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Uma parte de mim
pesa, pondera;
Outra parte

delira.

FERREIRA GULLAR

Razao e emocao, técnicaetalento, corpo e mente. Habituamo-
nos a perceber o mundo em pares opostos, provavelmente ainda sob a influéncia

do Discurso do Método, mesmo 380 anos apds a sua publicacao. Apesar de mui-

tos esforcos, em todos os campos de conhecimento, este modo de percepcao




ainda nao pode ser dado como superado, de forma que os bindbmios frequente-

mente estao presentes, inclusive nas Artes Cénicas.

Assim, por exemplo, no classico Paradoxo sobre o Ator, obra iniciadaem 1769 mas
s publicada ap6s sua morte, Diderot se esmera na tentativa de conciliar razao e
emocao (ou sensibilidade) na criacao artistica. A criacao deve nascer do equilibrio
entre razao e emocgao, ja que “€ o extremo de sensibilidade que faz o ator mediocre;
& a falta absoluta de sensibilidade que torna os atores sublimes”. O grande ator,
portanto, nao é aquele que sente as emocoes que expressa, mas aquele que, sob
o dominio do seu trabalho critico, controlando seu papel, sua meméria, gestos, etc,
€ capaz de expressar as emocoes da personagem. Diderot argumenta que nao
& possivel fazer duas coisas ao mesmo tempo, ou seja, entregar-se inteiramente
as paixoes de uma emocao real, enquanto se gerenciam os elementos técnicos

da atuacao (gestual, posicao no espaco, memoria do texto, etc).

As questoes levantadas pelo Paradoxo continuam passeando pelos espacos onde
a pratica artistica se instala, ocasionalmente assumindo outras roupagens. Nos
deparamos ainda hoje com oposicoes entre danca e teatro, teatro e performance,

corpo e voz, teoria e préatica.

Mas ha também os olhares que se voltam para perspectivas integradoras e que
buscaram solucdes em outros campos. Assim, para compartilhar possibilidades de
reflexao sobre a superacao de dualismos tao vigorosos, a Revista Repertorio entra
na danca da Educacao Somatica, como perspectiva de conhecimento integrador
promovido pela experiéncia do corpo vivo, vivido. Neste nimero que também
homenageia Angel Vianna, textos de renomados pesquisadores sobre Educacao

Somatica na secao Em foco e pedras preciosas em nosso Repertorio Livre.

No entanto, um nao foi o bastante. Mudamos a operacao e, sem divisao, adotamos
a multiplicacao. Seremos dois. No proximo namero, a secao Em foco também
sera dedicada a Educacao Somatica, para “traduzir uma parte em outra parte”,

como sugere Gullar.
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0O, Diego.
da experiéncia e sua influéncia
anea - parte I.




FELIZES EM COMPARTILHAR 2 dupla edicao deste dossié
na revista Repertorio #31 e #32 sobre os Saberes Somaticos, principalmente
por dois motivos: o primeiro, porque sentimos ter cumprido uma tarefa que se
fazianecessaria - o recenseamento de uma amostra das experiéncias realizadas
entre as praticas somaticas e a Educacao, e que tém sido aplicadas no Ensino
Superior por professores e pesquisadores das Artes Cénicas em nosso pais.
Os textos relatam grande habilidade por parte dos professores-pesquisadores
na adaptacao dos principios somaticos aos conceitos pedagogicos, com resul-
tados na melhoria das relacdes humanas no ambiente universitario, através da
reciprocidade na qual se baseia a pratica somatica, ampliando a escuta, visando
a autonomia, o imaginario e a criatividade do aluno-pesquisador-artista. E o se-
gundo motivo encontra-se na continuidade da interlocu¢cao com nossos pares,
pesquisadores, praticantes e interessados nos saberes somaticos em nosso pais,
ao mesmo tempo em que nos permite acompanhar o debate global que o campo

tem travado sobre sua ontologia e seus discursos fundadores.

As abordagens somaticas consideram o individuo e seu contexto cultural a partir
do modelo holistico sob a perspectiva da primeira pessoa, validando assim o
conhecimento que emerge da vivéncia corporal subjetiva para pensar, de modo
integrado, a mente humana de um corpo vivo em contato sinergético com o am-
biente. Seu protagonismo nas Gltimas décadas nos leva a indagar a historia na
tentativa de recuperar em sua génese, 0s sinais de um tempo onde o interes-

se e a curiosidade sobre o corpo eram tao intensos, como 0 nosso interesse e
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curiosidade também o sao agora. Portanto, nao sera dificil encontrar semelhancas
entre este nosso momento atual e aemergéncia de uma cultura do corpo no final
doséculo XIX, que propiciou o surgimento das Somaticas, naquela época, passan-
do pelo trabalho dos pioneiros: Francois Delsarte, seguido por James Mackaye,
Emile Jaques-Dalcroze, Rudolf Laban, Genevieve Stebbins, Hede Kallmeyer, Bess
Mensendieck, Elsa Gindler, Moshé Feldenkrais, Matthias Alexander. Todos eles
rejeitaram a ideologia rigorosa do treinamento fisico do corpo-maquina em prol
de umaabordagem mais “natural”, confortavel' e prazerosa, facilitada pela respi-
racao. Privilegiar o processo e a experiéncia em detrimento de um fim que deve
ser alcancado a todo custo & um conceito fundamental da somatica, conforme

apontado por Jill Green (2002).

Hoje, as mudancas trazidas pela Somatica repercutem de modo ampliado, de-
vido as caracteristicas tecnologicas de nossa época, em que as experiéncias
se difundem em tempo real em escala mundial. Na virada do século XIX, o pro-
cesso de difusao era mais lento, contudo eficaz. Por isso buscamos entender o
contexto das contribuicoes do mestre francés Francois Delsarte (1811-1871) e
o desenvolvimento posterior de seu trabalho, que chegou aos Estados Unidos
através de James Steele Mackaye (1842-1894), ator, diretor, dramaturgo e pro-
fessor que foi seu aluno e assistente em Paris. Ao retornar a seu pais de origem,
Mackaye formou seguidores que geraram novas abordagens que mais tarde
resultaram no Delsartismo Americano, movimento que teve aadesao em massa
da sociedade americana e que educou a geracao de Ruth Saint-Denis e Isadora
Duncan. Ruyter (1999, traducao nossa) explica que o Delsartismo original che-
gou aos Estados Unidos como um conhecimento ligado a misica e ao teatro,
mas que em seguida se transformou em “[...] fendbmeno de ampla base social
depois de haver sido transplantado para os Estados Unidos, voltando mais tarde
para um foco mais concentrado - desta vez na danca.”? Kallmeyer e Gindler, alu-
nas de Genevieve Stebbins (1857-1914) levaram para a Alemanha o trabalho de
Delsarte destilado por esta mestra que escreveu o primeiro registro do método
Delsarte na lingua inglesa e que sobretudo direcionou sua pratica e apresenta-
¢coes publicas na direcao da danca. Segundo Ruyter (1996, p. 69, traducao nossa)
“[...] Stebbins criou programas de exercicios para condicionamento e expressao
corporal, usando material da ginastica Ling, do Yoga, da teoria de Delsarte e da

ginastica de Mackaye.”® Verificamos no procedimento de Stebbins o mesmo
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1 Confortavel no sentido
do respeito aos limites

do corpo com vistas a
ampliagao integral de suas
potencialidades.

2 “[.]toabroad-ba-

sed social phenomenon
after transplantation to the
United States, and then
back to a limited focus in the
arts - this time in dance.”

3 “Stebbins exercise
programs for conditioning
and physical expression,
incorporating material
from Ling gymnastics and
Yoga as well as Delsarte's
theory and Mackaye's
gymnastics.”



modus operandi das somaticas, que se apropriam e adaptam experiéncias de
movimento afins. O mesmo padrao que também serviram a emergéncia da danca

moderna e contemporanea.

Mas Delsarte foi o primeiro homem ocidental de que se tem noticia a experimentar
(eatracar) o modelo processual da experiéncia somatica cujas etapasincluem:a
lesao (que o privou da voz), a falta de tratamento ou profilaxia do meio cientifico, a
abordagem do problema a partir da observacao de outros corpos e da percepcao
de si mesmo (para entender as causas do problema a partir do lado de dentro),
a formulacao de teorias e a construcao de um procedimento terapéutico que
comporta a solucao do problema. Desde entao, este protocolo tem sido a base

de quase toda a construcao das praticas desenvolvidas no campo somatico.

