, ou seja,
se faz necessdrio observar os padrOes de conectividades que emergem naquele grupo que se
apresenta.

Quando ocorre apresentacdo publica, algumas especificidades da conectividade vém a tona
no que concerne a novas informacdes que o tempo-espaco da cena apresenta. No Radar 1, por
exemplo, era sabido que os graus de conexdes estavam se sofisticando durante os encontros do

laboratdrio, porém como garantir essa mesma sofisticacdo numa durag¢do de cena mais curta que

77



o tempo da sala de ensaio? Como inserir a conectividade a partir de acionamentos motores em
novos espagos de cena, j4 que o espaco se apresentava como um fator que oferecia novas
informacdes para a composicdo? Em algumas apresentacdes do Radar 1, tinha-se a sensagdo de
que as cenas ndo chegavam a uma proposi¢ao compositiva, ou seja, os dancarinos comentavam
posteriormente a alguma apresentacdo, sobre a possibilidade de um menor ou maior grau de
consisténcia na composi¢do apresentada, por conta de um tempo muito curto de duragdo, ou
mesmo por conta de um espago diferente da sala de ensaio. Parece que essa relacdo da
conectividade e da relagdo com o espaco de cena em que ocorre uma apresentacao publica é uma
proxima etapa de estudos sobre a conectividade, ja que os dangarinos se adaptavam e criavam
situacdes e padrdes conectivos diferenciados a partir de novos espagos. Dessa forma, todos
avaliavam cada cena como co-autores, discutindo as melhores condi¢des de uma proxima cena,
numa propriedade de constatar se a apresentacdo se efetuou de forma significativa ou nio.
Parece talvez, que os dancarinos, aos poucos, eram capazes de estar em cena percebendo a
composi¢do como um todo — prestando ateng@o ao que acontecia no entorno, mesmo que o seu
alcance perceptivo fosse a partir de um determinado ponto do espaco da cena.

Os didlogos entre os dancarinos ao longo dos experimentos se apresentaram cOMo
questionamentos individuais e idéias que os mesmos apresentavam a partir de suas experiéncias
sobre a conectividade. Uma entrevista em grupo, além dos relatos apresentados ao final de cada
experimento pratico possibilitou um registro das opinides e formulacdes dos integrantes desse
grupo em conversas informais (ver fichas didrias em anexo). Dessa maneira, os dancgarinos se
tornaram co-pesquisadores da conectividade na medida em que discutiam sobre o objeto de
estudo dessa dissertacdo, relacionando as suas experiéncias enquanto dancarinos e individuos no
Radar 1 e no seu entorno — na escola de danca da Funceb, nos grupos onde estavam inseridos, nas
suas salas de aulas, dentre outros.

Segue pequenas consideracdes a partir dos experimentos praticos, com exemplos e
destrinchamentos de alguns episddios e exercicios que aconteceram durante os encontros do
Radar 1. Nessas demonstragcdes, a voz dos dancarinos sao fios condutores para observagdes no

que tange suas percepgdes e idéias acerca da conectividade na cena de danga improvisada.
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Figura 11 — Maria Fernanda Azevedo, Duto Santana, Fernanda Raquel, Barbara

Santos e Rita Aquino. (Radar 1 — experimento em 08/05/2009).

3.1.1 DE OLHOS QUE SE ESCUTAM

Os sentidos do corpo como ja foi dito anteriormente, operam conjuntamente no acionamento
da conectividade. E importante destacar em especifico dois sentidos que tiveram implicados nos
experimentos do Radar 1 — (a visdo e a audi¢do). Nesta sessdo, apresentamos algumas
informagOes acerca dido funcionamento da visdo no corpo humano e descrevemos algumas
situagdes especificas experienciadas nos exercicios de improvisa¢do em danca do Radar 1.

A musculatura ocular é composta de dois tipos de visdo: a visdo central e a visdo periférica.
Para cada tipo se aglutinam respectivamente as células” de cones e de bastonetes. A visdo central
funciona para focalizar imagens, reconhecer rostos, como uma espécie de fotografia —
acompanhamos mudanca de focos por causa da velocidade extrema com a qual conseguimos
movimentar a regiao central dos olhos. A visdo periférica capta informacdes visuais das imagens

que se localizam na lateral do corpo, porém de forma pouco nitida como imagens borradas. Nao

79 . . x . .

(...) células superevoluidas concentram-se apenas na regido central da retina, bem no centro de um circulo de
apenas 1,5 milimetro. Por isso, conseguimos ver com minticias apenas as coisas que estdo exatamente em frente de
nossos olhos, num cone visual de irrisérios 10 graus, algo como o facho de uma lanterna. [...]. Assim, apesar de ndo
percebermos, a maior parte do nosso mundo visual estd sempre no campo da visdo periférica. Esta, por sua vez, é
proporcionada por outro tipo de célula. S3o os bastonetes, mais simples, situados na periferia daquele pequeno
circulo da retina. Como se fossem desenhistas preguicosos, os bastonetes repassam ao cérebro apenas um esbogo da
imagem que a pessoa v€. S6 dizem o formato aproximado dos objetos ao redor, a e se estdo parados ou em
movimento. Acesso em: http://super.abril.com.br/esporte/visao-periferica-olhos-craque-440927.shtml
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ha uma fronteira clara entre a regido da visdo centralizada e da regido periférica porque nessa
fronteira as células de bastonetes se misturam com os cones®’.

Na danca, os olhos sdo solicitados a uma visdo periférica constante o que pode ser o
suficiente para a nocdo de distincia e percep¢do dos movimentos do outro, porém a permanéncia
da atencdo nessa regido periférica apenas, produz uma internalizacdo dos olhos de maneira que
dangarinos se locomovem sem de fato focar em nada ou ninguém. As pessoas da cena, nesse
caso, dancam juntas, ndo se batem, se percebem, mas ndo olham nos olhos uma das outras.
Vejamos um exemplo num determinado exercicio de visdo periférica realizado no Radar 1 —
antes do exercicio, dois dangarinos se colocam um na frente do outro e ambos dao um passo a sua
direita para que possuam dire¢des frontais contrdrias. Sem deslocamento no espacgo, os dois nao
podem se olhar diretamente mas permanecem com a cabeca numa posi¢cdo ereta, como se
estivesse olhando pra frente e tentam perceber o parceiro apenas através da visdo periférica.
Nesse exercicio, a regra consistia em criar movimentos apenas a partir da proposicao do parceiro.
Essa indicacdo era dada para os dois numa tentativa de provocar uma dependéncia da percepgao e
proposicdo dos dois dancarinos ao mesmo tempo. Assim a atencdo dos dois dancarinos estava
voltada apenas para a visao periférica como ponto de partida para criacdo. Ora, esse exercicio foi
criado para instigar uma aten¢do externa do dancgarino e no que ele precisa fazer junto com o
outro, porém num dos depoimentos de uma dancarina, ela relata: “sinto que meu foco visual fica
ainda mais internalizado” (Béarbara Santos). Com esse depoimento, juntamente com a observagao
dos outros dancgarinos nesse mesmo estado, € coerente afirmar um aspecto de internalizacdo do
foco visual, mesmo quando a visdo periférica pode acompanhar movimentos que ocorrem fora da
visdo centralizada. Assim, tem-se a sensacdo de que o dancgarino que se utiliza apenas da visao
periférica possui um aspecto sondmbulo no momento em que danca.

No depoimento de outra dangarina, segundos depois desse mesmo exercicio, aparece a
seguinte frase: “o exercicio propde uma barreira borrada entre o que eu fago e o que o outro faz”
(informacao verbal) (Maria Fernanda). Nessa frase, € possivel identificar um compartilhamento
de decisdes motoras nas quais ndo se sabe exatamente quem propde uma idéia ou quem continua
essa mesma idéia, ja que um depende do outro. Meses depois, esse experimento se repetiu num

grupo maior, num circulo, no qual os dancarinos ndo poderiam se olhar diretamente, nem se

80 Acesso em: http://super.abril.com.br/esporte/visao-periferica-olhos-craque-440927.shtml
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deslocar no espago — todos olhavam para os intervalos do circulo entre uma pessoa e outra. No
decorrer desse experimento, os dangarinos sem combinagdes verbais, comecaram a se deslocar no
espaco sem olhar de forma direta uns para os outros, propondo uma complexificacdo do exercicio
inicial, porém apresentando aspectos de um olhar internalizado.

Esses comentdrios, estimularam a criacdo de outro exercicio para estimular a visdo
centralizada, que provocava uma espécie de fotografia de partes do corpo do outro: exercicio
realizado em dupla, com os olhos piscando como se tivesse tirando fotos (a cada vez que os olhos
abrissem uma parte do corpo do outro seria tomado como uma idéia criativa — tamanho do
quadril, tom de pele, jeito de olhar, o que emergisse). No momento posterior ao exercicio uma
das participantes relatou para sua dupla: “Eu olhei pra vocé enquanto eu dancava e me veio uma
idéia de vocé — uma imagem” e, “olhei para seu quadril e vi uma anca cheia de flores”.
(informacao verbal) (Maria Fernanda para Barbara). Ela estava com uma calca florida e fazia
muitos movimentos com os quadris. Essa fotografia visual no instante da apresentacdo se
traduziu em idéias simbodlicas que foram realizadas no mesmo instante em outros movimentos da
dangarina que comentou sobre essa anca de flores que ela percebeu. Esse exercicio garantiu uma
possibilidade de um jeito de olhar fixamente para um determinado local em contraponto com o
que se tinha experimentado na visao periférica.

Posteriormente a esse ultimo exercicio, numa improvisacao livre, a visdo periférica estava
acionada juntamente com a visdo centralizada. Dessa maneira, o ideal numa situacdo de
improviso, em se tratando da conectividade entre pessoas, € que haja uma flexibilidade entre a
utilizag@o da visdo periférica e da visao centralizada, de maneira dinAmica para que os motivos de
criacdo possam partir de percepg¢des visuais diversas, além de, potencializar uma aproximacao de
“olhos nos olhos” entre as pessoas que dancam numa mesma cena. A tensdo nos olhos, quando
abertos e fixados em demasia, denuncia uma tensdo no pescogo e deslocamento da cabeca, além
desse olhar estar extremamente ligado a respiragdo, que pode causar também uma internaliza¢ao
do olhar numa aten¢d@o maior do dancarino as partes de dentro do seu corpo. Considerando que
esse corpo que improvisa estd em cena, € necessario utilizar-se desse olhar também como escolha
estética. A utilizacdo dessas maneiras de olhar na improvisagdo estimula a prética de uma espécie
de “escuta visual” do outro da cena de diversas formas, além de potencializar uma proximidade

afetiva do outro em cena.
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3.1.2 OUVE PARA ONDE VAIS!

A percep¢do da dire¢do dos sons tem uma importancia na orientacdo do corpo no espago.

Dawkins (2001) afirma sobre a orientacao auditiva de pessoas cegas:

[...] os humanos cegos parecem ter um tipo incomum de percepgdo dos obstdculos a sua
frente. Isso se chama “visdo facial[...]. Um relato menciona um menino completamente
cego que conseguia passear de triciclo pelo quarteirdo de sua casa usando essa “visdo
facial”. Experimentos mostraram que, na realidade, a “vis@o facial” ndo tem relacdo
nenhuma com o tato ou com a face, por mais que a sensacido possa parecer vir da face
[...]. A sensagdo da “visdo facial” deriva realmente dos ouvidos. Sem saber, os cegos
usam ecos dos seus proprios passos e de outros sons para pressentir a presenca de
obsticulos. (DAWKINS, 2001 p.45).

Essa percepcdo da qual nos revela Dawkins (2001) possibilita pensar sobre a funcdo dos sentidos
na orientacdo do corpo humano no espago. Tem-se a impressdo, na maioria das vezes, que a
ativacdo do sentido da visdo entre pessoas em deslocamento num espago delimitado, é suficiente
na orientacdo da direcdo do corpo, porém, como Dawkins (2001) afirma, a audi¢do prevé a
presenca de obstdculos. No Radar 1, durante um dos experimentos com a visdo (movimentos
livres do corpo com olhos fechados, percebendo a claridade do ambiente com olhos fechados e
em deslocamento pelo espaco entre pessoas), uma das dangarinas relatou uma sensagdo de
compensacdo da precariedade visual com a ativacdo da audicdo. Nesse caso, essa dancgarina
percebeu — se tornou ciente — sobre a fun¢ao de orientagdo espacial da audigdo.

O aparelho auditivo € composto, em sua estrutura fisica, de ouvido externo, médio e interno.
As informacdes auditivas sdo formadas por ondas sonoras que produzem uma pressdo no canal
auditivo que perpassa pelo timpano e € transmitido para as células microfonicas por uma ponte
composta por trés 0ssos pequenos (martelo, bigorna e estribo). E possivel ouvir através dos 0ssos

quando estamos de ouvidos tapados — uma tarefa dos ouvidos internos.®' Os ouvidos ainda sdo

81 T4 ok P - < . s ’ . ~
[...]nd0 hd s6 a transmissdo aérea da audicdo, também existe a transmissdo dssea. Se nds colocarmos um diapasdo

no crinio (teste de Weber), [...] ouvimos o som mesmo tapando o ouvido, curioso até porque ouvimos melhor no
lado onde o ouvido estd tapado, mas porqué? Porque deixamos de ter influéncia externa, sé temos a transmissao
Ossea e esta faz-se mais eficazmente.[...] O ouvido interno vai receber a informagéo através do estribo, mas se néo
chegar através do estribo pode chegar através dos ossos que o envolvem. Estes fazem com que a transmissao através
do osso seja primordial, por isso, quando tapamos o ouvido (tapar a condugdo aérea) de que nos queixamos e
fazemos o teste de Weber, ouvimos melhor do ouvido queixoso. [...] Imaginem que vos chega um doente as
urgéncias que diz que ouve mal do ouvido esquerdo, vocés pdem-lhe um diapasdo no centro da calote craniana
(Teste de Weber) e, ha duas hipdteses: ou ele ouve melhor do lado em que dizia que ouvia mal e é claramente um
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responsdveis pelo equilibrio do corpo e apresenta em sua estrutura parte dos 6rgaos do sentido da
cinestesia. Na danca, os ouvidos captam sons de maneira constante enquanto o corpo estd em
movimento. E possivel ouvir o som de um passo de alguém ao se aproximar, ouvir os sons do
préprio corpo durante uma queda, ouvir algum tipo de estimulo sonoro que esteja tocando, dentre
outros, no mesmo instante em que se danca. Mas, essa audi¢do se d4 numa relacdo do corpo que
se movimenta, enquanto que uma determinada fonte sonora depende da relagdo do preenchimento
desse som no espaco. Num teatro, por exemplo, o palco pode ser todo preenchido pelo som
musical ou produzir um siléncio momentaneo. Na rua, o som se mistura com outros sons do
ambiente urbano, além da relacio de distanciamento e proximidade da pessoa que ouve o som. Se
uma determinada composi¢cdo € realizada sem musica, ainda assim a audicdo estd relacionada a
orientacdo espacial do corpo no espaco juntamente com os outros sentidos.

A audic¢do no Radar 1 foi ativada a partir da utilizacdo dos dedos das maos numa agdo de
tapar e destapar os canais auditivos de diversas formas — mobilizacdo com os dedos de uma

. . . 82
cartilagem que se insere na orelha externa denominada “trago”

, introducdo das pontas dos
dedos nos ouvidos e outras partes do corpo que comegaram a ser utilizadas para tapar os ouvidos
no decorrer dos experimentos. Esses estimulos de tapar e destapar os ouvidos produziam uma
precariedade auditiva, estimulando o sistema corporal a se reorganizar, a partir desse estado
precdrio, para continuar trocando informag¢des com o ambiente. Enquanto ocorria essa ativagao,
propunha-se que o corpo estivesse em deslocamento pelo espago da sala. Nesse deslocamento
outras indicac¢Oes eram efetivadas no sentido de criar uma situacdo em que todo o corpo tivesse
praticando agdes enquanto a audi¢do estava sendo ativada. Algumas dessas indicacdes eram:
andar em direcdo ao lado do ouvido que esta tapado, girar no sentido direito se o ouvido direito

estd tapado, dentre outras. Depois essas indicacOes eram feitas associadas a visdo: tapar o ouvido

direito e apenas o olho direito, dentre outros.

problema de condugdo aérea do ouvido externo ou médio ou, se ele ouve melhor do direito entdo ha um problema no
ouvido esquerdo ao nivel do ouvido interno ou da transmissdo para o cérebro. O problema € interno e nem a
conducgdo dssea o consegue resolver, € um problema ao nivel dos receptores do ouvido interno e a conducgio dssea
acaba por nos dar mais informagdo, meios de diagndstico para detectar o local da lesdo. A condugdo 6ssea pode-se
fazer através do frontal, do occipital, dos dentes, da calo-te, da mastéide, de qualquer ponto 6sseo que comunique

com o ouvido interno. (PACHECO, 2009 acesso em http://www.ebah.com.br/audicao-e-equilibrio-doc-a25851.html )

%2 Se colocarmos o dedo indicador no trago (cartilagem que compde o ouvido externo) afrouxando e apertando, ora
tapando e destapando os ouvidos, com velocidades diferenciadas, haverd uma producdo ritmica e sonora que
podemos ouvir apenas internamente.
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No decorrer desses experimentos, os dancgarinos comegam a perceber ritmos produzidos
internamente no corpo de cada um — a partir do estimulo de tapar e destapar os ouvidos de
variadas velocidades criando uma caracteristica de interrup¢des constantes as sonoridades do
ambiente. A partir desses sons internos, os dangarinos comecam a produzir movimentos
improvisados em deslocamento no espaco da sala. Mais adiante, foram inclusos estimulos
sonoros com musicas — CDs - e os dangarinos ora ouviam pedagos da musica, ora tapavam 0s
ouvidos desembocando numa danga de interrup¢cdes em seus movimentos. Ao longo desse
mesmo experimento, come¢am a criar outras maneiras de tapar os ouvidos com os bracos e,
comecam a se conectar uns com os outros a partir do que percebem dos movimentos que 0s
outros criam. Ainda nesse experimento, os ouvidos dos dangarinos sdo tapados com algodao pela
mediadora, enquanto que estes fecham os olhos e continuam improvisando. Ha indicagdes para
que se aproximem da janela da sala (cada um numa janela grande) e a misica € retirada. Os
dangarinos tém reacdes diversas diante da janela — alguns improvisam a partir do que ouvem,
outros param e ficam apenas ouvindo, outros fazem movimentos bem pequenos, dentre outros.
Nova indicacdo € dada para que eles fiquem no centro da sala e uns encostam nos outros e
continuam improvisando com movimentos bem sutis que no decorrer da improvisagdo, esses
movimentos se ampliam no espaco de maneira que s dangarinos se deslocam de olhos e ouvidos
tapados.

No relato final todos os dangarinos apresentaram, em unanimidade, uma sensagdo
relacionada aos limites do espago fisico, quando olhos estdo fechados e ouvidos tapados: “tive
uma sensacao de que o espaco era muito maior que essa sala em que estava, parecia que eu podia
me deslocar muito além do possivel”. Relataram, também em unanimidade, uma sensagdo de
“existir camadas sonoras, nas quais era possivel entender detalhes sonoros com fontes muito
distantes”. Esse ultimo relato pode estar associado a audi¢do através dos 0ssos, ja que, os ouvidos
estavam apenas com algoddo ndo interrompendo assim por completo toda a capacidade auditiva
dos dancarinos. Duas das improvisadoras relataram que, enquanto permaneciam na janela,
tiveram uma percep¢do olfativa muito acentuada (sentiram um cheiro muito forte de peixe
fritando — provavelmente no prédio vizinho). Todos também relataram sobre a claridade nos
olhos fechados, além do vento que batia na pele do rosto enquanto estes improvisavam. Dessa
maneira, todos os sentidos estavam implicados nessa atividade e, a precariedade desses sentidos

acentuou a atencao nas suas func¢des especificas.
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Uma das dancarinas quando improvisava sozinha (Rita Aquino) ao final dos experimentos na
janela, se emocionou (chorou), pois teve a sensacdo de que toda a percep¢do auditiva a
acompanhava pelo espaco mesmo quando saiu da janela e, o jeito dela lidar com esse espago
potencializava uma intensidade a partir dessa sensacdo de ampliacdo do espago da sala. Essa
dancgarina durante os experimentos de tapar e destapar os ouvidos falou sobre a diferenga de ouvir
a queda do préprio corpo no chdo com ouvidos tapados e destapados. Durante o laboratério, seus
relatos apareciam com vdrias imagens a partir das sensagdes auditivas, dentre elas: “Quando tapo
meu ouvido e meu olho direito enquanto estou em deslocamento, parece que a parte tapada puxa
meu corpo para baixo”; “Parece que quando caio no chio com os ouvidos tapados, o corpo parece
que estd amortecido”; “Existem muitas camadas de sons e posso discernir exatamente a dire¢ao
de cadaum [...]".

Os dangarinos relataram também sobre o momento em que dangavam juntos de olhos e
ouvidos tapados, no qual todos estavam dangando uns encostados nos outros, uma sensaciao de
que essa precariedade era bem vinda durante a improvisacdo. Um dos dancarinos relatou que,
quando o algodao foi retirado dos ouvidos, tentou continuar com uma sensa¢ao ampliada, assim
como quando na precariedade e, conseguiu por alguns minutos. Presume-se que se essa tentativa
de permanecer com olhos e ouvidos num estado de alerta, parecido com esse estado em que todos
os dancarinos se encontravam, a percepc¢io desses dois sentidos estariam ativadas de maneira
diferenciada para improvisar.

No final desse experimento, uma dupla (Duto Santana e Barbara Santos) continuou
improvisando com olhos fechados, enquanto todos os outros pararam para assistir como essa
dupla se relacionava de olhos fechados. Essas duas pessoas se relacionavam de um jeito, no qual,
cada um em sua particularidade de movimento, preenchia o espago do corpo do outro entre
contatos, carregas e deslocamentos com apoios corporais. Alguns apoios se efetivavam com troca
de peso entre esses dois corpos e outros aconteciam apenas num deslizar das partes do corpo um
no outro. Os dois dancarinos continuaram improvisando enquanto os outros comegaram a fazer
barulhos no chdo e nas maos — eles comecaram a reagir a esses estimulos sonoros improvisando.

Interessa aqui perceber o comportamento relacional das pessoas durante essa situagdo
criativa em danca. E, nesse encontro, a conectividade entre esses dois improvisadores, ocorreu
por conta de um estimulo conectivo a partir da precariedade dos sentidos. Essa dupla (Barbara

Santos e Duto Santana), ao longo dos encontros, desenvolveu uma afinidade conectiva, de
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maneira que, durante os experimentos, a improvisa¢do desenvolvida por essas duas pessoas,
estava implicada numa sucessao de nexos de sentidos, na qual os acordos criavam um ambiente

compositivo — a conectividade era o ponto de partida, o assunto e a acao.

4.1.3 DISPARADORES DE ATENCAO

Alguns exercicios, os quais inicialmente se aproximam de jogos de intera¢cdo, no Radar 1
funcionaram como disparadores da atencdo entre os dangarinos improvisadores de maneira que é
interessante observar ndo apenas as regras iniciais dos exercicios, mas sobretudo o
desdobramento dessas regras em agdes conectivas em danca. Os estimulos iniciais de
determinados exercicios podem atuar apenas como um pretexto para que uma conexao mais
eficiente ocorra, sendo que esta é fruto de criacdo dos improvisadores, que uma vez estimulados,
complexificam as regras, descobrindo outras formas de permanecer numa atengdo entre eles
mesmos. Dessa maneira, cada grupo de improvisadores pode desenvolver autonomamente um
caminho de feituras conectivas a partir de pequenos estimulos. Até porque, cada grupo de artistas
dancarinos pode apresentar tendéncias conectivas e criativas diferenciadas. Os exemplos e relatos
aqui citados revelam possibilidades de percursos criativos de negociagdes, os quais foram
vivenciados nesse grupo de pesquisa. Corpos que dancam quando se apropriam de regras ou
exercicios afins, que ndo necessariamente foram criados em danga. A atencdo, como ja dito no
capitulo 2, pode ser direcionada para uma determinada intencdo. Nesse sentido, os principios
motores para o acionamento da aten¢do aqui estudados estdo direcionados para uma igni¢do em
danga, quando corpos em cena interagem.

Sao destacados trés exercicios disparadores de atengcdo que respectivamente tém objetivos
em comum no que tange as variagdes da aten¢do do corpo em grupo. O primeiro, aqui
denominado respiracdo conjunta foi criado especificamente para o laboratério do Radar 1. O
segundo se trata de um exercicio comum utilizado para aquecimento de atores (halp) na interagado
entre eles e, aqui nessa pesquisa, propde-se um desdobramento em danca a partir de suas regras
iniciais. O terceiro foi experienciado pela mediadora num workshop de teatro fisico, o qual tinha
0 objetivo de sintonizar o tempo em que os atores andavam.

Vejamos o primeiro exercicio de respiracdo em conjunto, no qual a entrada e saida de ar nas

acoes de inspirar e expirar sdo mantidas sob atenc¢do ritmica de maneira que seja possivel
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acompanhar vdrias pessoas ao mesmo tempo nessas duas agdes respiratorias. O tempo de
inspiracdo e expiracdo revela um tempo fisiologico do corpo de cada pessoa. Na danga, esse
tempo parece determinar qualidades e tendéncias de movimentos, além de tomadas de decisdes
motoras, estados corporais que ocorrem, dentre outros. Se tentarmos inspirar € expirar a0 mesmo
tempo em que outra pessoa respira na dancga, ocorre entdo um tempo fisiolégico compartilhado,
ou seja, acontece uma tentativa de estar acionando os Orgdos respiratérios em funcido do que
percebemos da respiracio do outro.

Em determinado exercicio proposto no Radar 1, os dangarinos se posicionavam um ao lado
do outro (ombro com ombro) em pé e inspiravam juntos (num mesmo tempo). Na expiracdo
conjunta, esses dancarinos se deslocavam numa caminhada até gastar todo o ar. Quando paravam
a caminhada, s6 poderiam inspirar a0 mesmo tempo em que O seu parceiro. As pessoas
permaneciam nessa acdo de inspirar juntas numa pausa e expirar juntas em deslocamento de
maneira continua pelo espaco da sala. Esse exercicio se prolongava por algum tempo até que a
inspiracdo e a expiracdo conjunta ocorressem de maneira organica. No desdobramento desse
exercicio, uma das pessoas da dupla manipulava o outro apenas na expiragcdo, induzindo o
parceiro a se movimentar durante essa expiracdo de formas diversas (sugerindo a partir de um
comando com as mdos um giro no corpo do outro, conduzindo o corpo do outro para o chio,
tocando a cintura do outro para um deslocamento no espaco, dentre outros). Assim, na inspiracao
conjunta os dois estavam parados e na expiracdo conjunta uma pessoa manipulava a outra
tocando alguma parte do corpo em deslocamento no espago e, continuavam considerando a
mesma regra de inspirar e expirar conjuntamente.

No decorrer dos encontros, esse exercicio passou a ser realizado em grupo, ou seja, ndo se
sabia ao certo quem seria o manipulador e o manipulado, a Unica regra em grupo era inspirar e
expirar conjuntamente sendo que na expiracdo haveria manipulacio e deslocamento. Nesse caso,
ficavam todos atentos a uma surpresa de atitudes e atentos a respiragdo em conjunto. Num
determinado encontro, o grupo comecou a manipular sem o toque, apenas a partir de gestos de
comandos ao longe, numa expiracdo um pouco mais rdpida. Uma das dangarinas comenta:
“Resolvemos o tempo da distancia sem tocar para perceber a respiracdo do outro.” (informacgao
verbal) (Janahina Cavalcante). Esse exercicio ganhou uma dimensdo de brincadeira, no qual, as
pessoas do grupo comecaram a descobrir maneiras de manipular o outro de formas inusitadas.

Uma dessas formas foi a sensacdo de ser uma terceira pessoa manipulada — nesse caso, o

87



exercicio ndo mais era realizado entre duas pessoas. O grupo estava espalhado pela sala e as
manipulacdes eram feitas sempre para alguém em especifico. Nesse caso, durante os fluxos de
movimento dos dancarinos que aconteciam sempre no momento da expiragdo, manipulados e
manipuladores se misturavam numa acdo conjunta, na qual a respiracdo de todo o grupo se
processava em movimentos no espaco-tempo. Nesse exercicio, a aleatoriedade leva os dancarinos
a um estado de atencdo as possibilidades de novos acontecimentos. Uma das dancarinas se
referindo a respiracdo e manipulacdo em grupo comenta: “tive a sensacdo de estar sendo
submanipulada...quando percebi que o outro estava se movendo por conta de uma manipulagdo,
acompanhei o seu fluxo de movimento...”. (informaciao verbal) (Janahina Cavalcante). Nesse
comentdrio € possivel entender sobre uma provocagdo de conectividade através da idéia de estar
expirando e se movendo conjuntamente. Nessa situacdo, entende-se que uma agdo — proposta por
um dangarino do grupo — pode reverberar também por todo o grupo em outras a¢des derivadas.

O segundo exercicio estd atrelado a atenc@o em dois sentidos: estar atento para ser chamado
atencdo e estar numa prontidao para chamar a aten¢do do outro num tempo imediato. Nesse
exercicio, hd de se estar atento diante de um tempo subito para responder a um estimulo com
imediatez, bem como provocar o outro a partir de um estimulo no tempo rapido. Essa ldgica de
solicitar, e a0 mesmo tempo, estar na prontidao para ser solicitado se aproxima da l6gica de jogos
que necessitem do manuseio de algum objeto (bola, peteca, corda, dentre outros). Nesse caso, nao
h4 objetos em manuseio, mas o corpo aciona esse estado com suas proprias possibilidades.
Estamos falando de um exercicio que utiliza voz e palma para despertar uma mobilizacdo da
atencdo entre artistas de cena — o “halp”83. Inicialmente, nesse exercicio, todos ficam em circulo,
enquanto cada dancarino seguindo um determinado sentido do circulo bate palma, olha nos olhos
de quem estd ao seu lado e fala a palavra halp — essas trés acdes devem ser realizadas a0 mesmo
tempo como se estivesse entregando o “halp” para a outra pessoa. Esse exercicio foi se
desenvolvendo em outros formatos no decorrer do laboratdrio de maneira que as palmas com voz
e olhos nos olhos se transformavam em movimento, toques, poses, dentre outros, enquanto que 0s
dangarinos ndo permaneciam mais no circulo, comecavam a andar pela sala enquanto recebiam o
halp e direcionavam para alguém. Qualidades ritmicas também comecaram a aparecer no

decorrer do experimento e esse encontro segue num grande jogo de surpresas e atencdo. Esse

3 s oy v . . . . .
% Halp — exercicio comum utilizado em aulas de teatro fisico. Foi experienciado pela mediadora em workshops
diversos de teatro fisico para desenvolver atenc¢do entre os intérpretes.
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exercicio foi repetido por alguns encontros seguidos. Apds alguns dias repetindo, os dancarinos
estavam mais atentos nas proposi¢oes e respostas dos inimeros tipos de “halps” que criaram.
Num desses encontros que tiveram o halp como disparador, todos sairam da sala e desceram as
escadas da escola numa improvisacdo continuada num trajeto onde as pessoas da escola assistiam
enquanto passavam pelos corredores.

Nesse exercicio, € necessario que a visdo periférica e a visdo focada estejam acionadas. Além
da visdo, € importante a identificagdo auditiva sobre de onde se origina o som do halp (quem esta
passando o som naquele momento?). No Radar 1, no decorrer do tempo nesse experimento,
houve variagdes com sons diferentes ou sem sons ou com cadeias de movimentos que eram
passados adiante. Houve ainda, a combinacido desses exercicios com a idéia das analogias
sistémicas de imitacdo, contraponto e novidade (ver capitulo 1), as quais substituiam o halp com
sugestdoes motoras de imitar aquilo que o outro estava propondo. Por exemplo, se um dangarino
apods receber um halp com som e palma fizesse um giro e um salto qualquer olhando para outra
pessoa. Essa outra pessoa, por sua vez, faria o mesmo giro € o mesmo salto olhando para uma
outra pessoa. Na inten¢do de uma novidade, essa outra pessoa corre na dire¢cdo de uma outra, e
assim sucessivamente, o jogo de entregar alguma idéia para alguém que modifica ou propde uma
outra coisa continua num exercicio infindo de chamar atencdo e ser chamado aten¢do. Esse
exercicio se difere de estar junto no sentido de estar se movendo a0 mesmo tempo que a outra
pessoa, porém cria um ambiente de estado de alerta entre os dangarinos. Um ambiente de jogo e
de atencdo motora. Esse ambiente de jogo e de brincadeira € hibrido, no sentido de contribui¢do
na producdo de situacOes conectivas, pois pode ajudar numa aten¢do rdpida, como também
detonar a concentracao individual entre as pessoas. Nesse sentido, € necessdrio que a situacdo de
jogo e de velocidade nesse exercicio esteja implicada num tipo de concentragdo flexivel, porém
concentrada.

O terceiro exercicio estd atrelado ao andamento do grupo como um todo. Uma espécie de
sintonia ritmica que pode ser produzida a partir de uma atencdo conectiva. Uma decisdo motora
que pode ser tomada em conjunto ritmicamente. O grupo tinha a tarefa de mudar de andamento
apenas com a acdo de caminhar pelo espago de maneira que essas mudancas aconteciam sem
indicacdo externa de miusica e sem contagem. A mudanca era estabelecida com a percepcdo de

todos ao mesmo tempo, com a visdo periférica acionada. Essa tarefa funcionava da seguinte
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forma: a mediadora dava indicacdo de opc¢des de velocidade entre 1, 7, 5, 10, pausa84. Cada
nimero equivale a um andamento de velocidade — andamento 1, andamento 7, etc. O grupo
estabeleceria no momento do deslocamento qual era o 1 ou o 5, por exemplo. As mudangas de
andamento teriam essa ordem 1, 7, 5, 10, pausa. E o momento de mudar € definido pelo grupo.
Dessa maneira, essa regra de tempo (andamento ritmico) era uma maneira de ocupar um
determinado espago fisico, porém o espaco poderia interferir na feitura dessa regra com relacdo
ao tamanho desse espaco, quantidade de pessoas (publico) que circulam entre ou ao redor dos
dancgarinos, etc.