Como um dos primeiros a pensar o movimento em relacao a funcao simbolica
do sujeito, ele causou uma mudanca paradigmatica que afetou diretamente o
modo como o corpo era entao percebido e abordado pela sociedade de modo
geral. Reconhecido por fundamentar as pesquisas de movimento dos criadores
das Artes Cénicas, e de facilitar a emergéncia da Danca Moderna, Delsarte per-
cebeu a conexao entre um movimento interno e seu desenho exterior, 0 que nos
remete ao “dentro e fora” a que se referem os autores do livro The Embodied Mind
(VARELA; THOMPSON; ROSCH, 1991) e ao texto de Green (2015).* Sao trabalhos

atuais e rigorosos que atestam a modernidade da pesquisa de Delsarte.

Louppe (2000) também reconhece suas contribuicoes para a danca e o aponta
como o primeiro a “transitar fora” do enquadramento estético da mimese e dos
canones imitativos que restringiam as artes cénicas de sua época. Para ele “O
corpo seria, portanto, uma ‘outra cena’ onde se joga um drama existencialem que
0 gesto nao & mais o suporte mimético de um referente estruturado de antemao.”™
(LOUPPE, 2000, p. 53, traducao nossa) Este discurso sobre o corpo como por-
tador de sentidos existenciais confere a visibilidade necessaria que o coloca no
centro da atencao, nao apenas das pessoas ligadas a Arte, mas da sociedade em
geral, que naguele momento também passa a se interessar pelo transito entre o

lado de dentro e o lado de fora, entre a vida e a arte.®
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4 Presente no préximo
numero da Repertério em
sua tradugao para a lingua
portuguesa.

5 “Lecorps seraitdonc
une ‘autre scene’ ou se joue
un drame existentiel ot le
geste n'est plus le support
mimétique d'un référent
déja structuré.”

6 Essaredescoberta
do movimento pela so-
ciedade em geral tam-
bém foi catalisada pelo
advento da Fotografia,
a Cronofotografia de
Muybridge e do Cinema.



Delsarte, dado seu posicionamento cronolégico, tem sido reconhecido como
marco inicial das praticas formadoras das Culturas do Corpo, que Robin Veder
(2011, p. 819, traducao nossa) define como “[...] teorias sobre a aparéncia do cor-
po, como ele deve sentir, trabalhar e mover-se, bem como as praticas fisicas de
treinamento que fazem com que o individuo possa apresentar-se a simesmo de
modo apropriado.”” Segundo esta autora, as praticas emergentes responderam
ao contexto sociocultural em voga na época, na Europa e nos Estados Unidos,
sociedades que apods a Revolucao Industrial ansiavam por uma vida menos res-
trita, e que se abriu as diversas praticas propostas pelas diferentes correntes
deste movimento que trouxe contribuicoes importantes, tanto para a vida em
sociedade, como para o “modernismo artistico”. Ruyter cita a escritora norte
americana Elizabeth Bishop, que se questionava sobre o interesse feminino no
delsartismo. Ela conseguiu respostas reveladoras que apontam para a tomada de
consciéncia das mulheres daquela época. Uma delas & usada por Ruyter: “Eu que-
rotomar posse de mim mesma; meu corpo é realmente um estorvo, e nuncaseio
que fazer com ele.”® (BISHOP, 1892 apud RUYTER, 1999, p. XIll, traducao nossa).
Veder também ressalta que um interesse simultadneo vindo de diferentes areas
como da Educacao, Sadde, Medicina, Esporte, Cinema, Fotografia, entre outras,
também reforcaram as fileiras do movimento de modo que elas “Coletivamente
forjaram e tornaram possivel a visualizacao de um corpo moderno, pronto para

trabalhar, desempenhar e exprimir-se”.® (VEDER, 2011, p. 819, traducao nossa)

A ascensao recente das Somaticas como um campo foi iniciada em 1970 por
Thomas Hanna, que reconheceu a existéncia de um conjunto de praticas dife-
rentes que compartilhavam os mesmos principios semelhantes, tais como: o
rompimento com a dualidade corpo/mente, a atencao a consciéncia corporal e
apercepcao dos feedbacks do aparelho sensorio-motor. Ele criou o neologismo
Somatics para nomear “[..] o campo disciplinar de um conjunto de métodos que
tém como objetivo o aprendizado da consciéncia do corpo vivo (soma) em movi-
mento no ambiente” (EDUCATION SOMATIQUE, 2007, traducao nossa). Deste
modo, apds permanecer a margem do conhecimento institucional,'* a Somatica
entrou em plena expansao nas Ultimas décadas, passando por um processo de
validacao tedrica'? e institucional, que devido a sua multidisciplinaridade intrin-
secatem conseguido atrair o interesse crescente da sociedade contemporanea,

de modo geral.
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7 “[..]aretheories about
how bodies should look,
feel, work and move, and
physical practices for trai-
ning and presenting oneself
accordingly.”

8 “lwantto get posses-
sion of myself; my body
is really an encumbrance,
I never know what to do
with it.”

9 “Collectively, they
crafted and visualize a ‘mo-
dern’ body, ready for work,
play and self-expression.”

10 “L'éducation somatique
c'est le champ disciplinaire
d'un ensemble de métho-
des qui ont pour intérét
l'apprentissage de la
conscience du corps vivant
(soma) dans l'environne-
ment.”

11 Martha Eddy (2009, p.
21), em seu artigo traduzido
para este dossié afirma: “0
que ainda me incomoda é a
continuidade da margina-
lizagao tanto da Educagao
Somatica quanto da danga
a despeito de nossa cres-
cente compreensao dain-
fluéncia da mente no corpo
e do corpo na mente”.

12 Adespeito da critica
realizada por Ginot (2010)
relativa ao modo proble-
matico e enddgeno dos
discursos dos pioneiros
somaticos e sua validagdo
pseudocientifica do conhe-
cimento, as epistemologias
somaticas tém-se desen-
volvido com rigor especial-
mente a partir da somatica
critica, desenvolvida com
vigor por Jill Green, Sylvie
Fortin, De Giorgi, Ciane
Fernandes e a prépria
Ginot, entre outros.



Thomas Hanna & o autor de um dos mais importantes textos publicados no Brasil
envolvendo o termo Somatico, de 1976, Corpos em Revolta: uma abertura para
o0 pensamento somatico. Mas foi somente a partir de 1999 que tanto o termo
‘somatica’ como as pesquisas académicas no tema comecaram a aparecer no
Brasil, com a traducao de textos de Sylvie Fortin e os esforcos engendrados por
Marcia Strazzacappa. Contudo, ainda hoje a producao de um discurso nacional
sobre o tema é incipiente, apesar de sua pratica nao ser recente, como veremos
nos relatos de varios artistas-pesquisadores que dao conta de sua existéncia
entre nds no trabalho pratico de artistas-professores-pesquisadores, muito antes

de o termo comecar a se popularizar por aqui.

Angel Vianna, por exemplo, cuja trajetoria € homenageada na secao Persona
deste nUmero darevista Repertorio, possui umalonga e consistente contribuicao
para o campo no Brasil, representando o legado somatico de sua familia. Por
outro lado, a maior parte das pesquisas académicas nao parece acompanhar a
ampla producao critica de conhecimento no campo, internacionalmente. Seja pela
dificuldade da lingua, ou mesmo pela impossibilidade de acesso aos periddicos
internacionais nao adeptos de acesso aberto eirrestrito, solicitando uma deman-

dafinanceira que nao ajuda na difusao deste conhecimento em nosso continente.

Nesse aspecto, Alexander e Kampe (2017) afirmam que o discurso dadanca e da
somaticaja se desenvolveu suficientemente a ponto de ultrapassarmos a fase de
reconhecimento do campo. Eles promovem uma reflexao para suaampliacao ao
lembrar-nos de que um dos projetos da somatica é desfazer padroes - posturais,
respiratorios, comportamentais, de movimento, etc. - e perguntam: “Como este
desfazer pode ser estendido além do corpo do individuo para o corpo politico
ou o corpo social? De que modo podemos construir as somaticas como prati-
cas de critica que possam contribuir para um imaginario social alternativo?”13
(ALEXANDER; KAMPE, 2017, p. 3, traducao nossa)

A definicao mais formal de Hanna sobre somatica data de 1983; disponivel no
editorial do nimero 2 da revista Somatics daquele ano como “A arte e a cién-
Cia dos processos inter-relacionais entre a consciéncia, a funcao biologica e o
meio-ambiente, todos os trés fatores compreendidos como um todo em siner-

gia”* (HANNA, 1983, p. 1, traducao nossa) E, por mais que esta definicao inclua
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13 “How can this undoing
be extended beyond the
body of the individual to the
body politic or the social
body? How might we cons-
truct somatics as practices
of critique that might contri-
bute to an alternative social
imaginary?”

14
the interrelational process

“The art and science of

between awareness, biolo-
gical function and envi-
ronment, all three factors
understood as a synergistic
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0 meio-ambiente inexoravelmente, diversos praticantes passaram um tempo

olhando somente para o “proprio umbigo”, como afirma Fortin (2017, p. 146).

Hanna tende para o conceito do corpo proprio (corps propre) de Merleau-Ponty,
que, a partir de estudos em Fisiologia, Psicologia e Neuropsicologia, publicou o
livro Fenomenologia da percepcao (1945), trazendo uma nova compreensao do
problema que desde a Grécia classica envolve a Filosofia, levando-a a especular
sobrearelacao corpo e alma. Portanto, esta cisao tem sido recuperada nas visoes
do corpo fisico: 0 “corpo carcere”, de Platao e o “corpo maquina”, de Descartes.
Mais tarde, Schopenhauer forjou o termo “corpo somatico”; a Psicanalise também
usou o termo nos escritos de Carl Jung e Sigmund Freud, sendo que cadaum deles
criou uma terminologia: “corpo somatico”, e “psicossomatico”, respectivamente.
Mas tanto eles, como o proprio Schopenhauer o fizeram apenas para se referir

objetivamente a parte material do corpo.

Nos anos 1990, um grupo de pesquisadores liderados por Francisco Varela escre-
veu o livro The Embodied Mind, em cuja introducao os autores recomendam que
haja uma troca de conhecimentos entre a ciéncia cognitiva e a vida cotidiana, pois
consideram que ainda hoje a ciéncia cognitiva tem pouco a dizer “[...] sobre o que
significa ser humano em situacoes vividas no cotidiano.”*> (VARELA; THOMPSON,;
ROSCH, 1991, p. xvi, traducao nossa) e aconselham as novas ciéncias da mente

e a experiéncia do cotidiano humano a se reconhecerem

[...] paraincluir tanto a experiéncia vivida como as possibilidades
de transformacaoinerente a experiéncia humana. Por outrolado
a experiéncia ordinaria, cotidiana, deve ampliar seus horizontes
para se beneficiar dos insights e analises que sao bem definidos
pelas ciéncias damente.’® (VARELA; THOMPSON; ROSCH, 1991,

p. XVI, traducao nossa)

Vimos, portanto, mais uma vez, como a separacao efetuada pelo pensamento entre
corpo e mente € profunda e se reflete concretamente nao apenas na separacao,
mas na falta de comunicacao e troca de conhecimento entre os campos de estudo.
Assim, os autores de The Embodied Mind - que se consideram continuadores

do filésofo francés - chamam nossa atencao para o contexto de fragmentacao
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nothing to say about what
it means to be humanin
everyday, lived situations.”

16 “[.]to encompass
both lived human experien-
ce and the possibilities for
transformations inherent

in human experience.
Ordinary, everyday expe-
rience, on the other hand,
must enlarge its horizons to
benefit from its insights and
analyses which are well
structured by the sciences
of the mind.”



do que viria a ser o campo das ciéncias cognitivas e que naquela época nao se
comunicavam - a Psicologia Experimental, a Psicanalise, a Neurologia - quando
Merleau-Ponty empreendeu sua pesquisa. Eles compartilham com o criador
do conceito do ‘corpo proprio’ o duplo sentido de embodiment (corporalizacao)
que abrange ambos, o corpo vivido como estrutura experiencial e o corpo
como contexto ou meio do mecanismo cognitivo. Por isso eles se declararam
insatisfeitos com a situacao em que as ciéncias cognitivas que, nos anos 1990,
apesar de ser uma matriz interdisciplinar - que inclui Neurociéncia, Psicologia
Cognitiva, Linguistica, Inteligéncia Artificial -, ainda assim nao havia conseguido
abracar o duplo sentido da corporalizacao e por isso continuou a transitar entre

o fora e o dentro,!” alternadamente, entre o bioldgico e o fenomenologico.

Buscando uma saida para o impasse corpo-mente, o grupo de Varela seguiu
o0 mesmo protocolo da grande maioria dos praticantes do campo somatico.
Buscaram o Oriente, a tradicao do Budismo, para tentar “[...] construir uma ponte
entre a mente na ciéncia e a mente na experiéncia articulando um dialogo entre as
duas tradicoes, a ciéncia cognitiva ocidental e a ciéncia da psicologia meditativa
Budista.”*® (1991, p. 18, traducao nossa)

De fato, os transitos migratorios e interculturais estao presentes nas somaticas
desde sua origem, mas nem por isso este movimento promoveu uma dissemina-
cao horizontal nas relacoes de poder alimentadas por culturas e conhecimentos
dominantes. Pelo contrario, do mesmo modo como a ciéncia estabeleceu-se na
epistemologia moderna como Unica alternativa ao conhecimento valido, a so-
matica essencialmente “do norte” global estabeleceu-se como Unica alternativa

dentro do dito campo somatico.

Se avaliarmos a chegada ao Brasil na dltima década de diversos programas
oficiais de formacao em praticas somaticas, como, por exemplo, o Body-Mind
Centering™, a Técnica de Alexander e o método Feldenkrais, além da ampliacao
dointeresse pela somatica na pesquisa académica, poderiamos sugerir gue uma
nova perspectiva cultural somatica comeca a se desenrolar, movimentando as
praticas no ambito de uma decolonizagcao das somaticas. A intersecao desses

meétodos com nossa cultura favorece o movimento de olhar para nossa propria
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se refere Jill Green (2015)
em seu artigo Movendo-

se para dentro, para fora,
através e além das tensdes
entre a experiéncia e a
construcdo social na teoria
somatica, cuja tradugdo em
lingua portuguesa estara
disponivel no nUmero 32 da
Repertario.

18 “[..]tobuild a bridge
between mind in science
and mind in experience by
articulating a dialogue be-
tween these two traditions
of Western cognitive scien-
ce and Buddhist meditative
psychology.”



cultura de corpo, profundamente afetada pelo sincretismo entre os povos indi-

genas e africanos que compdem nossa identidade.

No Brasil, o dialogo proficuo da Educacao Somatica com as instituicoes de Ensino
Superior, especialmente na area das Artes, onde faz contribuicoes ao ensino e
a pesquisa da Danca tem contribuido para novas formas de producao de co-
nhecimento. Nos Estados Unidos, no nivel da graduacao, Batson (2009, p. 248,

traducao nossa) constata que este campo antes ignorado e considerado

como esotérico e ausente das aulas diarias de técnica da danca,
agora é familiar no treinamento de um dancarino. Programas de
danca nas universidades do mundo inteiro oferecem estudos das
somaticas e formacao, enquanto estidios na comunidade em

geral oferecemaulas e certificacoes em suas variadas praticas.'®

Quando Clavel e Ginot (2015, p. 88, traducao nossa) afirmam que “a percepcao,
entendida como a variedade de interacoes entre o sujeito e seu ambiente esta
efetivamente no centro de todas as Somaticas e de suas técnicas de desenvol-
vimento do gesto e da postura”,?° elas confirmam as afirmacoes de Louppe e
facilitam nossa compreensao das linhas de convergéncia tecidas entre a danca
e as Somaticas, além de nos deixar na expectativa de novos desdobramentos

implicados nesta relacao, e que sem dlvida ainda estao por vir.