Houve uma dificuldade do Radar 1 no primeiro dia desse exercicio, pois alguns dancarinos
tendem a liderar a mudancga de andamento, enquanto que outros sempre esperam alguém tomar
uma atitude. Dessa forma, hd uma provocacgdo diante das tendéncias, pois esse exercicio propoe
uma lideranga ritmica em grupo. H4 uma memodria de ritmos a serem seguidos em seqiiéncia,
entretanto a dura¢do de um para outro depende do grupo como um todo. H4 ainda os parametros
ritmicos de cada pessoa, ja que a velocidade 1 de alguém pode ser muito lenta quando uma outra
pessoa define essa mesma velocidade. No entanto, esse exercicio propde afinagdes e ajustes nas
tendéncias ritmicas individuais. Afinacdes que sdo possiveis apenas com uma aten¢ao no outro e
em si mesmo, na a¢do observada em grupo e na agdo realizada.

Essa regra de andamento foi utilizada na primeira apresentacio do Radar 1 (Palco
Alternativo), o qual se aproximava de um palco italiano, com iluminagdo e platéia assistindo de
uma so6 direcdo. Esse exercicio durante a cena servia de um instante de apropriacdo do grupo do
espaco de cena. A possibilidade de perceber o tempo (em adrenalina) do grupo, uma
oportunidade de sintonia para que a cena tivesse calma, escuta, conexao.

Esses trés exemplos de disparadores de atencdo sdo compostos por combinacgdes de
acionamentos dos sentidos para que O jogo ou essas pequenas regras acontecam. Esses
acionamentos sensitivos estdo presentes o tempo inteiro nesses trés exercicios, porém sao
utilizados de maneiras diferenciadas em cada um deles. Os acordos motores ocorrem entre 0s
dangarinos e no corpo de cada um, ji que o tempo inteiro hd uma tentativa de conversacao

ritmica com o que ocorre no ambiente entre 0s que convivem.

8 Esse exercicio foi experienciado num workshop de teatro fisico ministrado pela Dr* Maria Thais Lima Santos,
professora pesquisadora em teatro, denominado “A Biomecanica de Meierhold”, em dezembro de 2008. Nesse
exercicio em especifico, tinha como objetivo trabalhar o ritmo dos participantes a partir da percep¢cdo do grupo do
workshop.
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3.2 RADAR 1 EM CENA

O interesse na cena improvisada vislumbra a caracteristica potencializadora que a
conectividade promove nos processos de criacdo instantanea. Com base nesse pensamento, em
todos os encontros do Radar 1, os exercicios foram conduzidos, visando a idéia de composi¢ao
instantinea. Segundo Muniz(2004) “A construcdo da cena em composicao instantinea se da, na
sua completude, no momento da performance, por assim dizer. Para o artista experiente, tomar
decisdes no momento € parte do desafio. Compor no momento € construir a cena no momento.”
(MUNIZ, 2004 p. 73). Entretanto, sabemos que fazer a cena no momento € uma prética pela qual
os dancarinos se especializam aos poucos, e requer tempo para dominio dessa habilidade. E
evidente que improvisar em cena pode apresentar inconstancias e imprevisibilidades, porém,
presume-se que o exercicio constante do corpo para improvisagdo enquanto apresentacio publica
resulte em melhores aptiddes para selecionar e significar a cena de danca. Muniz (2004) retine

essas informacgdes entre composi¢ao e improvisacao:

Para Katie Duck (apud BENOIT, 1998, p. 257), a improvisagdo ¢ uma condigdo.
Improvisagdo no estidio, como forma de desenvolver material, e improvisacdo como
performance, em que o material acumula-se em frente de uma audiéncia, sdo a mesma
coisa. As questdes que seguem voltando a técnica, composi¢do e espago teatral sdo
respondidas através da pratica, através do fazer. A abordagem em composicao € feita por
meio da implicag@o da palavra “improvisagdo”, e o que carrega de sentido a composi¢ao
instantinea é deixar claro que o momento € o foco, € construir no momento. Af estd a
diferenca: o equilibrio entre composi¢do e improvisagdo, numa relagdo entre espaco e
tempo; “Estar alerta e consciente de tudo a sua volta no presente, de uma maneira que
ndo € a rotina normal ou um caminho ja conhecido” (DE GROOT apud BENOIT, 1998

p. 141). (MUNIZ, 2004 p. 72).

Improvisar compondo é, dessa forma, um combinado de ac¢des no presente que pode ser
potencializado na experiéncia de estar em cena. Esse combinado que emerge na cena pode ter
como estimulo uma regra ou estrutura pré-estabelecida, pois compor no instante nao significa que
ndo existam regras preliminares para que essa cena ocorra. No minimo, o limite de espaco ja sera
uma regra, ou uma dura¢@o no tempo da composic@o, ou ainda uma estrutura ou pequena regra de

acoes podem ser estabelecidas antes do que serd apresentado. Silva (2008)¥°, em seus estudos

8 Hugo Leonardo da Silva — doutorando em artes cénicas (PPGAC-Ufba) e mestre em danga (PPGDanga-Ufba),
artista dangarino improvisador, integrante do Grupo X de improvisacgdo — estudioso da improvisagdo em danca.
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sobre a tomada de decisio do improvisador, aponta a complexidade entre composi¢io e

improvisa¢do estarem juntas em cena:

[...] o curioso é que improvisar em danga diz respeito a decisdes que atuam num
contexto onde também estdo sendo negociados, a cada circunstancia, pardmetros
(plangjamento e ndo-planejamento, previsibilidade e imprevisibilidade, controle,
liberdade, inovagdo, repeticdo, surpresa, voluntariedade, espontaneidade, etc.) que
poderiam conceituar a prépria idéia de improvisagcdo. Desta forma, um espetdculo que
leva a improvisa¢do para a cena propicia a apreciacdo simultdnea de dois processos
que sdo, por principio, processos em construgdo: o espetdculo de danga em questdo e a
idéia de improvisagdo. (SILVA, 2008 p. 101)

Essa experiéncia € singular e coletiva ao mesmo tempo, ja que cada pessoa ou grupo de pessoas
€ capaz de compor e tomar decisdes de acordo com o seu discurso. Silva (2008) descreve
enquanto dancarino, numa determinada cena que estd inserido, uma série de reflexdes,
lembrancas e preocupacdes que ocorrem, no momento da cena, que estdo relacionados a um tipo
de negociacdo e direcionamento do corpo no espago-tempo da cena. Nesse instante, ocorrem
uma série de escolhas e ajustes de como o corpo se insere de continuadamente nesse ambiente e,

se organiza no instante da cena:

Eu posso dizer que naquele instante eu estou tomando decisdes em tempo real que
negociam a estrutura do meu corpo com a estrutura fisica do teatro em que danco e dos
objetos e roupas que utilizo, que neste “dominio de sensacdes” me deixo mover pela
musica nas impressdes fisicas que ela traz ao meu corpo, mas também nas associagdes
que me provoca em termos de emogdes e conhecimento, que utilizo tudo isso para
acionar meu treinamento de danga, para pensar que formas encontradas em
improvisagdes anteriores desta mesma cena sdo interessantes que sejam repetidas ao
mesmo tempo em que procuro a oportunidade de descobrir novas formas. Ainda, estou
controlando meu corpo para que esteja sob a luz cénica, estou receptivo e interessado nas
reacdes da platéia e estou atento para ndo comprometer o que foi definido anteriormente
sobre o desenvolvimento do espeticulo: o que compreendo sobre seus temas, as deixas
necessdrias, a cenas que se sucederdo, etc. (SILVA, 2008 p. 96, 97)

Silva (2008) apresenta, no trecho acima, um exemplo de uma pessoa (nesse caso, ele mesmo)
numa situacdo seletiva de decisdes compositivas no improviso. Um grupo de pessoas toma
decisdes de maneira simultanea, regulando a sua decisdo a partir da decis@o do(s) outro(s) na
cena. A conectividade propicia perceber uma possivel decisdo em grupo e, escolher diante desta,

um caminho de decis@o singular e a0 mesmo tempo coletiva. De qualquer modo, a conectividade
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quando desenvolvida em cena, estdi num contexto especifico para a condicdo de improviso,
diferentemente do experimento que ndo se trata de uma apresentagdo artistica.

Como ja mencionado anteriormente, presume-se que hd uma diferenca entre investigar a
conectividade numa situacdo de composi¢do em apresentacdo publica e experimentar de forma
investigativa as possibilidades da conectividade numa sala de ensaio. Na primeira op¢do, hd um
tempo que se estabelece enquanto tempo de cena que estd inserida num modo de apresentar algo.
Ha também, o lugar no qual essa composi¢do se dd — a ocupacio da cena e seu limite — ainda que
durante a evolugdo da cena esse limite se modifique: se, por exemplo, todos combinam que numa
determinada composi¢do instantanea, todos os dangarinos vao ocupar apenas o palco, porém no
meio da apresentacdo, todos os dancarinos comecgam a ocupar o espaco da platéia, modificando o
limite de ocupacdo do espago inicialmente combinado. Quando ndo se trata de apresentacdo
publica, o tempo-espaco pode ser um estudo particular de um determinado grupo, no qual nio
necessariamente ha uma duracdo especifica, um publico para compartilhar a cena, ou um espago
delimitado como cena.

E importante ressaltar que a improvisacio enquanto composicio foi investigada
criativamente no Radar 1, considerando algumas estratégias conectivas. Tais estratégias sdo
equivalentes a um entendimento sistémico da cena de composic¢ao instantdnea. Lembramos que,
segundo esse entendimento, temos, por analogia, duas maneiras de observar a conectividade: 1-
A partir do espaco da cena (aglutinacdo dos dancarinos durante a composi¢do); 2- A partir dos
fluxos de informacao entre os dangarinos nas igni¢des de (imitac@o, contraponto e novidade). (ver
capitulo 1). Vejamos mais uma vez, essas analogias atreladas a algumas experiéncias do Radar 1.

A aglutinacdo, como j4 foi dito, estd relacionada ao espago fisico em que essa cena se
desenvolve (teatro, rua, casa, dentre outros), e, a partir dessa ocupagdo, como os dangarinos criam
trajetorias nesses espagos compondo cenas. Durante a improvisacio faz-se necessario perceber o
que emerge na relacdo conectiva que estd implicada numa informacdo espacial. E importante, na
perspectiva de um improvisador em danga, que haja uma atencdo sobre os desenhos espaciais que
o grupo estd criando no momento - a aglutinacdo dos dancarinos durante a cena. A depender do
espaco de cena que o dancarino ocupa, o proprio espaco que emerge pode ndo apresentar
brilhantes oportunidades de composi¢do, porém define condicdes de deslocamentos e relagdes

previamente.
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O deslocamento do corpo no espago na composi¢do instantanea pode ser um elemento que
emerge no instante da apresentacdo diferentemente do deslocamento coreografado entre
dancarinos. Dessa maneira, a conectividade entre dangarinos pode ser estabelecida, dentre outras
condi¢cdes externas, a partir das condi¢des do espago fisico onde se escolhe enquanto local de
ocupacdo. O que estd sendo chamado de ocupacdo de espago, aqui nessa pesquisa, € o local onde
a cena improvisada se realiza. No Radar 1, a delimitacdo do espago cénico, apresentava
diferencas na estratégia de ocupagdo do espaco. A partir dessa ocupacdo, era possivel entender se
a percepgdo com o outro seria a distdncia ou numa negociacao apertada do espaco, por exemplo.
Houve uma diferenga, por exemplo, entre a composicdo onde os dancarinos passavam pelas
escadas, da rua (praca do Pelourinho), na qual a paisagem era imensa e as pessoas passavam
observando trechos do que faziamos, e a apresentacao realizada na saida de emergéncia do teatro
do SESC Pelourinho (a tltima apresentagdo), na qual se tratava de um espago apertado para trés
dancarinas. Nas apresentagdes publicas, a escolha do espacgo fisico onde acontecia a composi¢ao
improvisada interferia num jeito de organizar regras no momento da cena. Janahina Cavalcante
apresenta no seu relatdrio final algumas consideragdes sobre o espaco da rua e pontua a diferenca

desse espago com o espago da sala:

[...] fomos para a Praga da Cruz Caida no Pelourinho, agora ndo tinha musica, sé o som
da praca e desta vez ndo estabelecemos nenhuma estrutura, tentamos perceber o espaco e
o outro. E isso modificava completamente esse processo de relacdo de conectividade
com o outro e com espago, o sol, o vento as pessoas que ali passavam um vista, que para
mim ndo podiamos ficar alheio a nada. E uma pergunta: como estabelecer a
conectividade num espaco tdo amplo diferente da sala? (relatério final sobre os
experimentos de Janahina Cavalcante).

A partir desse relato de Janaina Cavalcante, percebemos a sua surpresa ao se deparar com outro
ambiente de cena, uma espacialidade a qual o grupo ndo estava acostumado a lidar. Assim, as
articulagdes de criacdo no improviso nessa espacialidade sdao modificadas a partir dessa
percepcao da diferenca entre um espago e outro. Nessa questdo que ela apresenta € possivel
refletir sobre a possibilidade de um desdobramento da conectividade em adaptagdo a novos
espacos, € entdo, essa questdo aponta para estudos futuros e mais aprofundados sobre a

conectividade entre pessoas € 0s possiveis espacos de cena.
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Se a aglutinacdo estd ligada ao espaco da cena, os fluxos de informagdes estdo relacionados a
como os dangarinos se comunicam ha cena — as negociagdes que ocorrem no corpo — ignig¢oes de
imitacdo, contraponto e novidade (ver capitulo 1), entre os que dangam, no espaco-tempo da
cena. A decisdo ou escolha a ser feita diante da agdo do outro, quando os sentidos estdo
acionados, revela uma condi¢do de selecionar qual a proxima acdo a ser feita de forma mais
eficaz na composi¢do. Aqui falamos de um sentido de seletividade, propria da conectividade, na
qual o dangarino € capaz de compor instantaneamente e, simplesmente saber lidar com uma
coeréncia compositiva a partir de sua propria percep¢ao corporal. Ocorrem didlogos compositivos
numa cena com parametros de conectividade pré-estabelecidos ou estabelecidos no momento da
criagdo. E possivel que na prética continua de improvisar numa atencdo conectiva em cena, o
dancarino improvisador desenvolva habilidades de perceber e agir de um modo mais preciso.
Esse modo ocorre diante das ocorréncias inusitadas da situagdo improvisacional, ou seja, além
das igni¢des de (imitagdo, contraponto e novidade) entre eles, € necessdrio observar em que
contexto de cena essas igni¢des aparecem, num fluxo de rapidez que possibilite perceber também
acontecimentos e interferéncias externas na cena que ocorrem no momento.

O exercicio de composi¢do a partir dessas trés ignicdes (imitagdo, contraponto e novidade)
no Radar 1 aparece aos poucos, com pequenas cenas filmadas na sala de ensaio. Em cada final de
encontro, havia uma proposta de composi¢c@o, nas quais essas igni¢des comegam a emergir como
um vocabulario para improvisar. Essas propostas foram se complexificando, ja que nos primeiros
encontros, as composi¢des improvisadas eram realizadas para a cadmera. Aos poucos, 0 grupo
comeca a sair da sala e ganhar o espaco externo da sala de ensaio, ainda que dentro do local de
encontro — na escola de danca da Funceb. Mais adiante, ao longo dos experimentos, a cena
comeca a ser um espaco um pouco mais desafiador, ja que perpassa por lugares de “ptiblico” em
espacos diferenciados. Considerando que a cena instantinea € a cada momento, distinta, €
necessdrio agucar uma percepcao do outro diante de um determinado contexto em que o outro e a
propria pessoa estdo inseridos. Dessa maneira, imitar, contrapor ou propor novidades sdo
proposicdes que se contextualizam a cada cena, atualizando os assuntos e novas possibilidades de

didlogo no grupo.
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Figura 12. Apresentacdo do Radar 1 no Palco alternativo.(Barbara Santos, Duto Santana, Janaina Santos, Liria
Morays, Maria Fernanda Azevedo, Rita Aquino) — 28/08/2009.

No Radar 1, cada apresentacdo teve uma caracteristica especifica no que tange o formato do
espaco, caracteristicas das regras pré-estabelecidas, quantidade de dancarinos do grupo
envolvidos na apresentacdo, tempo de duragdo, interferéncias externas (musica, figurino, etc.),
dentre outros. Essas condi¢Oes de cena eram disparadoras de idéias criativas antes e durante as
apresentacdes. ApOs as apresentacoes, alguns comentdrios ou possibilidades de lidar com a cena
vieram a tona para discussdes entre as pessoas do grupo. Dentre essas idéias que sdo especificas
da cena, destacamos aqui uma questdo especifica desse contexto de apresenta¢do publica: em
alguns momentos, para um dangarino improvisador durante uma cena, ocorre a necessidade de
“sair de cena”. Esse entendimento de saida de cena estd para além da possibilidade de sair do
campo de visdo do publico - no caso de um palco italiano - saida para a coxia de um teatro. O que
estd sendo chamado de “sair de cena” aqui tem a ver com as proposi¢cdes de uma pessoa que
permanece no espago fisico, entretanto naquele momento, pretende dar visibilidade a outras. Esta
saida pode acontecer de vdrias maneiras, e estd atrelada a uma mudanca de estado corporal do
dangarino improvisador durante a cena. Quando o dangarino estd num estado de pausa, por
exemplo, no qual para por alguns segundos de realizar movimentos, pode ser uma maneira de
potencializar outros dangarinos que estejam em movimento. A pausa pode acontecer de diversas
maneiras dependendo dos acionamentos motores utilizados para sua realizagdo. Dentre outros
exemplos, uma pausa pode ser uma interrup¢io brusca de movimentos, uma diminui¢d@o ritmica
de movimento até que o corpo fique sem movimentos, etc. Outro exemplo de possibilidade de
saida de cena, é o acionamento de um estado corporal de observacdo da cena (como se o
improvisador se disponibilizasse a assistir o(s) outro(s) dancgarinos sem sair do espago fisico da

apresentacdo — entdo, seu estado corporal é muito parecido com o de alguém que assiste a cena —
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o publico). Durante esse estado pode ocorrer a¢des individuais, nas quais, o dancgarino se
comporta de acordo com as suas necessidade do momento, como por exemplo, amarrar o cabelo
naquele momento ou, beber dgua porque estd com sede, enxugar o suor do rosto, descansar
sentado em algum lugar do espaco da cena, dentre outros, enquanto assiste 0s outros dangarinos
se moverem.

E importante afirmar que qualquer que seja a escolha de um determinado estado de “sair de
cena” ndo significa que esse estado se configure na composi¢do improvisada como uma anulagdo
do improvisador na cena. E preciso que se saiba que a “saida de cena” ou a pausa é também uma
proposicio de composi¢do da cena. E uma proposicio conectiva porque ocorre em relagio ao que
se observa no grupo como um todo. O improvisador, quando em conectividade, é capaz de
perceber momentos para acionar uma saida ou entrada de cena, criando contrastes na composi¢ao
instantanea. Essa atitude pode ajudar ao dangarino improvisador nas decisdes seguintes a serem
tomadas diante da composicio que estd sendo processada. Esses estados emergem na
conectividade numa oportunidade de deixar o outro estar em movimento e em deslocamento,
enquanto apenas se observa. No Radar 1, essa necessidade surge a partir de uma sensacdo dos
dancgarinos nos demais experimentos: “[...] todos os exercicios de percepcao (dessa pesquisa), de
como estar em cena de como se comportar em cena, se a gente tem essa experiéncia, a gente
consegue perceber até que ponto, vocé se anula deixando acontecer, depois percebe quando pode
entrar[...]” (Janahina Cavalcante — entrevista em grupo em 12/06/09). Durante entrevista em
grupo no Radar 1, esse comentdrio apresenta uma idéia de atitude conectiva diante de uma
composicdo instantanea em danga. O qué estd sendo chamado de “se anular” se refere & um tipo
de estado corporal diferenciado diante da cena. E esse estado estd implicado em modos de estar
na cena. Esses modos podem ser selecionados no instante da composicao.

Esses comentérios sobre decisdes na cena, nos leva a uma reflexdao do dangarino enquanto
individuo e do desenvolvimento de uma autonomia que surge a partir da pritica das
apresentagdes improvisadas. Esse fazer constante faz com que o dancarino se depare com
problemas e decisdes que precise resolver no instante em situagdes distintas a cada cena. E Rita

Aquino problematiza em seu relatério final essa questao da entrada e saida:

Uma vez dentro, uma vez enfrentando questdes do/no corpo e a prépria proposta de
dancar ndo apenas junto, mas conectado, instaurava-se certo estado ficcional. Tudo
parece ser cena, todos parecem comportar-se todo o tempo como que estando em cena.
O que € dentro de cena e o que € fora de cena? [...]. O que é dentro e fora no trabalho
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artistico, nos espacos de formag¢do, na relacdo com o outro? Quando me interessa entrar,
quando me interessa sair, quando ndo é uma questdo de interesse? Qual a minha
responsabilidade com cada dentro e cada fora? (Rita Aquino — relatério final do Radar

1).
O interesse do qual nos fala Rita Aquino nos apresenta um tipo de autonomia gerada a partir da
conectividade, de escolhas seletivas a partir do interesse em determinado acordo além do
improviso. A cena, na condi¢io de composicdo gera questionamentos especificos acerca da
conectividade no que tange o jeito como cada corpo apreende esse contexto cé€nico, se apropria

desse contexto e dialoga com o que estd ao seu redor.

Figura 13— SESC Pelourinho (Saida de emergéncia) — Barbara Santos, Janaina Santos e Liria Morays.
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Figura 14— SESC Pelourinho (Saida de emergéncia) 17/12/2009 — Barbara Santos, Janaina Santos e Liria Morays.

Ainda que pequenas regras e uma determinada estrutura de improviso existam, € necessdrio

ainda que os individuos estejam disponiveis a uma exposi¢cdo, ou seja, a uma experiéncia nova de
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exposi¢cdo a cada cena para que haja conectividade. Dessa forma, as regras de uma determinada
composicdo podem se repetir outras vezes, porém a experiéncia, ou seja, a criacdo daquele
momento é singular. E importante que os dancarinos estejam abertos para a criacio ou
ocorréncias de novas regras que podem ocorrer na cena a qualquer momento. Essa abertura
ocorre na oportunidade de cada dancarino organizar o seu proprio discurso do momento, na
imediatez do presente numa maturidade e calma de escolhas e seletividade. E, mais do que nunca,

o dancarino precisa gostar desse desafio do improviso instantaneo. Esse prazer transborda uma

capacidade de troca, de falar e ouvir os outros ao seu redor.

Figura 15 — Maria Fernanda Azevedo, Béarbara Santos, Janahina Santos, Duto Santana e Rita Aquino.

Nesse tipo de prética, o dangarino improvisador necessita dessa pré-disposicao a experiéncia
para vivenciar uma conectividade eficiente na composicao instantanea. Um entendimento na ac¢ao
do corpo, num risco da composi¢do, numa crenga que a aprendizagem daquela determinada cena
contribui para um tipo de saber que sé se d4 nela mesma, no instante presente. Interessa-nos a
valoracdo dessa experiéncia em conectividade na danca nos seus aspectos criativos e autorais e,
sobretudo, a valoracdo do sujeito dessa experiéncia aqui referenciado — o dancarino
improvisador. Esse sujeito com sua auto-imagem e do outro que com ele danca, cria, se relaciona
e improvisa. A experiéncia de se escutar escutando o outro na cena de danca propicia uma
oportunidade de compartilhar em cena uma cumplicidade entre pessoas. Essas pessoas acumulam
idéias e memorias nas experiéncias conectivas, nas quais produzem as suas proprias perguntas e

questdes acerca da conectividade.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Os assuntos interdisciplinares reunidos nessa pesquisa tiveram como objetivo investigar
como as relacdes de conectividade ocorrem numa realidade especifica de sistemas humanos
formado por dancarinos improvisadores. Se a partir da Teoria Geral dos Sistemas € possivel
observar qualquer objeto de estudo como sistema, logo esse tipo de estudo, possibilita 0 micro e
macro entendimentos nos e entre os elementos de um determinado sistema, nesse caso, o sistema
danca. Compreender a cena de danca enquanto sistema possibilita entender que as pessoas
formam um grupo especifico de elementos que compdem esse sistema, € que também sdo
observadas enquanto sistemas. Dessa maneira, as relagdes entre dancarinos em cena nessa
pesquisa perpassam pelo entendimento de redes em seus diversos aspectos, seja a partir da
comunicacdo na cena entre os dancgarinos, ou no corpo do dancarino entre os neur6nios no
cérebro e os 6rgaos sensitivos. Essas redes do corpo atuam na percepg¢ao interna/externa do corpo
no ambiente da cena.

Os assuntos que permeiam as relacdes entre dancarinos em cena estdo atreladas a
comportamentos e atitudes implicados em assuntos sociais que envolvem agrupamentos de
sistemas complexos auto-organizados, nesse caso grupo de pessoas. As investigacdes quando se
dao numa prética especifica de um grupo de dangarinos, nos quais exemplos e outras questdes a
partir da conectividade podem ser exploradas, delimita caracteristicas da experi€ncia especifica
desse grupo. Desse modo, a conectividade em danca estd implicada a capacidade de produgio
especifica de relagdo de um determinado grupo de pessoas, na experiéncia dessas pessoas em
comunicar-se entre si.

A conectividade entre os dangarinos, com a sua caracteristica intrinseca de seletividade de
informacdes, garante uma eficiéncia de escolha diante de todas as possibilidades informacionais
do sistema. Essa idéia de conexdo entre pessoas implica numa atitude de negociacao, ja que entre
duas ou mais pessoas hd um fluxo constante de geracdo de idéias. As idéias que prevalecem na
conectividade sdo as selecionadas, as idéias que s@o frutos dessa relagdo, ou seja, varias idéias
estdo propicias a ocorrer numa cena de danca e as decisdes sdo tomadas em conjunto. Portanto

pessoas sdo seres que socializam suas idéias numa comunicacdo complexa e inteligente. Essa
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comunicacao na experiéncia de troca de informagdes entre essas pessoas produz conhecimento.
Na danca em cena, produz um tipo de conhecimento especifico do fazer dessa relacao dangada.

Voltemos entdo as proposi¢des hipotética dessa pesquisa, as quais se propuseram a duas
afirmacoes, sdo elas: a) A conectividade emerge na cena de danca improvisacdo contribuindo
para a coeréncia da composi¢cdo improvisada, junto a perspectiva do dancarino improvisador; b)
E possivel estimular a conectividade entre dangarinos a partir do agucamento da percepg¢do entre
pessoas no espaco-tempo da cena improvisada num contexto social de auto-organizacao em cena.
A partir dessas duas afirmacdes, € possivel constatar alguns pontos que confirmam essas
hipéteses, porém parece que hd condi¢Oes para que elas se concretizem, ou seja, a emergéncia de
conectividade (de maneira eficiente) parece depender de um contexto especifico de convivéncia e
sociabilizacdo de um grupo especifico de dancarinos. Em cada grupo e contexto (local de
apresentacdo, perfil das pessoas que compdem o grupo, continuidade dos encontros, interesse na
investigacdo, propdsitos pessoais, etc.) a conectividade ocorre de maneira diferenciada, pois ela é
construida. Entretanto, € possivel afirmar que o agucamento da percepcao do corpo das pessoas
que fazem parte desse grupo, contribui para a eficiéncia da conectividade, ja que potencializa a
capacidade dessas pessoas perceberem o contexto e as outras pessoas que estdo inseridas no
presente, possibilitando a constante criagdo de conectividades inéditas — possiveis apenas de
existir naquele grupo e situacao.

A partir desse percurso na investigagdo da conectividade entre dangarinos, € coerente afirmar
que a atencdo € um elemento fundamental para a seletividade eficiente entre os dangarinos. Numa
situacdo de composi¢cdo em conectividade, € necessdrio que a conexao se mantenha em fluxos
continuos de relagdes entre dangarinos. Essa continuidade se dd num tipo de ateng¢do flexivel dos
corpos em conexdo. O ser humano através de uma plena capacidade de direcionar a atencao do
corpo, modificando seus estados num fluxo constante, pode potencializar essa capacidade na
atencdo entre pessoas. Na dancga, esse direcionamento parece ocorrer a partir de um determinado
acionamento do corpo em que a atencdo € flexivel numa percep¢do ampliada nos fluxos de
informagdes internas do corpo e, a0 mesmo tempo, nos fluxos de informagdes externas a esse
corpo. Para que a conectividade seja eficiente, o fluxo de informagdes externas inclui outras
pessoas, potencializando-as numa possibilidade de produzir uma comunicac¢do. O direcionamento
da atencdo entre pessoas parece gerar um tipo de percep¢ao compartilhada, ja que um dangarino

A percebe que € percebido por B que percebe que é percebido por A, enquanto C percebe a
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relacdo entre A e B e, em determinado momento € percebido por A, num fluxo continuo, numa
escuta em rede, compartilhada.

Dancarinos em atencdo conectiva de forma continuada podem criar uma habilidade em
perceber as recorréncias de didlogos entre eles enquanto dancam. Dessa maneira, os padrdes de
conectividade sdo reconhecidos e interferidos numa situacdo conectiva da cena. Para que essas
recorréncias sejam vistas, se faz necessdrio uma convivéncia continuada, ou seja, é importante
que esses improvisadores se encontrem mais de uma vez. Claro que um grupo de duas ou mais
pessoas podem produzir uma boa conexdo no primeiro encontro, se a “condi¢@o de escuta” dessas
pessoas se afina nesse encontro. Porém no convivio € possivel observar recorréncias e obter um
conhecimento do outro em cena numa relagdo de construir jeitos de conexao mais maduros que a
primeira vista.

A prética na conectividade na cena improvisada gera uma autonomia no que tange a decisoes
criativas dos dangarinos. Quando essa autonomia € gerada, os discursos de cada pessoa vém a
tona com propriedade nas suas proposicoes, ou seja, cada vez que alguém se comunica com mais
autonomia descobre mais sobre o que quer falar. A conectividade gera um autoconhecimento
para o improvisador na medida em que descobre sobre o que quer ou se sente a vontade para
conversar em cena. Dessa maneira, os discursos do corpo ocorrem na escuta do outro, pois se
presume que escutar o outro s6 € possivel a partir de uma negociacdo interna de escutar a si
mesmo. Tratar o dancarino como sujeito capaz de resolver negociagdes com autonomia detona a
idéia de que qualquer pessoa pode estar apta a um tipo de improviso compositivo — essa € uma
habilidade especifica do artista de danca improvisacdo e necessita de um “saber fazer”, de um
estudo complexo na experiéncia. A conectividade € um saber especifico desse artista, um
elemento que pode ser apreendido e experienciado criando novas possibilidades e novas idéias de
conexao.

A conectividade quando inserida no contexto da composi¢do instantanea requer habilidades
dos improvisadores em acionamentos motores a favor dessa composi¢cdo, bem como um
reconhecimento do espaco fisico da cena (o local que estd sendo ocupado enquanto cena) e da
duracdo da apresentacdo improvisada. Desse modo trés igni¢des foram propostas nessa pesquisa
como possiveis disparadoras de conectividade na composi¢do improvisada, sdo elas: imitacao,
contraponto e novidade. Essas trés possibilidades podem ser complexificadas ao longo de

improvisos numa relacdo de escuta entre os dancarinos na cena. A ocupacgdo de espaco da cena
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ocorre num estabelecimento de atitudes no preenchimento desse espago, entradas e saidas,
trajetorias e sentidos nesse espaco. Os modos de ocupacdo do espago e o acionamento de
conectividade entre os dangarinos, nessa pesquisa, se apresenta como um possivel desdobramento
desse estudo. Ao longo dos experimentos e das mudancgas de espago nas apresentacdes, as
condicdes prévias que esse espaco apresentava, interferia na qualidade da escuta que se produzia
a cada cena. Mas, para que esse desdobramento ocorra, depende de estudos futuros com maiores
aportes tedricos acerca desse espago da cena.

A pritica da conectividade no Radar 1, levantou algumas possibilidades de como
produzir/identificar a conectividade (quando atua de maneira eficiente) nas relagdes entre
dancarinos na cena improvisada. E possivel talvez afirmar que existem condi¢des propicias, que
ao mesmo tempo sdo resultados da mesma, para que essa conectividade ocorra. E também, €
possivel identificar algumas estratégias recorrentes no contexto da composi¢do instantanea e na

continuidade da atencdo entre os dangarinos. Vejamos entdo trés pontos observados:

1. Condigdes versus conseqiiéncias da pratica em conectividade:

¢ Tempo de convivéncia entre os participantes (conectividade continuada)
e Desenvolvimento de uma autonomia criativa (a conectividade continuada produz

autonomia, bem como, autonomia garante uma conectividade eficiente).

Lembramos que segundo a TGS, a autonomia é um parametro bdsico. A autonomia ocorre
em sistemas abertos por conta da troca constante de informacdes com o ambiente, produzindo
uma memoria interna (estoque de informagdes no sistema) que resulta numa autonomia. Em
sistemas psicossociais essa troca (desde energia até cultura, conhecimento, afetividade,
tolerancia, etc.) sdo estoques necessdrios para efetivar os processos de permanéncia. (VIEIRA,
2008 p. 34). Dessa maneira, a conectividade atua no sistema cena de dan¢a numa eficiéncia na
troca de informag¢do entre os elementos desse sistema, e a sua continuidade produz autonomia

nesses elementos — os dangarinos improvisadores.