Podemos ainda buscar na intuicao de Laban sobre o Mundo do Siléncio, o mes-
mo pensamento que irriga as abordagens somaticas e que sempre interessou
a danca contemporanea. Ele também fez uso da palavra “percepcao” que Ginot
considera como o centro das Somaticas. “A percepcao esta a meio caminho da
possessao. A percepcao no sentido que, através da vida, as coisas sao totalmen-
te experimentadas. Por essa razao, o dancarino tenta experimentar € nao ape-
nas compreender”.? (LABAN, 1975 apud LAUNAY, 1997, p. 93, traducao nossa)
Portanto, os principios da Somatica aderem naturalmente ao campo da Danca,
que pode aplicar seus modelos filosoficos e pedagdgicos com vantagens no que
dizrespeito ao ensino, pesquisa e a pratica artistica. Eles respeitam a singularida-

de que nutre tanto os processos de aprendizado, como os da criagao, resistindo
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le danseur essaye d'expéri-
menter et pas seulement de
comprendre”.



ao aspecto reducionista de uma visao puramente positivista, o que contribui para

um avanco real do campo da danca.

A experiéncia somatica, portanto, concentra-se na autoconsciéncia que vem do
movimento através dos sentidos de forma ampliada, de modo aintegrar o corpo,
a mente e o espirito. Ela s6 pode ocorrer como consciéncia voluntaria e interna
de um sujeito que nao toma o tempo cronoldgico como referéncia, precisa que o
instrutor estabeleca um ambiente calmo, acolhedor e seguro onde o praticante
deve dispor do tempo necessario para ser, estar e sentir no aqui e agora. As expe-
riéncias em espagos abertos em contato com a natureza também tém sido uma

tonica na atualidade das somaéticas, como também o foram no inicio do século XX.

Retomando a perspectiva nacional, Marcia Strazzacappa e Priscilla Costa (2015)
corroboram com a afirmacao de que a traducao de textos de Fortin, especial-
mente do texto Quando a ciéncia da Danca e a Educacao Somatica entram na
aula técnica de danca (1999), tenham influenciado a popularizacao do termo no
Brasil. As autoras realizaram um levantamento documental para dar conta do
aumento da producao académica, artigos publicados em periddicos, trabalhos
de conclusao de curso de graduacao, dissertacoes e teses, concordando que
a Educacao Somatica tem alcancado maior representatividade académica nas

areas da Salde e das Artes.

O Programa de Pos-Graduacao em Artes Cénicas (PPGAC) da Escola de Teatro
da Universidade Federal da Bahia (ETUFBA) tem contribuido para os dados des-
ta e de outras pesquisas, pois seu interesse na direcao das Somaticas pode ser
constatado até mesmo na mudanca do nome da linha de Pesquisa Ill do PPGAC,
que até oano de 2014 intitulava-se Corpo e(m) Performance. Mas, naguele mes-
mo ano, adotou a palavra Somatica, que passou a nomear a linha de Pesquisa
gue agora chamamos de Somatica, Performance e Novas Midias. Esta mudanca
de titulacao demonstra de modo irrefutavel a capacidade de penetracao das
Somaticas na sociedade como um todo, unindo os interesses comuns presentes
na comunidade em geral para refletir-se nos meios académicos e nos espacos

institucionais.
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Neste nimero 31 que apresentamos, encontram-se textos que tratam dos aspec-
tos historicos da Somatica, de sua emergéncia e relacao com a arte dadanca. As
tematicas envolvem sobretudo a questao do reconhecimento da gravidade, base
comum entre a Somatica e a Danca Moderna ou Contemporanea, fundamental

para a emergéncia desta dltima.

O texto de Martha Eddy (2009) abre este nimero, em sua traducao, Uma breve
historia das praticas somaticas e da danca: desenvolvimento historico do campo
da Educacao Somatica e suas relacoes com a danca, que ja &€ uma referéncia
para apesquisa nesta area de conhecimento, e como tal, configura-se em leitura
indispensavel para os pesquisadores brasileiros. Eddy traca de modo rigoroso a
genealogia dos personagens fundadores, mas sobretudo demonstra como muitos
seguidores destes mestres, apds ensinarem por longos anos determinada abor-
dagem, também se transformaram em inventores de suas proprias abordagens
aexemplo da propria autora. Assim ela demonstra como os principios somaticos
fomentam efetivamente a criatividade de seus praticantes, e permite que novos
pontos de vista sejam explorados resultando na invencao de novas abordagens

e praticas somaticas.

Apesar de manter uma visao da somatica focada na Europa e nos Estados Unidos
da América, a pesquisa de Eddy, atravessada por sua experiéncia com a somatica,
a danca e a ciéncia nas Ultimas trés décadas, abre caminhos para a compreen-
sao darede e das lacunas que envolvem a génese das praticas somaticas desde
aquelas pessoas que ela considera seus pioneiros. A convivéncia entre a soma-
tica e adanca foi tratada por Louppe (2000, p. 49, traducao nossa) que confirma
uma relacao significativa entre ambas e as correntes reformistas formadoras da
cultura do corpo e que “essas correntes servirao de enquadramento, as vezes
de suporte para a elaboracao teorica e pratica da danca contemporanea, pois
muitas de suas figuras iniciais se aproximaram da terapia”.?2 Descrentes da cor-
poreidade visada pelas técnicas classicas deu-se o afastamento entre os cria-
dores da danca moderna e o campo da danca constituido pelo balg, resultando
no que Louppe nomeia de “auséncia de heranca”, e que segundo ela, também
contribuiu para que a danca se aproximasse de praticas cuja visao do corpo em
movimento partisse de um tipo de investigacao que permitisse a conexao interior,

a autoconsciéncia, o siléncio meditativo, a propriocepcao, enfim, do conjunto do
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aparelho sensorio-motor. Para esta autora, “[...] toda a danca moderna, ou quase,
extrai grande parte de sua existéncia desses dominios exilados da historia, des-
sas margens do pensamento onde erram os corpos que ainda nao encontraram
nome.”?3 (LOUPPE, 2000, p. 49, traducao nossa) Ao criticar o discurso produzido
pelos historiadores da danca, Isabelle Launay esclarece que eles optaram por
um discurso cronoldgico e hagiografico ignorando a interacao entre o individuo
e seu meio, negligenciando o centro da questao da historia de toda danca, tendo

em vista que,

[..] acorporeidade dancante e a motricidade s6 se constituemem
relacao a percepcao de um meio ambiente especifico (geografico,
historico, sociopolitico, econdmico, religioso, estético, pedagogico
e afetivo) em resposta ao conjunto de estimulos sensoriais que

esteambiente propoe.?* (LAUNAY,1997,p.19-20, traducao nossa)

Nesse sentido, Laura Campos, em Epistemologias Somaticas na Danca
Contemporanea: um percurso de ‘ontologia fragil’ em filiacoes a-historicas, uti-
liza-se dos conceitos da Enacao e da “ontologia fragil” de Varela para tracar o
percurso de alguns pioneiros da somatica, bem como de outros praticantes que
se inspiraram neles. De Delsarte e Laban a Godard e Bonnie Bainbridge Cohen, a
autora defende que “o sujeito da experiéncia nao € localizavel”, pois 0s movimen-
tos estao em coemergéncia com o mundo. Todos os praticantes somaticos tém
como similaridade a pesquisa do ser na primeira pessoa, marcando a experiéncia
como fundamental para a cocriagao com o0 mundo, que nao € dada de antemao.
Porisso a autora defende que a “perspectiva somatica convoca a logica de uma

‘ontologia fragil’ num processo de aprendizagem na danca”.

Buscando agregar pesquisas e praticas ja em processo no Brasil, e nao necessa-
riamente conectadas com aacademia, encontra-se neste dossié o texto Sistema
haptico, autorregulacao e movimento, de Marcelo Muniz, cocriador, juntamente
coma psicologa Sonia Gomes, do Método Somaembodiment, abordagem parare-
solucao do trauma emocional. Tendo estudado diretamente com Hubert Godard,
um dos principais nomes do movimento somatico francés contemporaneo, Muniz
relata alguns conceitos do pesquisador e os relaciona com o seu proprio trabalho

com o trauma. Este texto € uma contribuicao especialmente singular, pois traz
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qui fagonne une motricité
singuliere.”



uma visao do trabalho de Godard a partir da experiéncia sobre um tema que no
Brasil tem sido discutido geralmente por pessoas que nao tiveram contato direto
com ele, mas somente com as poucas entrevistas disponibilizadas. O sistema
haptico, a gravidade e a orientacao espacial, conforme desenvolvidas por Godard,

fornecem importantes pistas para o trabalho ampliado com a expressividade.

Nesse movimento de evidenciar a importancia da gravidade e as adaptacoes
corporais para lidar com o ambiente de forma plena e criativa, temos os textos
Elogio a queda - o amor a gravidade e o corpo politico em contato improvisacao,
de Fernanda Hubner de Carvalho Leite e Suzane Weber da Silva, e o texto A
pequena danca e a Técnica Alexander: um estudo do equilibrio com a caminha-
da para tras, de Rosa Schramm. O primeiro € uma ode a gravidade, ao chao e a
horizontalidade, situando o Contato Improvisacao e sua intimidade com as pra-
ticas somaticas, em especial com o Body-Mind Centering™, como “poéticas que
inscrevem acoes politicas alternativas ao referido status quo”. O segundo texto
parte dasmall dance (pequena danca), de Steve Paxton, como ponto de intersecao
entre o contato improvisacao e a técnica Alexander, evidenciando o potencial do
pré-movimento, do equilibrio, da organizacao postural e da organizacao ténica
em uma contribuicdo bastante original entre a danca e as préaticas somaticas. E
interessante observar nesses dois textos pistas sobre o modo como o desenvol-
vimento do contato improvisacao foi informado pelas praticas somaticas desde

a década de 1970 e continua servindo de apoio e de estimulo ao corpo politico,

uma vez que € uma pratica de danca bastante livre em sua filosofia.

A pesquisa de Deborah Maia de Lima e Caroline Raymond, em andamento na
Universidade do Quebec em Montreal, denominada A Danzaterapia de Maria
Fux: tecendo encontros com o campo da Educacao Somatica, consiste em uma
contribuicao baseada na experiéncia intensiva e extensiva diretamente com uma
mestra, no caso a centenaria dancarina argentina Maria Fux. A relacao proxima
de Lima com esta mestra do movimento na América do Sul Ihe permitiu tecer
consideracoes inéditas sobre aspectos de seu trabalho, como “pontuar seme-
Ihancas entre a abordagem fuxiana de ensino da danca, criada em um contexto

latino, e suas aproximacoes com o paradigma somatico”.
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Para honrara memoria de um tempo em que as somaticas nao haviam sido ainda
batizadas, mas eram encontradas sob o rotulo generalista de “expressao corpo-
ral”, lugar da apreciacao sensoria nos anos 1960, chega até nos através do perfil
da grande dama da danca brasileira, Angel Vianna, na secao Persona, o texto de
Ana Vitoria Freire. Sua trajetoria também recupera para nds baianos sua passagem
(e ade Klaus Vianna) pela entao recém-criada Escola de Danca da Universidade
Federal da Bahia, em 1956, juntamente com a criacao das escolas de Musica e
Teatro. Umarealizacao da visao do reitor Edgard Santos, um defensor do perten-

cimento das Artes no seio do Ensino Superior.

Tanto o perfil de Angel Vianna quanto a pesquisa sobre Maria Fux deslocam e
afirmam a génese de praticas de danca entre o terapéutico e o somatico para o
contexto latino, reverberando no saber do norte como resisténcia e existéncia

do conhecimento somatico fora de uma realidade norte-americana ou europeia.

No campo relacional, no movimento de discutir as relacoes interpessoais em
corpos diversos, Evanize Siviero e Eliana Lucia Ferreira trazem a tona experiéncias
didatico-pedagogicas realizadas nos cursos superiores de danca da Universidade
Federal de Vicosa, envolvendo acessibilidade na formacao de intérpretes e pro-
fessores de danca. Em seu texto Acessibilidade e formacao em danca: reflexces
sobre o corpo, alteridade e deficiéncia, elas utilizam como referencial tedrico
autores de diversas areas, como filosofia, antropologia, sociologia e somatica
para versar sobre suas visoes de corpo. Nos processos de alteridade, em que
o “Eu se torna Outro”, os principios de trabalho do campo da somatica que elas
enumeram (autorregulacao, autopesquisa do movimento, diminuicao de esfor-
cos desnecessarios, respiracao, percepcao interna e externa), sao retratados e

afirmados como possibilidade real de inclusao no ensino da danca.

Fechando asecao Em Foco deste nimero, o texto de Flavia Scheye Spirdpulos, de-
nominado A abordagem de Zélia Monteiro no ensino do balé, descreve a trajetoria
desta professora especialmente a luz de suas experiéncias coma Técnica Klauss
Vianna, mas também com a coordenacao motora de Piret, Béziers e Hunsinger,
entre outras. O texto apresenta uma analise reflexiva sobre a aplicacao dos prin-
Cipios somaticos dessas praticas no ensino do balé classico. Esta € uma contri-

buicao fundamental para aplicacoes da somatica em aulas de balé, uma vez que
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grande parte (senao a maioria) das pesquisas académicas em bases de dados
nacionais e internacionais de pesquisa parece ser realizada dentro de centros de
pesquisa na educacao superior, poucas tiveram aplicagoes praticas continuadas
nas academias de ensino informal de balé - que & onde reside o maior acesso
das pessoas a esta arte. Assim sendo, o trabalho coordenado por Zélia Monteiro
no Centro de Estudos do Balé (CEB), em Sao Paulo, apresenta uma singularidade

tanto em sua histdria como em sua resisténcia.

Esperamos que este dossié promova o encontro entre os pesquisadores-artistas
brasileiros que buscam o conhecimento sobre aarte e asomatica, paraabordarem
suas pesquisas cada vez mais seguros sobre 0s conceitos e mais livres para 0s
aplicarem em suas producoes. Ha muito ainda por vir na perspectiva de colocar
em questao a somatica brasileira, na producao de sentido dos corpos vivos em
experiéncia, entre singularidade e alteridade. A discussao atual sobre a intercul-
turalidade da pistas em relacao ao atravessamento social, cultural e politico dos
corpos (FORTIN, 2014; GREEN, 2015; WHATLEY; BROWN; ALEXANDER, 2015),
contextualizando a somatica fora de uma falsa ilusao de assepsia, o que afeta

deveras os modos de fazer e de pensar d/as artes.
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RESUMO

Este artigo descreve o desenvolvimento historico das praticas somaticas de movimento,
especialmente no que se refere a danga, aos dancarinos e as organizagoes de ensino da danca.
O texto inicia por eventos historicos, tendéncias culturais e ocorréncias individuais que levaram
ao surgimento dos métodos somaticos “classicos”, noinicio do século XX (de Alexander a Trager).
Em seguida, sao definidas a “educacao e a terapia do movimento somatico” e o desdobramento
de trés geracoes que criaram programas de movimento somatico. Dados de entrevistas revelam
que a segunda geracao teve a ampla participagao de dancarinos € que o modo de “pensar o
corpo-mente” dos profissionais da danga continua a moldar o treinamento e o desenvolvimento da
Educagao Somatica, como também de uma “danc¢a somatica”. Finalmente, levanta-se a questao da
marginalizacao de ambas, danca e educacao somatica, apontando na direcao de uma combinacao
de forgas tendo em vista suas caracteristicas comuns, para modificar esta posicao desfavoravel
na cultura ocidental. Outros achados apontam para a avaliagao da poténcia e do posicionamento

da ‘danga somatica’ em um esquema global.?

/

ABSTRACT

This article outlines the historical development of somatic movement practices especially as
they relate to dance, dancers, and dance education organizations. It begins with historical events,
cultural trends, and individual occurrences that led up to the emergence of the “classic” somatic
methods at the turn of the twentieth century (Alexander to Trager). It then defines ‘somatic
movement education and therapy,” and the growth of three generations of somatic movement
programmes. Interview data reveals how a second generation included a large proportion of
dancers and speaks to how the “bodymind thinking” of dance professionals continues to shape
the training and development of somatic education, as well as ‘dance somatics”. Finally it raises
the question of the marginalizing of both dance and somatic education, and points to combining
forces with their shared characteristics to alter this location in western culture. Another finding
seeks to assess the potency and placement of ‘somatic dance’in a global schema.