2. Criagao de estratégias relacionadas a atencao:
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¢ Direcionar a aten¢do para o outro (utilizagdo dos sentidos);
e Reconhecer padrdes de conectividade do(s) outro(s);

e Chamar a aten¢do do outro;

3. Criagdo de estratégias de composicao:

e (Criar a partir da proposi¢do criativa do(s) outro(s) — (imitacao, contraponto e novidade)

e Ocupar o espaco de cena a partir das possibilidades compositivas que esse espaco oferece.

A expectativa de resultados em torno do estudo da conectividade se potencializa a partir de
outras questdes que esse estudo possa levantar ao longo da pesquisa. E importante ressaltar que
tracar o estudo a partir da perspectiva do dancarino improvisador possibilita a organizacdo de
argumentos de ordem relacional, mas, sobretudo possibilita estudar como as negociacdes
relacionais se resolvem no corpo de maneira singular. Esse ponto de vista da cena de dentro, de
quem participa da sua feitura, possibilita a construcio de um discurso a partir do fazer
contribuindo com argumentos sobre mecanismos desse corpo a partir do compartilhamento desse
fazer entre dangarinos.

A conectividade aqui apresentada pode ajudar a entender melhor a relagdo entre pessoas,
afinal se o mundo estd, cada vez mais impregnado de informacdes, a habilidade de se conectar
(selecionando as informagdes eficientes, ouvindo, silenciando), estd na dire¢cdo de uma evolugao.
A possibilidade de se conectar pela escuta € um acionamento de propor, pois escuta € também
proposicdo, é a palavra silenciada que quer ouvir para compartilhar. A conectividade na danga € a
habilidade de escutar em movimento, numa aten¢do para o(s) outro(s), em companhia desses
outros, numa atitude compositiva em coletivo. Pessoas implicadas numa danca improvisada de
corpos conectados se conhecem cada vez mais, se permitem lidar com seus conflitos e
potencialidades motoras, num didlogo em danca, numa possibilidade de produzir enunciados e
numa coragem de viver na experiéncia desse enunciado do presente. Desse modo, ao olhar para o
outro podemos lembrar e potencializar cada vez mais quem somos nds, qual a nossa danga, o qué
queremos falar e com quem. E entdo, descobrir que a cada instante estamos de um jeito, estamos
de passagem nesse presente instantdneo dancado em fluxos conectivos — ndo estamos sOs,

estamos nos. NOs que formamos redes e teias em conectividades dancadas.
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QUADROS ESCLARECEDORES DO CAPITULO 1.

a)AGLUTINACAO e Acio externa
e (apacidade intrinseca
® Nuclearizagao

b) FLUXO DE TROCA DE INFORMACOES e Conexdes ativas

e (Conexdes indiferentes
e (Conexdes opostas ou

contrarias

Quadro 1: possibilidades para observar a conectividade segundo Uhlmann(2002)

AGLUTINACAO

EXEMPLOS NA CENA DE DANCA

Acao externa: uma forca externa que

permita que a conexao se realize

Relacionada ao espaco de apresentagdo:
arena, palco italiano, rua, dentre outros.
Nesse caso, da espago apresenta um
conjunto de possibilidades externas para

aglutinacdo dos dancarinos na cena.

Capacidade Intrinseca: capacidade
inerente dos elementos se conectarem uns

com 0s outros.

As pessoas se aproximam e se afastam na
cena criando pontos no espago de cena
naturalmente apenas por estarem juntas

€m ccna.

Nuclearizacdo: a capacidade de um

elemento atrair os demais

Lideranca momentanea: um dangarino
atrai os demais para uma mesma direcao

em que esteja correndo.
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Quadro 2 - Desdobramentos das condigoes de aglutinacdo segundo Uhlmann(2002 p. 78).

FLUXO DE
INFORMACOES

TROCA DE

EXEMPLOS NA CENA DE DANCA

Conexoes ativas: trata-se das conexoes

que permitem a passagem de algum tipo de

Numa relagdo entre dancgarinos a acdo de

um movimento realizado por um

informacao dancgarino do grupo, gera uma mudanga
imediata na a¢do de movimento do outro
numa espécie de agcao/reacao.

Conexoes indiferentes: trata-se das | A negociacdo ocorre de maneira mais

conexdes que comportam-se de maneira

indiferente quanto a passagem de

informacdes

z4: .86 :. . ~
cadtica™, jd que, a troca de informagdes
ndo acontece como uma reacao previsivel
a acdo. Nesse caso, agOes acontecem,

porém reacOes podem ocorrer ou nio.

Conexoes opostas ou contarias: trata-se
das conexdes que bloqueiam a passagem

da informacao

A negociagdo ocorre de forma contréria,
ou seja, hd resisténcia em reagir a uma
manipulacdo de movimento, por exemplo,
¢ uma maneira de estar em oposi¢do a

uma proposta de toque.

Quadro 3: O fluxo de troca de informacoes, ¢ observado a maneira como os elementos trocam informacoes

uns com os outros dentro do sistema. Denbigh(1975:87) apud Uhlmann(2002)

% Na ontologia cientifica de Bunge (1977:209), por exemplo, um fato é dito cadtico “se e somente se nenhuma
medida de probabilidade pode ser definida nele”. Caos ¢ distinto de probabilidade, ja que esta é um tipo especial de

ordem (...). (VIEIRA, 2007 p. 46).
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GRUPO DE EXPERIMENTO
RADAR 1

Liria de Aratjo Morais®’

1- Proposta de pesquisa

Grupo de experimento vinculado a atividades de pesquisa para desenvolvimento da
dissertacdo de mestrado, denominada “Emergéncias Cénicas: conectividade entre dangarinos no
momento cénico improvisado”, realizada no Programa de Pds-graduacdo em Danca da UFBA.
Essa pesquisa tem o interesse em pesquisar assuntos relacionados a uma espécie de comunicagio
entre dancarinos na cena de danga improvisacao, a qual estd sendo chamada de conectiidade.

O sentido de conectividade, aqui empregado, tem como referéncia a Teoria Geral dos
Sistemas. Através dessa teoria, qualquer objeto pode ser estudado a partir de uma visdo sistémica:
um conjunto de dancarinos em cena, por exemplo, pode ser considerado um sistema, assim como,
o corpo que danga pode ser observado como um sistema. Em sua defini¢do, conectividade é um
Parametro Sist€émico Evolutivo que exprime a capacidade que os elementos de um determinado
sistema tém em estabelecer conexdes (VIEIRA, 2008). Bunge apud Vieira(2008),“(...)define
conexodes (...) como relagdes fisicas, eficientes de tal forma que um elemento (agente) possa
efetivamente agir sobre outro (paciente), com a possibilidade de mudanca de histéria dos
envolvidos.” (VIEIRA, 2008 p.37). Parece que ha uma emergéncia de conectividade na cena de
danca improvisada quando idéias dos corpos que dangam sdo compartilhadas. Assim, o corpo

danc¢a num transito entre ser agente e paciente, interagindo com outros corpos, estabelecendo uma

8 Mestranda do PPGDanca, graduada e especializada na escola de Danga da Universidade Federal da Bahia, foi
professora substituta da escola de dangca da UFBA, ex-bailarina do grupo Viladanca em Salvador, participou do
intercambio Brasil/Franga como coredgrafa pela escola de danca da Funceb, é professora da Escola de danca da
Fundacdo Cultural do Estado da Bahia.
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acio criativa em conjunto. E possivel que, nesse caso, a conectividade ocorra enquanto elemento
intrinseco para sobrevivéncia da cena criativa.

Dessa forma, propde-se um formato de grupo experimental com encontros semanais, nos
quais, atividades serdo propostas a partir de estudos tedricos que fundamentam a pesquisa. Esse
experimento consiste num procedimento metodolégico de levantamento de dados sobre
experiéncias cénicas, nessa experiéncia proposta e em outras vivéncias artisticas de danca, dos
componentes do grupo. Considerando que os assuntos de interesse dessa pesquisa estdo
diretamente vinculados a experiéncias cénicas entre dangarinos, é coerente recorrer a formacao de
pequenos um grupo onde estudos tedrico/praticos sejam estudados a partir de atividades
experimentais. Dessa forma, esses estudos, podem ser problematizados e analisados durante o

experimento, e, simultaneamente na feitura dissertativa.

2- Objetivos

- Identificar elementos conectivos que permeiam as necessidades num ambiente criativo entre
dancgarinos;

- Experimentar principios que podem interferir em tipos de interacdo em cena num mesmo grupo
de dancarinos;

- Propor vivéncias cénicas continuas a partir de experimentos de conectividade;

- Levantar dados sobre a percepc¢do dos elementos da danca na cena;

- Experimentar e discutir principios tedricos que permeiam a conectividade.

3- Local

Serd realizado na Escola de Danga da Fundacdo Cultural do Estado da Bahia com alunos e
professores de danga interessados no assunto da pesquisa enquanto experimentos artisticos e
pedagogicos. A Escola de Danga da Funceb € uma instituicdo vinculada a Secretaria de
Cultura de Salvador que desenvolve a formac¢do de danca em diversos niveis (cursos livres,
profissionalizante, infantil/preparatdrio, extensdo). Essa pesquisa abrange interesses mais

aproximados do curso profissionalizante, onde os alunos sdo adultos, estudantes de danca em
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nivel médio. O curso profissional oferece dois anos e meio de formagdo continuada onde o
aluno desenvolve habilidades técnicas, criativas e tedricas em danga. Alguns alunos estdo
paralelamente cursando mestrado ou especializagdo em danca na UFBA, outros tém outras
formacdes artisticas. Portanto, a escola dispde de um ambiente propicio para investigacao seja
pelo espago fisico, pelo material humano ou pela proposta artistico/pedagdgica que

desenvolve.

4- Metodologia

As atividades aqui propostas estdo organizadas em duas etapas de trés meses. Os experimentos
acontecerao uma vez por semana na duracdo de duas horas. Terd um formato de aula/experimento
onde pequenas atividades préticas serdo propostas, seguidas de discussoes, leituras e pequenas
apresentacdes em espagos abertos. Todos os encontros serdo filmados e catalogados em fichas
didrias®® com avaliacdo semanal. Poderdo ocorrer modificagdes nas atividades propostas a partir
de novas idéias e demandas que possam ocorrer nas discussdes do grupo. As atividades serdo
divididas em grupos de principios desenvolvidos na dissertacdo, porém terd énfase nos principios

praticos de percepcdo. Dessa maneira, diversas atividades estardo implicadas em:

1- Atividades de composicao para a cena
* Dinamicas de intera¢do entre o grupo
e Apresentagdes curtas em espacos fisicos diferenciados
e Discussdes em grupo sobre interacao
2- Atividades com experimentos acerca da percepcio motora entre os dancarinos no
espaco-tempo da cena
¢ Dinamicas de interagdo no grupo

e Laboratdrios de percep¢do do espaco-tempo dancado entre os dangarinos

8 Fichas de avaliacdo referentes ao modelo da Tese de Doutorado de Elza de Andrade, UNIRIO, 2005.
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6 — Recursos

Uma sala de ensaio

Uma camera filmadora

Fichas de levantamento de dados e avaliacdo
Dancarinos

Xérox de textos para os participantes

DVDs para gravacdo e posterior andlise dos encontros
MODELO DE PLANILHA

EXPERIMENTOS INVESTIGATIVOS

CONECTIVIDADE E OS PROCEDIMENTOS DO DANCARINO NA CENA

Data - Local -

Numero do encontro -

Participantes

Recursos técnicos utilizados para registro

Objetivo do encontro

Material teorico apresentado

Exercicios propostos

Analise dos exercicios

Observacdes finais/ necessidades para o préximo encontro

Denominacao do material coletado
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7-Cronograma

DIA Sex - Sex Sex Sex
MES

6 13 20 27
MARCO
ABRIL 3 10 17 24
MAIO 1 8 15 22
JULHO 3 10 17 24
AGOSTO 7 14 21 28
SETEMBRO 4 11 18 25

8-Referéncias

ANDRADE, Elza de. Mecanismos de comicidade na construcao do personagem: propostas
metodoldgicas para o trabalho do ator. Tese de Doutorado. Rio de Janeiro: Centro de Letras e
Artes da UNIRIO, 2005.

VIEIRA, Jorge de Albuquerque. Ontologia. Formas de conhecimento: Arte e Ciéncia, uma
visdo a partir da Complexidade. Fortaleza: Expressao grafica e Editora, 2008.
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ALGUMAS

FICHAS DE REGISTRO DIARIO

EXPERIMENTOS INVESTIGATIVOS
CONECTIVIDADE E OS PROCEDIMENTOS DO DANCARINO NA CENA

Data - 06/03/2009 Local - Escola de Danca da Funceb. Sala 02.

Numero do encontro — 1

Participantes

1. Roberto Basilio

Recursos técnicos utilizados para registro
Camera filmadora e caderno.

Objetivos do encontro

Apresentar o projeto de experimento para os participantes
Experimentar exercicios de respiracdo que interfere na pulsagdo ritmica do grupo
Introduzir atividades com foco visual

Material tedrico apresentado

Projeto do grupo de experimento.

Exercicios propostos

Apresentagdo prévia sobre o projeto do grupo.

1. Caminhadas pelo espago em qualquer dire¢@o — reconhecimento do espago.

2. Variacdo da velocidade de caminhadas (altera¢des decididas em grupo — velocidades: 1,7, 5, 10, 1 +
pausas possiveis).

3. Respiragdo ativando os musculos intercostais e ativando articulagdes do corpo.

4. Respiragdo com pausa, interrompendo o fluxo de inspiragdo e expiracdo. Inclui movimento e pausa
de movimento juntamente com a pausa da respiragao.

5. Dois a dois (abragados de lado indo para frente) caminhadas com respiragdo conjunta — no mesmo
instante os dois inspiram parados e expiram caminhando juntos no espaco.

6. Continuando o exercicio anterior, uma pessoa manipula a outra durante a expira¢do de ambas. H4
pausas de movimento durante a inspiracio e as duas respiram no mesmo ritmo.

INTERVALO

7. Mantendo o foco visual para a frente, duas pessoas se colocam uma ao lado da outra. Uma pessoa é
escolhida para fazer movimentos e a outra copia mantendo o foco visual para frente.

8. Uma pessoa de frente para a outra, porém afastadas e em direcdes visuais opostas — a regra € tentar
movimentar copiando o outro que estd a sua frente e um pouco para o lado, sem olhar diretamente
para o que estd sendo feito. O foco se mantém a frente com a visao periférica ampliada.

9. Cena improvisada para filmar tentando utilizar elementos utilizados nesse primeiro encontro.
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Analise dos exercicios

1. Exercicio de reconhecimento do espago e do grupo, nesse encontro o tempo foi mais curto pela
quantidade de pessoas — um participante e a mediadora/participante.

2. Exercicio proveitoso onde o participante comeca a ter contato com a pulsacdo de outra pessoa
sem comando de uma terceira pessoa. Nesse caso, ndo houve processo de ordem de velocidade,
era uma decisdo de apenas duas pessoas. Na primeira etapa, o comec¢o da caminhada se dava um
de cada vez enquanto na segunda etapa, os dois sé poderiam caminhar juntos e pausar juntos.
(serd necessdrio repetir esse exercicio posteriormente num grupo maior).

3. O participante nfo apresentou tontura nem resisténcia na respiragao.

4. Outros movimentos comegaram a aparecer e as alavancas no chio foram utilizadas para manter
0 corpo em pausa na inspiracdo. A expiracdo aparece de formas diversas — em termo de
velocidade, interrupcdo e influéncia na qualidade do movimento.

5. Manipular respirando junto foi dificil por causa do deslocamento que acontecia durante as
manipulagdes. O participante recomecava quase sempre apds trés ou quatro tentativas. Depois
de algum tempo, o participante experimentou manipular sem tocar, apenas indicando com seu
préprio corpo a dire¢do de movimento do outro.

6. Apo6s intervalo, o exercicio do foco frontal precisava de uma introducdo. O participante
apresentou uma tensido nos olhos e uma dificuldade em manter o olhar periférico. O corpo
estava desaquecido apds o intervalo e as possibilidades de movimentos testadas foram minimas.

7. No foco (um de frente para o outro sem olhar diretamente), as indicacdes sobre o olhar
periférico funcionaram melhor. A tensdo nos olhos do participante diminuiu e 0s movimentos
se desenvolveram melhor.

8. Na cena filmada, a imitagdo foi o recurso mais utilizado pelo participante. As pausas e espera
pelo outro também foram recursos utilizados. Um ritmo de cena era desencadeado, mas ndo
houveram contratempos. Nessa cena, ndo houve publico, de forma que a camera era a tnica
perspectiva de mostrar uma cena.

Observacoes finais/ necessidades para o préximo encontro
Observagdes do participante:

Sente falta de um aquecimento mais eficaz para pesquisar melhor os exercicios propostos.
Sente necessidade de trabalhar esses exercicios com a sua parceira de criagdo, a qual pretende
convidar para participar do grupo também.

e Acha que a pesquisa tem uma tendéncia filoséfica (comentando as relagdes entre pessoas)
interessante.

e Expressdo utilizada no exercicio 7 — “o meu movimento volta diferente do que eu fiz”

Observagdes da mediadora:

e O participante apresenta tensdo nos olhos para atividade de visao periférica.

e Alguns exercicios funcionam melhor com mais pessoas; duas pessoas trabalham conexdes
especificas muito préximas porém na cena a organizacdo e coeréncia do espago aparece com mais
dificuldade.

e  Faltou mencionar os tipos de conexdes que estardo sendo abordadas.

e  Faltou filmar exercicios isolados.

e O experimento entre a mediadora e o participante prejudica a etapa de observagdo do participante de
outras relacdes.