/

RESUMEN

Este articulo describe el desarrollo histérico de las practicas somaticas de movimiento,
especialmente en lo que se refiere a la danza, bailarines y organizaciones de educacion en danza.
Eltexto comienza con acontecimientos histéricos, tendencias culturales y ocurrencias individuales
quellevaron alaaparicion de los métodos somaticos “clasicos”a comienzos del siglo XX (Alexander
hasta Trager). Luego define la “educacion y terapia del movimiento somatico” y el crecimiento de
tres generaciones de programas de movimiento somatico. Los datos de entrevistas revelan como
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una segunda generacion incluyd gran proporcién de bailarines y habla de cémo el “pensamiento
cuerpo-mente” de los profesionales de la danza sigue a configurar el entrenamiento y el desarrollo
de la educaciéon somatica, asi como de una ‘danza somatica”. Por fin, plantea la cuestion de la
marginacion de la danza y la educacion somatica, y apunta a la combinacion de fuerzas entre sus
caracteristicas comunes, para cambiar esta ubicacion en la cultura occidental. Otro hallazgo busca
evaluar la potencia y la ubicacién de la ‘danza somatica” en un esquema global.

PREFACIO

ESTE ARTIGO BASEIA-SE em trés métodos de investi-
gacao: experiéncia vivida desde 1976 entre os campos da danca e da educacao
somatica; comunicacoes pessoais - ao vivo, por telecomunicagao e por e-mail
-, através de entrevista estruturada e revisao de literatura suplementar. Sempre
que possivel, o fundador de uma disciplina somatica ou a figura disseminadora
da “danca somatica” no campo académico foi entrevistada.® Eu estudei direta-
mente com Irmgard Bartenieff e Bonnie Bainbridge Cohen nadécadade 1970 e,
em seguida, passei a ensinar em seus programas de certificacao por dez anos,
antes de desenvolver o meu proprio programa de formacao chamado Dynamic
Embodiment Somatic Movement Therapy Training (Programa de Corporalizacao
Dinamica de Terapia do Movimento Somatico) em 1990. Continuei ensinando
nos trés programas e desde entao tenho entrado em contato com centenas de
diferentes especialistas da Somatica em conferéncias, aulas e comités organiza-
dores. Sou grata a cada colega que se dispds a oferecer uma contribuicao e/ou
revisao critica a partes deste texto. Juntamente com a coleta de dados, muitas
das afirmacoes deste artigo passam pela minha percepcao fenomenologica das

historias contadas no seio da tradicao oral das “somaticas”.
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INTRODUCAO

O campo “somatico” mal pode ser considerado um campo.
Se for preciso chama-lo assim, eu gostaria de imagina-lo como um campo de
flores selvagens, com espécies Unicas, emergindo aleatoriamente numaimensa
area. Como experiéncias individuais do/com o corpo vivo, transformaram-se num
campo? Doencas, limitacoes fisicas e exposicao a praticas fisicas e/ou espiri-
tuais desconhecidas, através de viagens e transmigracdes, levaram inUmeros
homens e mulheres a descobrirem a poténcia de escutar profundamente o corpo,
separadamente, mas no mesmo periodo cronoldgico. Dores e novas visoes do
comportamento humano combinadas a paixao pelo movimento e a curiosidade
pelo corpo levaram a criacao de formacoes independentes de varios sistemas
de investigacao corporal na Europa, nos Estados Unidos e na Australia. Os re-
sultados positivos dessas credenciaram o processo de busca de respostas as
necessidades corporais € aos desejos de comunicagao por uma consciéncia cor-
poral interna. Pioneiros somaticos descobriram que nds, como humanos, ao nos
engajarmos num dialogo atento com nosso proprio corpo, podemos reaprender,
livrar-nos de dores, mover-nos com mais facilidade, realizar os trabalhos da vida

com mais eficiéncia e atuar com maior vitalidade e expressividade.

O periodo historico de transicao do século XIX para o século XX estava pronto
para uma mudanca quantica em nossas relacoes com nossos corpos. Havia a
necessidade de se libertar das restricoes vitorianas e também de incorporar
o otimismo oferecido por esta era. A possibilidade de experienciar o corpo de
novas maneiras veio a tona em manifestacoes divergentes, como o “amor li-
vre” e a “gymnastik”. No decorrer do século XX, enquanto o Existencialismo e a
Fenomenologia influenciavam o Racionalismo, uma mudanca gradual em direcao
ao suporte tedrico para a aprendizagem experiencial e para a pesquisa sensorial
ocorreu em partes da cultura académica e erudita. Essas mudancas foram im-

pulsionadas pelas teorias de Dewey, Merleau-Ponty e Whitehead.

Investigacdes somaticas foram encorajadas pelo crescimento do existencialis-
mo e da fenomenologia, como também pela danca e o expressionismo. Estes

desenvolvimentos foram movidos em diversas fronteiras pelo trabalho inovador
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de Freud, Jung e Reich na Psicologia, Delsarte, Laban e Dalcroze nos estudos
culturais (arte, arquitetura, cristalografia, danca e musica), Heinrich Jacoby e John
Dewey na Educacao e Edmond Jacobson na pesquisa médica. A partir das expe-
riéncias singulares de individuos investigativos em todo o mundo, surgiram novas
abordagens para o cuidado e pela educacao corporal. Mas foi preciso uma visao
de fora, de pesquisadores que 50 anos depois nomearam o fendmeno como o
campo unificado da Educacao Somatica. Thomas Hanna (1985), apoiado por Don
Hanlon Johnson (informacao verbal*) e Seymour Kleinman® (informacao verbal®),
reconheceu tracos caracteristicos nos “métodos” de Gerda e F. M. Alexander,
Feldenkrais, Gindler, Laban, Mensendieck, Middendorf, Méziéres, Rolf, Todd e
Trager (e seus pupilos Bartenieff, Rosen, Selver, Speads, e Sweigard). Cada pes-
Soa e suanova “disciplina” fazia com que as pessoas respirassem em seu proprio
tempo, sentissem e “escutassem” seu corpo, frequentemente comecando com
relaxamentos conscientes no chao ou deitando-se sobre uma mesa. Nesse es-
tado de gravidade reduzida, cada pessoa era conduzida a dar mais atencao as
sensacoes corporais que emergem internamente e a mover-se de forma mais
lenta e suave, para aprofundar-se em sua consciéncia de “sujeito movente”.” Os
participantes eram direcionados a buscar suavidade, apoio e prazer durante o
movimento - ao mesmo tempo em que deviam prestar atencao aos sinais pro-
prioceptivos. Eram também convidados a experimentar o aumento da capacidade
derespostasensorial, através das indicacoes verbais e toques manuais refinados

como novos estimulos dos educadores somaticos ou terapeutas.

A migracao de pessoas e ideias do Oriente para o Ocidente também moldou o
desenvolvimento das praticas somaticas, promovendo exposicao as filosofias e
praticas de corpo-mente, como as artes marciais orientais e o Yoga. Nesse pe-
riodo podemos citar o exemplo de Joseph Pilates, que desenvolveu um sistema
de exercicios (Contrologia) com foco na coordenacao da respiracao que deriva
do Yoga (Iindia); George Gurdjieff desenvolveu atividades de movimento paraum
maior desenvolvimento espiritual fundamentado na filosofia oriental. (ALLISON,
1999) Dentre os pioneiros somaticos, Ida Rolf cita o Yoga como uma influéncia
(JOHNSON, 1995), Irmgard Bartenieff estudou Chi Kung e Moshe Feldenkrais era
faixa preta em Judé. (EDDY, 2002b)
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4 Entrevista realizada
com Don Hanlon Johnson
via telecomunicgdo. Mill
Valley, CA. Em 26 de april
de 2004.

5 Emacréscimo, PhD
James Spira trabalhou em
1988 para unificar o campo
sob o titulo de Terapia do
Movimento e deu inicio 3
antecessora da atual asso-
ciagao profissional - IMTA,
que se tornou ISMETA.

6 Entrevista realizada
com Seymour Kleinman.
Columbus, Oh. Em 4 de
fevereiro de 2004.

7 The Self that Moves

foi o titulo de um curso
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1974 com as analistas de
movimento treinadas por
Bartenieff, Tara Stepenberg
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Ao que se pode atribuir ao inconsciente coletivo, de Jung, ou comparado a pa-
rabola do “centésimo macaco”, o fato € que individuos e instituicoes isolados
em lugares distantes, de forma independente, comecaram a reconhecer esse
trabalho como uma area de investigacao importante e efetiva. O que emergiu da
interacao entre os pioneiros somaticos altamente investigativos ao ensinarem
suas praticas a psicologos tais como Fromm, Perls e Whats, a educadores tais
como Dewey e Myers, e a pesquisadores como Fraleigh, Hanna e Johnson as
transformou em um modelo inclusivo de exercicios, filosofias, métodos e siste-

mas de investigacao.