Para o préximo encontro:
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Preparar um aquecimento maior;

Xerocar texto sobre conectividade ou mente;

Repetir exercicios de velocidade e introduzir foco auditivo.
Discutir sugestdes de nomes para o grupo.

Definir local da primeira cena externa.

Denominacao do material coletado

Entre dois: Imitagdo, pausa/espera da decisdo do outro, volta do movimento (como o outro copia 0 meu
movimento).

EXPERIMENTOS INVESTIGATIVOS

CONECTIVIDADE E OS PROCEDIMENTOS DO DANCARINO NA CENA

Data - 20/03/2009 Local - Escola de Danca da Funceb. Sala 03.

Numero do encontro - 3

Participantes

1. Barbara Santos
2. Maria Fernanda

Recursos técnicos utilizados para registro
Camera filmadora, caderno e cd(misicas).

Objetivos do encontro

e Repetir experimentos de respiragcdo a dois como motivo para novas possibilidades.

¢ Inserir a percep¢do do movimento do outro como uma idéia compositiva(pensamento/a¢ao). — Foco
visual em desdobramento.

e  Repetir exercicios com imitagdo X contraponto.

e Estimular a pratica da criagdo compositiva (criar pensando na perspectiva de quem estd assistindo)

Material tedrico apresentado

Exercicios propostos

Aquecimento individual prévio ( nesse encontro, todos os exercicios e aquecimento foram feitos com
acompanhamento musical — cd) .

1. Aquecimento individual prévio.

2. Dois a dois (abracados de lado indo para frente) caminhadas com respira¢do conjunta — no
mesmo instante os dois inspiram parados e expiram caminhando juntos no espaco.

3. Continuando o exercicio anterior, uma pessoa manipula a outra durante a expira¢do de ambas.
Ha pausas de movimento durante a inspiracdo e as duas respiram no mesmo ritmo.

4. Mantendo a idéia do exercicio anterior, os dois manipulam, ora um, ora outro.

Massagem nos olhos.

6. Individualmente - movimentos poderiam ser feitos de maneira que o foco visual estivesse

b
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totalmente aberto olhando para todas as coisas a0 mesmo tempo, de forma que o corpo pudesse
fazer movimentos estimulados por todas as imagens.(ou, se o participante preferisse, fechar os
olhos durante a experimentagdo e abrir no momento do “zoom”. Em determinado momento, ha
uma pausa e um “zoom” no olhar em algum objeto da sala. A partir desse “zoom”, os
movimentos sdo criados a partir das idéias que esse objeto remete (forma fisica, textura,
sensacao, etc.)

7. Dois a dois - repete o exercicio anterior, ora com olhos fechados fazendo movimentos, ora
focando “zoom” apenas no outro (forma fisica do outro, sensacdes, etc) como estimulo para
criagdo de movimentos.

8. Exercicio de improvisacdo livre a partir do contraponto do movimento do outro — o inverso da
imita¢do, o que seria o contraponto?

9. Um formato de cena é escolhido coletivamente pelos participantes, de maneira que eles
decidam onde tem gente olhando a cena. A partir dessa escolha, com os recursos de imitagéo e
contraponto uma cena é composta para a camera.

Analise dos exercicios

S

Uma participante chegou primeiro e ji comecou a se aquecer.

A mediadora e a participante participou da respiracdo com caminhada.

No terceiro exercicio, chegou a outra participante e ambos fizeram o exercicio de manipulacio.
Nesse exercicio, alternando a manipula¢do de um e outro, estratégias para manipular foram criadas.
A manipulagdo que até o momento era feita a través de toque, comecou a ser feita por sopros ou
gestos que eram entendidos como manipulagdo, porém sem perder a respiracdo conjunta. Uma frase
foi dita por uma das participantes: “Resolvemos o tempo da distancia sem tocar para perceber a
respiracdo do outro.”. Apareceu uma tensdo nos olhos de uma participante € a0 mesmo tempo, a
regra para movimentos tomou uma atmosfera de brincadeira, de jogo.

Na massagem, parte de dentro e de fora foram massageadas.

O foco parado, diz uma das participantes, traz uma sensacdo geométrica das coisas, 0 que vem
primeiro € a estrutura fisica das coisas. J4 a outra falou que a sensag¢do também: “olhei para o
ventilador e parecia que o vento me empurrava”. As participantes tinham pouco tempo de pausa de
modo que era mais facil perceber o que o corpo delas faziam que o que elas olhavam. Apresentaram
pensamentos de dividas durante a execucéo do exercicio: “Serd que eu estou olhando tudo mesmo?
Sera que todas as coisas estdo me influenciando ou eu estou apenas fazendo movimentos que faco
normalmente?”

Nesse momento, fecharam os olhos e 0 zoom para o outro foi feito de olhos abertos — aqui estavam
exercitando imitagdo. Uma frase aparece aqui que tem a ver com a percepcdo do que o outro faz
enquanto uma idéia perceptiva: “Eu olhei pra vocé enquanto eu dancava e me veio uma idéia de
vocé — uma imagem” e, “olhei para seu quadril e vi uma anca cheia de flores”.

No contraponto, varios elementos foram tomados como ponto de referéncia para serem contraponto
(espago, tempo, forma, qualidade do movimento do outro. Ficaram bastante tempo improvisando
livremente. 3:30 min.

Escolheram um quadrado no meio da sala com a frente para uma das paredes da sala, e, inventaram
a regra de ser apenas em nivel baixo. Muito proveitoso, as participantes ficaram em sintonia todo o
tempo. Apesar de muitas vezes o contraponto nio aparecer, a imitacdo e outras idéias a partir da
observagdo do outro foram desenvolvidas numa cena de Smin.

Observacoes finais/ necessidades para o préximo encontro

Observagdes das participantes:

Sentiram diferenga no exercicio onde a preocupagdo era compositiva.
Expressoes utilizadas durante o encontro: no exercicio 4 - “Resolvemos o tempo da distancia sem
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tocar para perceber a respiragdo do outro.”; no exercicio 6 - “olhei para o ventilador e parecia que o

vento me empurrava”, “Serd que eu estou olhando tudo mesmo? Serd que todas as coisas estdo me

influenciando ou eu estou apenas fazendo movimentos que faco normalmente?”’; no exercicio 7 -
RS

“Eu olhei pra vocé enquanto eu dancava e me veio uma idéia de vocé — uma imagem”, “olhei para
seu quadril e vi uma anca cheia de flores”.

Observagdes da mediadora:

e O experimento com musica estimula melhor o que elas estdo pesquisando — a miusica é inclusa nas
intenc¢des de movimento também.

e As participantes brincaram muito uma com a outra (entrosamento no segundo encontro juntas).

e A cena de composi¢do funciona muito com o estimulo de escolher onde as pessoas(publico) estdo
olhando.
Faltou trabalhar com pergunta e resposta entre 0s movimentos.
O contraponto aparece como um elemento importante para composicio e garante uma conexao, no
que concerne a aten¢do no que o outro estd fazendo para contrapor.

e  Sinais de estabelecimento de proximidade criativa (convivénci e reconhecimento do outro).

Para o préximo encontro:

e  Utilizar texto sobre corponectividade — pensando no pensamento/agdo — uma das participantes ja
levou para ler;

Continuar trabalhando com musica;

Incluir exercicios de velocidade;

Introduzir foco auditivo;

Repetir pergunta e resposta com movimentos;

Discutir texto de Lenira Rengel;

Assistir filmagens anteriores;

Definir local da primeira cena externa.

Denominacao do material coletado

Zoom (foco visual quando direcionado para uma coisa s6); contraponto de movimento na composicdo; a
acdo como idéias para composicio; direcionamento da criagdo para um espaco de cena; imagem visual
como estimulo de idéias/movimento.

EXPERIMENTOS INVESTIGATIVOS

CONECTIVIDADE E OS PROCEDIMENTOS DO DANCARINO NA CENA

Data - 08/05/2009 Local - Escola de Danca da Funceb. Sala 03.

Nuamero do encontro — 8

Participantes
1. Barbara Santos
2. Duto Santana
3. Fernanda Raquel
4. M?® Fernanda
1. Rita Aquino

Recursos técnicos utilizados para registro
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Camera filmadora, caderno.

Objetivos do encontro

Introduzir exercicios relacionados a aten¢do na improvisagao.
Experimentar a mudanca de proposicdo na prépria acdo da improvisagdo, tentando gerar uma
continuidade nas idéias novas que possam surgir no decorrer do experimento.

e Discutir sobre tipos de conectividade e das trés agdes (imitagdo, contraponto e novidade) a partir da
organizagdo provisoria de um diagrama demonstrado pela mediadora.

Material teorico apresentado

Diagrama provisério sistematizando os tipos de conectividade e acdes (imita¢do, contraponto e
novidade) sugeridas como modos de andlise da conectividade na improvisagao.

Exercicios propostos

Aquecimento individual prévio com musica.

Aquecimento individual prévio.

Todos na disposi¢do de um circulo pessoas trocam de lugar no circulo falando o

nome da pessoa que deseja ocupar o lugar. Varia¢des acontecem quando as

pessoas ndo permanecem paradas no circulo, e, transitam pela sala mencionando
os nomes e se aproximando da pessoa que falou o nome.

3. Em circulo, palmas sdo realizadas por um de cada vez direcionada para outra
pessoa no circulo. Variagdes acontecem cruzando o circulo e, em desdobramento
da atividade, os participantes comecam a caminhar e passar movimentos, ao
invés de palmas, direcionados para outra pessoa.

4. Esses movimentos comeg¢am a se desenvolver, dependendo do desejo de cada
participante, em sequéncias maiores e outras idéias de movimentos que surgem.

5. Nao ha mais proposi¢des verbalizadas desde o comec¢o da atividade 1 e, o grupo
propde outras idéias sem perder a conectividade. Introduzem o contato e
isolamentos de cenas entre eles até o final do experimento.

6. O Diagrama provisério sobre tipos de conectividade e as trés agdes sugeridas na

pesquisa (imitacdo, contraponto e novidade)..

[N

Analise dos exercicios

[\

Aquecimento individual com musica.

Sem explicacdes prévias sobre a regra, a segunda atividade foi iniciada. O grupo respondeu de
forma produtiva. Uma das participantes chegou no meio dessa atividade e, conseguiu se inseri
de forma produtiva também.

Sem explicagdes verbais, uma palma foi disparada pela mediadora e em seguida todos
comecgam a desenvolver a atividade. No desdobramento com movimentos e deslocamento as
regras eram reinventadas no meio da atividade de maneira que os participantes poderiam se
apropriar daquilo que estavam fazendo no momento.

Algumas sequéncias de movimentos, e ndo mais apenas movimentos isolados, foram emergindo
durante essa atividade de maneira que imitagdes de variados tipos comegam a aparecer no
experimento sem indicagdes prévias. Novidades foram langadas estabelecendo uma organizagdo
no espaco onde quem propunha estava em evidéncia.

Ocorrem contatos isolados com duplas e grupos. A conectividade em contato seleciona algumas
duplas, enquanto que as outras pessoas do grupo passam a exercer uma postura de observador
em cena.
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6. Houve uma discussdo a cerca do entendimento de estado do corpo quando a mediadora
explicou sobre uma das possibilidades das trés acdes estarem na possibilidade de ocorréncia a
partir do estado corporal em que o outro pode estar sugerindo enquanto cena.

Observacoes finais/ necessidades para o préximo encontro
Observagdes dos participantes:

e Entenderam o experimento como uma experiéncia de simulacdo de cena numa configuracdo mais
longa que os outros experimentos.

e  Sentiram que o grupo atingiu um grau de conectividade em que todos estavam inseridos numa nova
idéia ou numa nova proposta que o grupo langava.

e Nio houve colocagdes verbais no meio do experimento.

e Tiveram dificuldade de entender o qué estava sendo chamado de estados do corpo no diagrama.

Observagdes da mediadora:

e Nesse encontro o grupo comega a se configurar como encontro de experimentagio e perde o formato
de aula que tinha no inicio (os participantes comecam a se apropriar mais desse espaco).

e Os tipos de conectividade e as trés acdes emergem sem grandes interferéncias de condugdo no
grupo. A partir da conectividade, cenas sdo criadas e propostas de maneira intrinseca.

e A explicacdo com diagrama confirma um reconhecimento dos participantes das atividades do
experimento estarem implicadas nos conceitos e termos tedricos que estdo sendo estudados. O
exercicio de explicar o que estd sendo estudado de forma proviséria aparece como uma forma de
compartilhamento com os participantes que em contrapartida contribuem para novas discussdes a
partir de seus entendimentos e vivéncias no grupo de experimento.

Para o préximo encontro:

Continuar trabalhando numa configuragdo de experimentacdes para cena.

Repetir exercicios relacionados a atencao direcionados a conectividade;

Levar algum material escrito sobre estados corporais para ser discutido.

Introduzir atividades especificas das trés agdes ligadas ao corpo.

Introduzir tempo de cena para improvisac@o (definir algum tempo de relégio para que uma cena
seja desenvolvida, comentada e seja novamente proposta).

Realizar o desdobramento das palmas com movimento na (imitacio, contraponto e novidade);

e Combinar uma nova filmagem em espagos diferentes.

Denominacao do material coletado

Estados de corpo (necessidade de definicdo nesse contexto da conectividade; metodologia de
experimentagdo — que se difere de um procedimento de aulas de danca; ocorréncia de uma organizagdo
de cena por conta de atividades conectivas; compartilhamento e apropriagdo de propostas conectivas
pelos participantes.
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EXPERIMENTOS INVESTIGATIVOS

CONECTIVIDADE E OS PROCEDIMENTOS DO DANCARINO NA CENA

Data - 15/05/2009 Local - Escola de Danca da Funceb. Sala 03.

Nuamero do encontro — 9

Participantes
1. Barbara Santos
2. Duto Santana
3. Fernanda Raquel
4. M?® Fernanda
5. Rita Aquino
6. Janaina Santos

Recursos técnicos utilizados para registro
Camera filmadora, caderno.

Objetivos do encontro

Introduzir exercicios relacionados a aten¢do em improvisagao.
Gerar a conectividade a partir do toque.

e Experimentar a mudanca de proposicdo na prépria acdo da improvisacdo, tentando gerar uma
continuidade nas idéias novas que possam surgir no decorrer do experimento.

e Experimentar espagos para improviso a partir da conectividade fora da sala de ensaio.

Material tedrico apresentado

Exercicios propostos

1. Aquecimento individual prévio.
2. Todos na disposicdo de um circulo, todos com maos dadas, comegam a dar e
receber massagem que vai para punhos, costa, pernas, pés, quando todos enrolam a
coluna para tocar os pés dos outros.

3. O exercicio de trocar de lugar na roda acontece com nome e toque. Sofre variagdes de outros

exercicios realizados em outros encontros.

1. Em circulo, toques sdo realizados por um de cada vez direcionados para outra pessoa no
circulo. Variagdes acontecem cruzando o circulo e, em desdobramento da atividade, os
participantes comecam a caminhar e passar movimentos, ao invés de palmas, direcionados para
outra pessoa.

2. Esses movimentos comecam a se desenvolver, dependendo do desejo de cada participante, em
sequéncias maiores e outras idéias de movimentos que surgem.

3. E proposto sair da sala de aula invadindo o espaco da escola nos corredores e escadas
transformando numa grande cena.

4. Ha uma conversa no final para falar sobre como as relagdes aconteceram no decorrer do
experimento.

Analise dos exercicios

1. Aquecimento individual com musica.
2. Sem explica¢des prévias sobre a regra, a segunda atividade foi iniciada. O grupo respondeu de
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forma produtiva.

Os nomes eram pronunciados com variagdes na intensidade dos toques.

A partir dessa atividade, o grupo comega a improvisar numa grande cena.

Pequenos pares se organizam em contato fisico e improvisam sem proposi¢do verbal da

mediadora.

6. Na saida da sala, todos experimentam outros contextos espaciais com publico (alunos e
professores da escola) que passam ou assistem a cena. A improvisa¢do acontece de forma
itinerante, produzindo vérios tipos de contato fisico e estados do corpo diferenciados.

7. Na discussdo houve uma conversa sobre espera e saida de cena, mesmo quando essa saida
compde a cena.

vk

Observacoes finais/ necessidades para o préximo encontro
Observagdes dos participantes:

e Experimentaram diferentes estados corporais na presenca de um publico e formaram niicleos de
cena diferenciados no decorrer do experimento.

e Naio houve colocacdes verbais no meio do experimento.
Tiveram dificuldade de proceder com relacio a estradas e saidas no desenrolar das cenas.
O contato foi se configurando no experimento sem proposi¢des verbais.