Ao mergulharem em experiéncias corporais pessoais, novos significados sobre o
ser humano e potencialidades para a salde e a vida foram codificados em progra-
mas educacionais emdiversas partes do mundo. Emum intercambio aprofundado
entre as disciplinas, ainvestigacao somatica também encontrou entradas em al-
gumas metodologias de pesquisa, tais como: pesquisa-acao; estudo etnografico;
contagens de frequéncia na observacao do movimento; fenomenologia; estudos

piloto para pesquisa quantitativa; e estudo de caso qualitativo.

DEFININDO O CAMPO: CUNHANDO OS5
TERMOS "SOMATICA" E "EDUCACAO E
TERAPIA DO MOVIMENTO SOMATICO”

Nos anos 1970, Hanna cunhou o termo “somatica” para des-
crever e unificar esses processos sob uma expressao. Fildsofos e estudiosos
do final do século XX ajudaram a forjar o novo campo da Educacao Somatica.
Mangione (1993) descreve como a eclosao da comunicacao global e as mudancas
culturais nos anos 1970 estimularam uma verdadeira explosao da “somatica”. Em
2004, eu identifiquei a existéncia de trés ramos no mundo somatico - psicolo-
gia somatica, trabalho corporal somatico e movimento somatico. (EDDY, 2004)
Meu argumento é que os profissionais da danca impulsionaram especialmente o

desenvolvimento do movimento somatico e o campo da Educacao e Terapia do
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Movimento Somatico (SME&T).8 Esta envolve a “escuta do corpo” para responder
aessas sensacoes de modo consciente a fim de alterar habitos e escolhas de mo-
vimentos. Este artigo aborda em grande parte o desenvolvimento de programas
de formacao reconhecidos no movimento somatico® e o papel predominante de

dancarinos da segunda geracao de pioneiros somaticos nessa evolucao.

Praticantes profissionais de sistemas de movimento somatico usam uma varie-
dade de habilidades e ferramentas, incluindo variadas qualidades de toque, troca
verbal empatica e experiéncias de movimento sutis e complexas. Essa triade
processual ajuda a pessoa a descobrir o movimento natural ou o fluxo da atividade
da vida interna do corpo. Se um aluno ou cliente se sentir desconfortavel com
qualguer uma dessas estratégias, o profissional ajustara as ferramentas utilizadas,
jaque o trabalho somatico €, por definicao, uma interacao criativa. O objetivo do
profissional do movimento somatico € elevar a consciéncia sensorial e motora
para suscitar no estudante-cliente sua propria auto-organizacao, a autocura, ou
autoconhecimento. Isso inclui a sutileza dos movimentos respiratoérios, da voz, da
face e dos musculos posturais, bem como qualquer tarefa, evento ou expressao
ampliada de movimento. As licdes somaticas geralmente usam o toque para
expandir a experiéncia sensorial através da pele, 0 maior érgao do corpo para
despertar a consciéncia mais rapidamente. O toque & o recurso primario, e por

iSso nao &€ usado em todas as sessoes ou aulas de movimento somatico.

Enquanto muitas das disciplinas de movimento somatico - notadamente aquelas
que existem ha pelo menos 50 anos - possuem seus proprios padroes e escopos
de pratica, uma associacao profissional, The International Somatic Movement
Education and Therapy Association (ISMETA), trabalhou para moldar os pontos
em comum entre as disciplinas do movimento somatico. Eles definiram o tipo e
o raio de acao que envolve o trabalho do profissional do movimento somatico
e um “escopo de pratica” para o campo da Educacao e Terapia do Movimento
Somatico (SME&T). O escopo original da pratica dos educadores e terapeutas

do movimento somatico definido pela ISMETA afirma o seguinte:

O campo profissional da educacao e terapia do movimento so-
matico abrange educacao holistica e medicina complementar e

alternativa. O campo &€ composto por disciplinas distintas, cada
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http://www.ismeta.org

uma com suas proprias énfases, principios, métodos e técnicas

educacionais e/ou terapéuticas.

Praticas de educacao e terapia do movimento somatico englo-
bam avaliacao postural e de movimento, comunicacao e orien-
tacao através das palavras e do toque, anatomia experiencial
e imagens, e a padronizacao de novas escolhas de movimento
- também referidas como padronizacao de movimento, reedu-
cacao de movimento ou repadronizacao de movimento. Estas
praticas sao aplicadas a atividades cotidianas e especializadas
para pessoas em todas as fases de salde e desenvolvimento.
A pratica continuada de movimentos especificos em casa ou no
trabalho, realizados de forma consciente, também é frequente-

mente sugerida.

O propdsito da educacao e terapia do movimento somatico é
melhorar os processos humanos de consciéncia e funcionamento
psicofisico através da aprendizagem do movimento. As praticas

fornecem as condicoes de aprendizagem para:

- Considerar o corpo tanto como um processo fisico objetivo,

quanto como um processo subjetivo de consciéncia vivida;

- Refinar a sensibilidade perceptual, cinestésica, proprioceptiva

e interoceptiva que auxiliam a homeostase e a autorregulacao;

+Reconhecer padroes habituais de interacao perceptual, postural

e de movimento do individuo com o ambiente;

* Melhorar a coordenacao de movimentos que dao suporte ain-

tegracao estrutural, funcional e expressiva;

+ Experimentar um sentido corporalizado de vitalidade e uma ca-

pacidade ampliada para a vida. (ISMETA, 2003)
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A ISMETA também desenvolveu uma “Definicao Operacional” mais detalhada
de padronizacao de movimento - o uso do toque para melhorar o desempenho
do movimento € uma ferramenta fundamental do trabalho somatico. A definicao

operacional é a seguinte:

O educador ou terapeuta do movimento colocarad suas maos
em areas especificas do corpo dos estudantes ou clientes [ves-
tidos] para aprimorar o desempenho de movimento. Levando
sua atencao através das maos, e alternando entre toque com
e sem movimento, o educador/terapeuta delimita as partes da
area tocada, articula a conexao entre essas partes e direciona
0 movimento corporal da pessoa por meio de um caminho mais
eficiente ou expressivo. Com as maos guiando a repadronizacao

de movimento, o educador ou terapeuta pode:

- guiar o estudante/cliente na iniciacao e pratica de movimento

com coordenacao melhorada;

- ativar e direcionar a atencao do estudante/cliente em todo o

percurso de aprendizagem:;

- Identificar e definir os padroes usuais de interacao perceptual,

postural e de movimento do estudante/cliente;

O processo de aprendizagem ajuda o estudante/cliente a:

- redefinir e refinar sua atencao proprioceptiva e cinestésica;

- reconhecer seus padroes usuais de interacao perceptual, pos-

tural e de movimento com o ambiente;

- desenvolver melhor coordenacao de movimentos eaintegracao

do movimento perceptual. ISMETA, 2003)
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Professores de danca e coredgrafos ja devem ter se deparado com este tipo
de intervencao no processo de ensino do movimento. Martha Myers (informa-
¢ao verbal'?) foi decisiva na fertilizacao cruzada entre a somatica e o mundo da
danca, patrocinando oficinas de terapias do corpo no American Dance Festival,
quando este acontecia na Duke University. Ela foi pioneira no advento da “ciéncia
e somatica da dang¢a” ao convidar médicos e pesquisadores da Duke University
para se juntarem aos dancarinos na exploracao de movimentos no chao a fim de
aprender sobre seus corpos. Seu trabalho pioneiro continua alimentando a viva-
cidade da Educacao Somatica na comunidade cientifica da danca (por exemplo,
nas conferéncias da International Association for Dance Medicine & Science)
bem como na comunidade profissional da danca. (AMERICAN DANCE FESTIVAL
ARCHIVES, 1980-1996)

Este artigo focaliza o desenvolvimento e a interacao entre o “movimento soma-
tico” e o campo da danca. Em seu tratado sobre “Somatica”, Mangione também
enxerga a conexao historica entre o nascimento da danca moderna e o desen-

volvimento das teorias e praticas somaticas.