Observagdes da mediadora:

e Nesse encontro, o grupo experiéncia estar fora da sala de ensaio em espagos diversos da escola
criando vdrias situagdes cénicas e as pessoas da escola se configuraram como publico.

e A partir desse encontro, se configura uma curiosidade de entender como o corpo pode estar dentro e
fora da cena ao mesmo tempo, de maneira que, a percepcdo desse corpo esteja interessado na
composicao através da conectividade.

e O grupo precisa estar em contato com vdrias outras experiéncias de cena pensando no espaco-tempo
(inicio e finalizagdo cénica).

Para o préximo encontro:

e  Continuar trabalhando numa configuragio de experimentagdes para cena.
e  Repetir exercicios relacionados a atencdo direcionados a conectividade;
e  Filmar tempos distintos de composicao, utilizando materiais dos outros experimentos.

Denominacao do material coletado

Contato X tempo de sair e entrar em cena. Conectividade entre cenas improvisadas; percep¢do do
estado do outro em cena.

EXPERIMENTOS INVESTIGATIVOS

CONECTIVIDADE E OS PROCEDIMENTOS DO DANCARINO NA CENA

Data - 15/05/2009 Local - Escola de Danca da Funceb. Sala 03.
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Nuamero do encontro — 9

Participantes

Barbara Santos
Duto Santana
Fernanda Raquel
0. M? Fernanda

11. Rita Aquino

12. Janaina Santos

= 0o ®

Recursos técnicos utilizados para registro
Camera filmadora, caderno.

Objetivos do encontro

e Introduzir exercicios relacionados a aten¢do em improvisagao.
Gerar a conectividade a partir do toque.
Experimentar a mudanca de proposicdo na prépria acdo da improvisagdo, tentando gerar uma
continuidade nas idéias novas que possam surgir no decorrer do experimento.

e  Experimentar espagos para improviso a partir da conectividade fora da sala de ensaio.

Material tedrico apresentado

Exercicios propostos

1. Aquecimento individual prévio.
2. Todos na disposicdo de um circulo, todos com maos dadas, comecgam a dar e
receber massagem que vai para punhos, costa, pernas, pés, quando todos enrolam a
coluna para tocar os pés dos outros.

3. O exercicio de trocar de lugar na roda acontece com nome e toque. Sofre variagdes de outros

exercicios realizados em outros encontros.

5. Em circulo, toques sdo realizados por um de cada vez direcionados para outra pessoa no
circulo. Variagdes acontecem cruzando o circulo e, em desdobramento da atividade, os
participantes comegam a caminhar e passar movimentos, ao invés de palmas, direcionados para
outra pessoa.

6. Esses movimentos comecam a se desenvolver, dependendo do desejo de cada participante, em
sequéncias maiores e outras idéias de movimentos que surgem.

7. E proposto sair da sala de aula invadindo o espago da escola nos corredores e escadas
transformando numa grande cena.

8. Ha uma conversa no final para falar sobre como as relagdes aconteceram no decorrer do
experimento.

Analise dos exercicios

7. Aquecimento individual com musica.

8. Sem explicacdes prévias sobre a regra, a segunda atividade foi iniciada. O grupo respondeu de
forma produtiva.

9. Os nomes eram pronunciados com variagdes na intensidade dos toques.

10. A partir dessa atividade, o grupo comeca a improvisar numa grande cena.

11. Pequenos pares se organizam em contato fisico e improvisam sem proposi¢do verbal da
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mediadora.

12. Na saida da sala, todos experimentam outros contextos espaciais com publico (alunos e
professores da escola) que passam ou assistem a cena. A improvisa¢do acontece de forma
itinerante, produzindo vérios tipos de contato fisico e estados do corpo diferenciados.

8. Na discussdo houve uma conversa sobre espera e saida de cena, mesmo quando essa saida
compde a cena.

Observacoes finais/ necessidades para o préximo encontro

Observagdes dos participantes:

Experimentaram diferentes estados corporais na presenca de um publico e formaram niicleos de
cena diferenciados no decorrer do experimento.

Nao houve colocagdes verbais no meio do experimento.

Tiveram dificuldade de proceder com relacdo a estradas e saidas no desenrolar das cenas.

O contato foi se configurando no experimento sem proposi¢des verbais.

Observagdes da mediadora:

Nesse encontro, o grupo experiéncia estar fora da sala de ensaio em espacgos diversos da escola
criando vdrias situagdes cénicas e as pessoas da escola se configuraram como publico.

A partir desse encontro, se configura uma curiosidade de entender como o corpo pode estar dentro e
fora da cena ao mesmo tempo, de maneira que, a percepcdo desse corpo esteja interessado na
composicao através da conectividade.

O grupo precisa estar em contato com varias outras experiéncias de cena pensando no espago-tempo
(inicio e finalizac¢do cénica).

Para o préximo encontro:

Continuar trabalhando numa configuragdo de experimentagdes para cena.
Repetir exercicios relacionados a atencao direcionados a conectividade;
Filmar tempos distintos de composi¢ao, utilizando materiais dos outros experimentos.

Denominacao do material coletado

Contato X tempo de sair e entrar em cena. Conectividade entre cenas improvisadas; percep¢do do
estado do outro em cena.
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EXPERIMENTOS INVESTIGATIVOS

CONECTIVIDADE E OS PROCEDIMENTOS DO DANCARINO NA CENA

Data - 31/07/2009 Local - Escola de Danca da Funceb. Sala 03.

Numero do encontro — 13

Participantes

1. Barbara Santos

2.  Duto Santana

3. M?®Fernanda Azevedo
4. Janaina Santos

5. Rita Aquino

Recursos técnicos utilizados para registro

Cémera filmadora.
Caderno de anotagdes.

Objetivos do encontro

e Estimular a investiga¢do com a percep¢do visual e auditiva na conectividade.

Material tedrico apresentado

Exercicios propostos

1 — Exercicio de tampar o ouvido com o dedo indicador de diversas formas, observando o tipo de som
que € possivel produzir com essa ac¢ao.

2 — Exercicio de fazer varios movimentos pelo espaco tampando e destapando os ouvidos.

3 — Exercicio de tampar o ouvido direito e o olho direito, fazendo movimentos nessa mesma direcao
(giros par a direita, andar para a direita, saltar para a direita, etc.). Repete para o outro lado.

4 — Alterna tampando o ouvido direito e fechando o olho esquerdo, fazendo movimentos diversos
observando o que produz de estimulo para improvisar.

5 - Todos tampam os ouvidos com algodao e ficam em circulo, olhando fixamente no intervalo do
circulo entre uma pessoa e outra, deixando a visdo periférica ativada tentando imitar os movimentos das
pessoas do circulo. No decorrer do exercicio, o circulo pode se desfazer de forma que todos se deslocam
pelo espaco.

6 - No meio desse exercicio, todos fecham os olhos e continuam improvisando pelo espaco com olhos e
ouvidos tampados.

7 — Cada participante é conduzido para uma janela da sala pela mediadora, sem abrir os olhos e sem
destampar os ouvidos.

8 - Cada participante é conduzido para o meio da sala, sem abrir os olhos e sem destampar os ouvidos e
ficam de pé encostados uns nos outros. Todos comecam a se movimentar pelo toque.

9 — A mediadora retira o algodao do ouvido de todos os participantes.

10 — Discussdo final sobre sensagdes individuais dos participantes.

Analise dos exercicios

1 — Todos experimentam andando pela sala.

2 — Esse exercicio estimula uma cria¢do ritmica a partir do que é possivel ouvir ou ndo durante os
movimentos realizados.

3 — Nesse exercicio, uma das participantes comenta que “parece que o lado do rosto cresceu”.

4 — Alguns movimentos recorrentes aparecem como estratégias diferentes para tampar os ouvidos.
Algumas pessoas comecam a tampar os ouvidos com os bracos esticados acima da cabega, outras com o
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chdo, outras fazem movimentos depois de ficarem um determinado tempo com os ouvidos tampados.

5 — A vis@o periférica em grupo com ouvidos tampados provocou uma série de reagdes conectivas de
maneira que os movimentos eram sempre co-criados, ou seja, ndo era possivel perceber ‘quem’
exatamente comecava a fazer determinada movimentagdo. O circulo foi desfeito e o ritmo de
improvisagdo comecgou a acelerar.

6 — Quando foi pedido para fechar os olhos, todos continuaram a improvisar e, uma das participantes no
final do encontro observou que ‘“Naquele momento, eu ndo queria parar. Estava sentindo algo muito bom
com a visdo periférica em grupo”.

7 — Cada um reagiu de uma forma: alguns com movimentos na janela, outros parados e concentrados no
que conseguia ouvir, outros inquietos saindo e voltando pra a janela.

8 — Quando ficaram encostados em grupo comegaram a se movimentar bem lentamente, até que faziam
variados movimentos através do contato em ritmos diferentes.

9 — Quando o algodao foi retirado dos ouvidos dos participantes, a maioria abriu os olhos e sentou
observando todo o espaco. Ficaram dois participantes de olhos fechados continuando a improvisagao. Na
tentativa de interromper, uma outra participante bateu no chdao com um sapato, entdo a dupla comegou a
criar a partir desse estimulo e, todos os outros participantes comecaram a bater no chdo e a dupla
continuou respondendo improvisando. Até que todos comecaram a conversar e, a dupla abriu os olhos e
finalizou o exercicio. Eles perguntaram “Estavam todos parados, enquanto a gente improvisava?”’

10 — Conversa final sobre a sensacdo de cada pessoa. Alguns participantes tinham ddvida sobre o que
poderiam fazer durante o experimento e, a partir dessa duvida, se configurou uma conversa sobre
autonomia no grupo e quais eram as questdes pessoais de cada participante nesse espago. Foi combinado
que a partir de agora, as pessoas comecam a investir nos interesses pessoais que estdo ligados a
conectividade.

Observacoes finais / necessidades para o préximo encontro
Observagdes dos participantes:

e  Comentdrio no exercicio 3 — “parece que um lado do rosto cresceu”;
Comentério em relagdo ao exercicio 5 - “Naquele momento, eu ndo queria parar. Estava sentindo algo
muito bom com a visdo periférica em grupo”.

Observagdes da mediadora:

e Realizar esse experimento com o grupo foi muito diferente de experimentar exercicios com
apenas uma pessoa. Algumas idéias para cena surgiram nesse experimento a partir da
improvisagdo do grupo.

e  Orelato dos participantes repetiram observacdes sobre o estimulo dos sentidos como um fator
que altera a nogdo de espaco e aten¢do no corpo que danca.

e Uma dupla de participantes criou um jeito de relagdo em dupla que tem sido recorrente nos
encontros. Esse dado levou a mediadora a pensar sobre padrdes de conectividade que podem
emergir dessas préticas de improviso entre as mesmas pessoas. Essa idéia parece confirmar a
hipdtese acerca da fungdo seletiva da conectividade para uma coeréncia cénica, pois essa
recorréncia parece ter sido selecionada entre a dupla no decorrer dos experimentos e, se
configurou como material para cena de improviso.

¢ Um dos comentarios de uma das participantes, durante a conversa final do encontro, foi sobre
“como interromper ou interferir num acontecimento cénico, onde os dangarinos estdo de olhos
fechados? Como criar outras estratégias que nao s@o visuais?”’. Dessa maneira, o grupo estd
sendo instigado a resolver continuidade ou interferéncias de cena a partir de outros sentidos e,
ndo apenas, através do sentido da visdo.

¢ Com olhos fechados e ouvidos tampados, os participantes agucaram o sentido do tato de uma
maneira mais intensa.

e No final do encontro, assuntos sobre autonomia entre os participantes foram discutidos. A
mediadora langou uma pergunta sobre qual o interesse de cada participante do grupo e como
esse interesse poderia ser potencializado nesses encontros. Uma das participantes comentou que
ndo queria parar em determinado momento e a mediadora perguntou porque ela ndo poderia
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parar. Assim, os participantes safram pensativos do encontro tentando formular idéias sobre
suas proprias pesquisas e questionamentos que t€m a ver com a conectividade.

e Foi marcado um encontro para formatagdo de estrutura cé€nica improvisada para apresentacio
no Palco Alternativo (evento de danca que acontece na cidade) final do més.

Para o préximo encontro:

e  Trabalhar novamente com a memoria da experiéncia visual e auditiva realizada nos dois
ultimos encontros.

e  Trabalhar com idéias para estrutura de cena improvisada.

e Instigar uma das participantes interessadas em regra para conectividade para a criacdo
dessas regras no grupo.

e Trabalhar com limite de tempo. (tempo minimo X tempo maximo).

e Talvez, exercicio do padrao de movimentos ou acdo de cada um ou padrio de relagdo.

e Marcar cena 28/08 no Palco Alternativo.

Denominacao do material coletado

e  Precariedade dos sentidos como uma maneira de estimulo a ampliagdo da percepcao.

e  Visdo periférica em grupo como fronteira borrada de imitacdo ( Conectividade estimulada em
grupo).

e Autonomia no processo de experimentagdo X autonomia nas proposi¢des de conexdo entre as
pessoas do grupo (interesses individuais)

e  (Conectividade e a emergéncia de estrutura de cenas.

e Padrdes de conectividade que podem emergir num grupo de improvisadores com encontros
continuados.
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RELATORIOS FINAIS DE ALGUNS INTEGRANTES DO RADAR 1

RELATORIO DOS EXPERIMENTOS DO GRUPO RADAR I
Por Barbara Santos

Desde abril deste ano a convite de Liria Morais, passei a integrar o grupo RADAR I coordenado por ela que
experimenta/ pesquisa a conectividade dos dangarinos em cena improvisada, tema este que € o objeto de estudo no
seu mestrado no PPGDanga. Com o objetivo de testar, averiguar, deflagrar, confirmar, propor, tecer, entender,
relacionar o que é e como funciona a conectividade entre dancarino e os objetos, cendrio, luz, elementos e
principalmente, entre outros dangarinos em cena improvisada (“improvisacdo instantdnea”) que este
estudo/experimento se insere. Percebi que mesmo sem compreender muito bem o recorte que seria feito (eu ndo tinha
esta clareza no inicio, mas entendia que tinha a ver com ‘escuta’ e improvisag@o) eu me dispus a participar, pois me
sinto muito a vontade em trabalhar em processos que tenham como método de investigacdo a improvisagao.
Concomitante ao inicio destes laboratérios que acontecem 1x por semana na escola de danga da Funceb, comecei a
ministrar aulas de pilates solo duas vezes na semana. Num desses dias (6*) apés o Radar, nés emenddvamos com a
aula de pilates ( Liria e mais trés: Duto Santana, Rita Aquino e M* Fernanda). N6s terminamos fazendo uma espécie
de permuta: eu no Radar, Liria e os outros dangarinos no pilates.

Para mim estes encontros semanais eram fundamentais para me sentir dan¢ando, produzindo, pesquisando meu
préprio corpo e o jeito de me relacionar com o outro, me dispondo para o olhar da pesquisa, mas também para me
tirar da inércia criativa. Mesmo nas semanas mais exaustivas, mesmo quando o cansago parecia me paralisar, esses
encontros eram reanimadores.

Ao mesmo tempo em que os estudos e achados de Liria iam sendo construidos a medida que famos fazendo e
experimentando, ela sempre me pareceu ter uma coeréncia e uma ‘trilha clara apesar da dor’. Intuitiva, sensivel e
receptiva parecia estar sempre atenta com uma camera, com cadernos de registros dos achados, das hipédteses e dos
nossos depoimentos e das nossas impressdes. E assim fomos criando uma rede de achados e comunicagdo que muitas
vezes prescindia qualquer indicacdo de procedimento para a conducdo da nossa danca improvisada. Imitagdo,
contraponto, novidade, halp seja partir da visao periférica, seja pela auséncia de luz ou som, seja pela delimitagcdo do
espaco fisico ou pelo alargamento deste com a mudanca de ambiente: o desafio era como se contaminar pelo outro
sem perder a conexao. Percebemos tendéncias e padrdes de movimentos recorrentes e nos imbuimos de nos contagiar
pelo que nos faltava ou complementava.

Esta coisa de pesquisar a conectividade entre dangarinos em cena nos mantém ou nos deixa num estado de alerta
quanto a nossa conexdo para além deste recorte especifico da danga: como desviarmos de algo ou alguém quando
andamos nas ruas, quando devemos tomar a decisdo de seguir em frente ou nio, etc.

Foi neste ambiente de exploracdo e pesquisa e nesta troca de lugares (ora como co-pesquisadora pela conducgdo de
Liria ora como facititadora para que cada um afinasse seu instrumento a partir do pilates) que me senti nutrida para
gerar uma proposta de estudo que foi aprovada na selecdo 2010 do mestrado em danga do PPGDanga.

Participar de processos com este nos coloca como co-pesquisadores e nos mobiliza a tragar uma trajetéria prépria
com bons exemplos para se espelhar: ter dividas, clarezas, incertezas, vontade, perguntas, humildade, deixar falar,
deixar ouvir, deixar calar. Radar trouxe tudo isso e ja estd deixando ao término deste ano muita saudade! Ao menos
que consigamos colocar em priatica um desejo verbalizado: vamos montar um grupo de pesquisa em
improvisa¢do???7?
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Radar 1 - Lembrangas e Reflexdes
Duto Santana

Eu me lembro de um dia, que estava saindo do Elevador Lacerda, precisando andar rdpido e a quantidade de pessoas
bloqueava o caminho. Dai me saquei usando a estratégia de ativar a visao periférica para ter agilidade de encontrar
espacos entre as pessoas e assim fazer o percurso o mais rapido possivel considerando aceleragdes e desaceleracgdes,
nas relacdes com os obsticulos representados pelas pessoas. Logo que sai, quando me dei conta do que estava
fazendo, remeti ao Laboratdrio, do qual eu estava participando.

No inicio, quando Liria trazia as tarefas, fiquei com o desejo que as tarefas tivessem uma evolugdo que também fosse
pela percepcdo do que ocorria; e ndo, como estava sendo, por um comando centralizado na Liria como propositora.
Foi entdo que comecou a acontecer assim. Esse estado de alerta, que demanda estar olhando, escutando, sentindo
(tato), para poder sacar o(s) outro(s) em movimento e presenca é o desafio agucado. E como se de uma imagem ou
de um som gerado, eu tivesse a oportunidade de construir algo no meu corpo, no instante imediato. A questdo é que
era s6 uma oportunidade. Afinal, eu poderia ou ndo me afetar com os potenciais convites que no corpo do outro se
configuravam. Esse aspecto da escolha era também forte porque a percep¢do era também sobre o que eu estava
fazendo/movendo, e ndo sé sobre o outro; afinal a danga, ou pelo menos, a prontiddo para tal se dava o tempo todo. E
isso inclusive foi uma dos achados no laboratério: o que era estar nesse estado de cena, ou de alerta, ou de presenca,
ndo sei bem definir, mas esse estado de prontiddo, sem deixd-lo escapar. Ou seja, se deu vontade de beber dgua, va
ao bebedouro com esse estado; se deu vontade de ir no banheiro, a mesma coisa; se alguém bateu na porta da sala,
atenda a pessoa nesse estado. Quer dizer, é claro que muitas coisas (talvez estados outros) estava coabitando, mas
havia uma sensag@o que parecia clara, na percep¢d de mim mesmo, do que se estava ali, em prontiddo e de quando
ndo se estava. Isso, inclusive, era até um determinante de qualidade tanto do fluxo de emergencias de materiais no
dangar, quanto do préprio fluxo de movimento em suas qualidades motoras.

Eu sinto que havia duas situagdes diferentes nesse jogo de estar conectado com o outro — uma que parecia
preponderante, que era uma especial de escaneamento do outro. Enquanto estava dancando estava olhando direta ou
perifericamente o outro, para ir pegando um braco que subia, ou uma velocidade de mover, ou um jeito de se colocar
no espago. Nesse jeito, me parece que sempre construia um certo desenho da ag¢do do outro pra depois incorpora-la
ao meu dancar. Isso sobretudo acontecia quando a conexao era visual. Porém me lembro de um dia e que o exercicio
aconteceu de olhados fechados. E a relacdo com Barbara foi praticamente tatil com algo de sonoro muito menor. Alj,
eu me movia por mim mesmo, quer dizer, ndo dava pra ficar brincando com essas adi¢des de movimento do outro ao
meu, porque eu nao tinha o movimento dela. Mas fui me colocando numa condi¢do em que eu era uma espécie de
base para, que estava em cima de mim. Mas ndo queria s6 representar um pedestal. Queria também ver que danca
poderia sair dai, com essa condi¢@o. Entdo, em quarto apoios eu alternava possiveis apoios, liberando outros par sair
se movendo. Essa alternancia ia criando as possibilidades de partes se movenrem enquanto outras suportavam.
Entretanto, ela também foi encontrando jeito de se mover em cima de mim, que ndo era sé ser passada de um lugar a
outro, em fungdo das minhas altern@ncias de apoio. Isso foi gerando uma condic¢do de didlogo extremamente justa
entre eu e ela, de maneira que inclusive perdemos a no¢do de conexdo com o tempo externo a nés, na sala. E depois,
escutando os colegas que viram, Segundo eles, esdvamos proposi¢des de movimento muito particulares, individuais,
ainda que totalmente conectados.

O dia do diagnéstico, depois de nossa apresentagdo no Palco Alternativo, também foi uma marca. Primeiro para mim
mesmo, que pude reconhecer, pelo video gravado, essa coisa da dificuldade de escuta, né? Porque € estar percebendo
o(s) outros(s), estar MUITO se percebendo e estar percebendo as cenas que estdo sendo criadas, ainda que aos
pacotes, porque eu estou fazendo parte dela. Entdo, o que eu percebi aquele dia, é que eu estava, na maior parte do
tempo, tentando garantir um mover —se e um fazer/produzir as cenas. Pouco eu deixei o movimento ser produzido
em mim e também a cena ser produzida, seja com os possiveis espacos de silenciamento das minhas acdes,
aquietando-me, seja pelos outros integrantes podendo, no contraste da cena, aparecerem mais, ou mesmo me
movendo, s6 que num acordo mais de seguidor dos outros do que de propositor. E um desafio tenso!

Relatério RADAR 1
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Janhina Santos

Comecei a participar do grupo de pesquisa “RADAR 1 em abril de 2009, os encontros foram realizados as sextas-
feiras na Escola de Danga da FUNCEB, como estudos para pesquisa do trabalho de Mestrado de Liria Morais que
tem como foco entender, pesquisar, descobrir experimentar como pode se estabelecer a conectividade entre
dancarinos no momento da cena, trabalhando com a improvisagdo e estando também atento para o espaco, o ptblico
e tudo aquilo que possa fazer parte de uma cena uma interagdo, uma percep¢do de tudo que esta presente no
momento.

No inicio comecei tentando entender como se daria esse processo, como chegariamos a encontrar essa conectividade.
Liria Moraes como mediadora da proposta também se encontrava na busca de respostas para suas perguntas, sempre
atenta com anotando tudo, em seu caderno ou registrando em sua cdmera e no seu préprio corpo, o tempo todo nessa
condi¢do de pesquisar, experimentar para entender com essa conectividade pode acontecer.

Eu, além de achar a idéia muito interessante e curiosa estava ali para aprender e experimentar e contribuir. Pois a
cada encontro, Liria trazia proposta, posso dizer de atividades, exercicios (houp, contraponto, imitacdo e outros)
trabalhando com a percepcao a partir dos sentidos como a audigdo, a visdo sempre trazendo sugestdes de outros
espacos para a pratica, musicas. Como ela estava junto mergulhada na pratica no fazer inteiramente dentro da sua
prépria pesquisa, da proposta, nos podiamos perceber suas dividas e tentar encontrar respostas juntos e quando
chegava com idéias novas ao descobrir alguma resposta para suas duvidas era maravilhoso. A cada exercicio
proposto uma idéia, um caminho na busca dessa relacdo de conectividade entre aquilo que pode estar em cena.

E a cada sexta-feira aos poucos eu ia percebendo que o grupo entrava em acordos de conexdo, que ndo se sabe como
vem mais quando acontece sentimos, sem medo de errar. E eu estava ali acreditando, por que para mim tornou-se um
lugar especial onde podia mover (dancar) minhas experiéncias, e trocar com outras experiéncias, aprender e
contribuir para algo que indiretamente assumi também como sendo meu.

Entdo esses encontros passaram a ser muito mais que encontros de pesquisa. Passaram a ser encontros de
possibilidades de descobrir outras organizagdes para se dancar em grupo, com trés dangarinos, com dois dangarinos
com a possibilidade de conex@o entre dangarinos e de constituir trabalhos de composicao c€nica a partir dessa idéia.
Entdo comecamos a sair da sala e ir para mundo mostrar como essa idéia era coerente e interessante, fizemos
algumas apresentacdes que chamo de experimento/apresentado.

O primeiro experimento/apresentado foi no projeto Palco Alternativo com Barbara, Duto, Fernanda, Rita,
Liria e Janahina que para deixar todos seguros em estar levando estudo de sala para o palco, estabelecemos uma
estrutura a partir de exercicios que ja tinhamos experimentado em sala alguns que identificamos e acreditdvamos que
levavam a uma conectividade.

E depois o segundo experimento com Barbara, Janahina, Liria, Rita e Fernanda filmando, fomos para a
Praca da Cruz Caida no Pelourinho, agora ndo tinha misica, s6 o som da praca e desta vez ndo estabelecemos
nenhuma estrutura, tentamos perceber o espago e o outro. E isso modificava completamente esse processo de relagdo
de conectividade com o outro e com espago, o sol, 0 vento as pessoas que ali passavam um vista, que para mim néo
podiamos ficar alheio a nada. E uma pergunta como estabelecer a conectividade num espaco tdo amplo diferente da
sala? Acredito que a resposta seja a percepcao, a atencdo, entender.

Um terceiro experimento/apresentacdo foi com Janahina e Liria no Centro Cultural de Plataforma no
Dan¢Acdo, onde dessa vez sO tinha duas dancarinas e que ja modificava a relagdo de conectividade e ainda
colocamos dois vestidos como elemento novo na improvisagdo e utilizamos como base a estrutura da primeira vez,
acredito que talvez por ser o mesmo espago (palco italiano)foi uma experiéncia muito rica, como naquele momento
foi tranqiiilo encontrar a conexdo, creio que pelo fato de estarmos o dia inteiro juntas, acredito que isso contribua
para a proposta positivamente.

Um quarto foi um experimento na casa de Liria com Janahina, Barbara, esse dia surgiu uma questdo que ja
fazia parte de todos os encontros como vocé esta na cena a hora de entrar e de sair. Isto ficou mais forte por conta de
um pequeno incidente que Liria que estava registrando a experimentagdo e ao passar a cAmera para outra registrar,
“esqueceu de se conectar”, “ligar a percep¢do” para a proposta do outro entdo um descuido de ambas as partes foi
acertado no o queixo. Entdo, posso dizer que esse instante foi um ponto em que a conectividade se desfaz na
improvisagao.

O quinto experimento/apresentado foi com Barbara, Liria e Janahina no Teatro Sesc Pelourinho, onde
utilizamos o lugar da saida de emergéncia para realizar a apresentacdo que para mim foi muito significativo pela
mudanca de espaco (a saida de emergéncia do teatro), por ndo ter nenhuma estrutura para seguir apenas a idéia de
estabelecer a conexio. E fica claro que a idéia da proposta do trabalho de Pesquisa de mestrado de Liria Morais se
responde e se afirma pela prética realizada com qualidade, responsabilidade e integridade. Também por que

134



conseguimos chegar ao um lugar em que independente das experiéncias em danga os corpos improvisam, dancam
junto e criam cena ou vdrias cenas juntas, “instantdnea” e “tnica” em tempo real.
Entdo a cada experimento/apresentado realizados faziamos sempre uma reflexdo sobre o resultado, discutiamos o que
teria dado certou ou ndo e ficava mais evidente que era necessario acreditar na proposta, estar atento a tudo e
trabalhar com a percepg¢do de tudo, do outro, do que acontece das coisas que sdo sugeridas, de sugerir, e até parar
quando necessdrio. E fica claro a necessdrios de encontros para um reconhecimento, uma percep¢ao de tudo, pois
estamos lidando o tempo todo com as relagdes, interacdes, percepcdo que também faz parte da pratica de danca, e
nessa proposta de conectividade a partir do que encontramos durante a pesquisa ficou claro que o movimento, a
musica, o espaco e o outro podem modificar essa relagdo de conectividade, mas ela ndo deixa de existir se temos
atencdo e reconhecemos como a essa conectividade comeca e termina em vocé mesmo.

O melhor que experimentar estar em cena improvisando e a partir dessa idéia de conectividade dangar,
mover, improvisar € de certo modo estar conectado com voc€ mesmo, € ter prazer no que estar fazendo. E
especialmente para mim o mais interessante foi perceber que essa conectividade também comeca a acontecer pela
necessidade de estar com Barbara e Liria nos encontros para junto continuar a descobrir como se processa essa
relagdo de conectividade.

RADAR 1
Tudo acontece em tempo real
Nao se ensaia, hd encontros
Perceber o outro, tudo

Muito parecido com a vida.
Se vocé perde a atengdo passou...
Ndo dd pra voltar
As vezes, até dd
Mais ndo serd da mesma forma.

Janahina Santos

Notas sobre a experiéncia Radar 1
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Por Rita Aquino

Atualizar a memoria com certa distancia do acontecimento € uma tarefa interessante. A experiéncia se reinventa nas
palavras que passeiam no papel.

Tratando-se das sensagdes que foram construidas pela vivéncia do Radar 1, tenho boas recordacdes de pontos que me
marcaram contundentemente. Alguns dizem respeito a questdes de danca e da minha histéria de danca e do meu
corpo. Outras dizem respeito a pontos especificos do trabalho proposto, questdes sobre as quais as propostas de Liria
efetivamente se baseavam. A mistura de uma coisa com a outra tem um sabor revirado mas a0 mesmo tempo suave.
Acho que esse sabor foi uma das coisas prazerosas do ano de 2009.

Acredito que a prética dos laboratérios me colocou em uma situagdo muito interessante em termos criativos com o
meu corpo. Habitualmente, na minha histéria de movimento, fui construindo um modo de trabalho onde as coisas se
davam de uma maneira em que as ocorréncias se colocam de modo mais ou menos sucessivo. Isto ndo significa que
as emergéncias ocorram ordenadamente, mas que tdo logo ocorrem a forma como lido com elas é em certo sentido
de ordenacdo.

No laboratério, a questdo da conectividade parecia complexificar um pouco minhas operagdes ldgicas.
Principalmente a medida que o grupo foi amadurecendo em termos compositivos. Sim, pois durante um periodo
inicial meu entendimento de composi¢do em improvisagdo conectada estava na possibilidade dos corpos perceberem
e reagirem aos estimulos circundantes no sentido de construir instantaneamente a tal ordenacdo. Nao a toa minha
fun¢do freqiientemente era a de escutar o outro e entrar em sua proposta, garantindo de imediato a identificagdo de
uma organizagdo compositiva de tipo simples, usual e reconhecivel.

No principio, acredito, ndo apenas eu, mas grande parte do grupo também operava desta maneira. Com o passar do
tempo, as solugdes das outras pessoas foram se sofisticando, e a coisa ji ndo se estabelecia assim. As formas de
dangar junto, em-com-junto, foram ganhando novas matizes. A experiéncia de vivenciar o amadurecimento do grupo
atualizou entendimentos diferenciados sobre composicdo em danga, improvisada ou ndo. E isso pds novos desafios
a0 meu corpo enquanto dancava.

Outra coisa que ressalto é que o fato da composi¢do ir sendo construida durante o préprio fazer instaurou em meu
corpo uma experiéncia de risco que hd algum tempo nio vivenciava. A falta de garantias implicava necessariamente
numa cutucada em um ponto bem delicado: o da inseguranca. O radar foi um espaco interessante de enfrentamento
da minha prépria auto-critica, de revisdo dos meus proprios padrdes. Sim, pois foi através do fazer constante que
pude ir deixando de me apoiar em alguns lugares seguros para me dispor a tentar outros nem tdo seguros assim. O
radar mexeu muito com a minha imagem corporal, e foi solicitando uma prontiddo diferenciada. Ndo a prontidao
para lancar médo do que eu ja tenho a qualquer momento, mas a prontiddo para entrar no vazio com a disposi¢ao de
construir algo, mesmo sabendo que talvez nada seja construido.

Tem outro ponto que acho importante destacar. Uma vez dentro, uma vez enfrentando questdes do/no corpo e a
prépria proposta de dangar ndo apenas junto, mas conectado, instaurava-se certo estado ficcional. Tudo parece ser
cena, todos parecem comportar-se todo o tempo como que estando em cena. O que € dentro de cena e o que ¢é fora de
cena? Esse questionamento parece ter transbordado o radar e inundado outros espacos... O que € dentro e fora no
trabalho artistico, nos espacos de formacdo, na relacdo com o outro? Quando me interessa entrar, quando me
interessa sair, quando n@o € uma questdo de interesse? Qual a minha responsabilidade com cada dentro e cada fora?
Talvez este tenha sido o ponto mais especial para mim. Tornava-se latente sempre que o laboratdrio experienciava o
fazer cena, fazer com gente olhando — na Escola de Danca, na Praca da Cruz Caida, no Palco Alternativo... Fiquei
triste no ultimo dia do radar quando me dei conta que estava me ausentando em um momento muito importante, e
talvez o mais provocador deles. Mas realmente foi um final de ano muito dificil, e era também necessdrio o exercicio
de dizer ndo. O problema talvez tenha sido a distribuic@o de sins e ndos... Mas o risco estava posto.

Para concluir, do primeiro dia de encontro a estas dltimas linhas, ressalto o termo percepcdo como mais do que uma
simples palavra-chave: foi o préprio caminho por onde se construia o caminhar. Uma percepciao dos 6rgdos do
sentido, do sistema musculo-esquelético, dos outros corpos habitando o tempo e o espaco e da estética que se
construia a cada momento dangado. Uma percepg¢do que produziu transformagdes em mim, reviradas e suaves, e por
elas agradeco.
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