A danca moderna foi uma revolucao no campo da danca.
Comecando por volta da virada do século, essa nova exploracao
de uma danca expressiva e terrena foi uma resposta ao balé es-
tilizado e etéreo que era a danca da época. A somatica e o movi-
mento da dan¢a moderna estao conectados. Ambos hasceramao
mesmo tempo e, possivelmente, pelas mesmas diversas razoes.
Ambas partem de bases corporais que valorizam a totalidade do
ser humano. Os dois campos as vezes compartilham as mesmas
personalidades pioneiras do movimento dadanca moderna como
os dalistagem aseguir,que contribuiram para o campo da somati-
ca.Emboranemtodos esses individuos possam ser considerados
estritamente pioneiros somaticos, sua influéncia é significativa.

(MANGIONE, 1993, p. 27)

Ela elenca: Francois Delsarte (1811-1871), Emile Jacques-Dalcroze (1865-1950),
Rudolf Laban (1879-1958), Isadora Duncan (1878-1927) e Mary Wigman (1886-

1973). Estes artistas ajudaram a configurar o cenéario para o surgimento do
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movimento somatico como uma forga vital no nosso mundo atual. Eles molda-
ram a cultura na qual os primeiros pioneiros somaticos estavam trabalhando.
Como dancarinos, eles subverteram as regras; como pessoas, eles reintroduziram
modelos nao cartesianos. Adicionemos a esta lista a genial Margaret D’Houbler
(1889-1982), pelo amalgama que realizou com danca em processos de explora-
cao de movimentos no chao em parceria com o estudo das ciéncias biologicas
(informacao verbal'!), que se tornaram requisito de estudos no primeiro depar-
tamento de danca da Universidade de Wisconsin. (ROSS, 2007) A partir desse
crescimento e prosperidade, argumentarei mais adiante sobre a marginalizacao
da danca e da somatica em relacao a pesquisa académica, e que isso talvez se

deva ao seu pertencimento ao corpo que comporta elementos que sao inefaveis.

Considerado o pai da danca moderna europeia, Rudolf von Laban (1879-1954),
nasceu onde hoje conhecemos por Bratislava, Eslovaquia. Ele desenvolveu um
sistema de pesquisa de movimento que aperfeicoa a liberdade de expressao
através do corpo humano. Mesmo que Laban nao tenha experimentado lesoes
corporais ou limitacoes fisicas, ele se sentia oprimido pela pressao que seu pai
fazia para que ingressasse no servico militar e depois, ja adulto, pelo constran-
gimento de trabalhar sob as regras de Hitler e as exigéncias da guerra mundial.
Laban passou muitos anos da sua adolescéncia na Europa Oriental, onde teve
contato com formas de movimento do leste - dancas folcléricas, exercicios mi-
litares e artes marciais, bem como aquelas de origem asiatica. Laban continuou
seus estudos em danca e criou dancas e escolas de danca que valorizavam a
expressao pessoal. Ele também desenvolveu um sistema de movimento chamado
de LabanNotation (Labanotacao). Laban trabalhou primeiro como coredgrafo e
depois como diretor de movimento da Opera do Estado do Terceiro Reich, em
Berlim, antes de ser contido em prisao domiciliar por nao estar de acordo com
os moldes de Hitler. Ele desertou para Paris durante o Concurso Internacional
de Danca e viveu la até se mudar para a Inglaterra com a ajuda de seu ex-aluno,
corebgrafo de A mesa verde (The Green Table), Kurt Jooss. Na Inglaterra, ele
estabeleceu o Art of Movement Center (Centro de Arte do Movimento). Durante
a Segunda Guerra Mundial, ele foi chamado para analisar o movimento na indUs-
tria. Os componentes do movimento que ele definiu se tornaram a base para a

Laban Movement Analysis (LMA) (Analise Laban de Movimento) einlmeras outras
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formas de analise do movimento.2 Desde entao, seu sistema de analise tem sido

aplicado a educacao fisica, ensino de danca e Educacao Somatica.

Laban?3 foi professor de Mary Wigman, de Kurt Jooss e parceiro de Emile Jaques-
Dalcroze. (BACHMANN, 1993) Enquanto viveu em Paris, ele foi influenciado pelos
ensinamentos do ja falecido Delsarte. (HODGSON, 2001) Ele também estava
ciente de Isadora Duncan, outra grande fundadora do movimento expressivo e
da danca moderna. Duncan trouxe seu estilo de danca da América para a Europa,
enquanto Martha Graham permaneceu fortemente identificada com a danca
americana. Graham, no entanto, veio se apresentar no Dartington Hall enquanto
Laban morava na Inglaterra. O inicio dos anos 1900 foi um momento rico para
0s avancos artisticos. Os pioneiros somaticos geraram um esforco corporal dife-
rente, aplicavel em muitos cenarios - prestando bastante atencao as sensacoes
corporais. Os pioneiros desenvolveram o uso da consciéncia somatica no trabalho
do movimento, na atuacao, nas artes marciais, nos exercicios, na educacao fisica,
na fisioterapia e nadanca. E essa histéria da diversidade em iniimeras profissdes
corporais, criativas e cientificas que engendra a continua natureza interdisciplinar
da educacao somatica. O que € digno de nota &€ que esses progenitores somaticos
eram frequentemente artistas/performers também treinados como cientistas.
Muitos sofreram doencas ou ferimentos e outros experimentaram o mundo em

transformacao do século XX através de viagens e emigracao.

TEORIAS E PRATICAS ANTERIORES A
FDUCACAQ SOMATICA NA EUROPA

As teorias e praticas de movimento subjacentes a diver-
sos sistemas somaticos originaram-se na Alemanha. Elsa Gindler (1885-1961)
e Heinrich Jacoby Gimmler foram importantes lideres na virada do século XX.
Gindler e seu professor, Leo Kofler, que viveu nos Estados Unidos, compartilha-
ram a experiéncia de vencer a tuberculose. Kofler guiou o caminho aprendendo

acomo se curar da tuberculose por meio dos estudos anatdémicos e a exploracao
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fisica. Dois estudantes alemaes viajaram para os Estados Unidos da América
(EUA) para estudar com ele e traduzir seu livro, que continua sendo publicado na
Alemanha até hoje. (JOHNSON, 1995) Gindler aprendeu com o éxito de Kofler e
também foi capaz de se recuperar da tuberculose por meio de seus ensinamentos.
Ela cultivou tanta consciéncia sobre sua respiracao que foi capaz de realmente
descansar seu pulmao doente e permitir sua cura. Essa descoberta a levou a
desenvolver um trabalho somatico que ela chamou de Arbeitam Menschen - tra-
balhar na pessoa como um todo. Seu treino anterior foi em Gymnastik - o trabalho
de Jahn -, no entanto, ela deu um novo direcionamento ao exercicio fisico, com
énfase na concentracao mental durante a respiracao, explorando relaxamento e
tensao. As influéncias historicas de Gindler e Jacoby nos levam a outros alemaes
inovadores, como Bess Mensendieck, llse Middendorf e Marion Rosen. (HAAG,
2002) O conceito somatico de reflexao interna profunda foi uma adaptacao da
Gymnastik que ambas, Gindler e Dra. Mensendieck usavam. (JOHNSON, 1995)

A médica Bess Mensendieck (1864-1957) foi influenciada por uma combinacao
de medicina, arte e compreensao da Gymnastik. Ela ensinou Dalcroze e estudou
com Steiner. Sua forma de arte era a escultura, uma forma com elementos tateis
e visuais. Com essa integracao, ela desenvolveu um sistema com mais de 200
exercicios para a execucao de movimentos -frequentemente diante de um espe-
Iho, com pouquissimas roupas - no intuito de melhorar habitos e a funcionalidade.
Seu trabalho € baseado na fisioterapia, na terapia ocupacional, na danca e na
osteopatia, especialmente na Europa. (JOHNSON, 1995) Gindler pedia aos seus
estudantes foco, concentracao e consciéncia durante as rotinas de movimento.
Ela os queria conscientes da respiracao também. Gindler afirma, por exemplo,
qgue “[...] existe uma diferenca entre a respiracao que ocorre quando os pulmoes
e vesiculas estao abertos e respirando... através da inalacao arbitraria de ar... Se
0 movimento ocorre com arespiracao aberta [consciente], 0 movimento se torna
vivo”. (JOHNSON, 1995, p. 33) Entre seus estudantes estavam Carola Speads e
Charlotte Selver, ambas escaparam da Alemanha e levaram seu trabalho para
os Estados Unidos, onde o desenvolveram, cada uma a seu modo. O trabalho de
Carola Speads e seus alunos (ver Elaine Summers abaixo) &€ um recurso impor-
tante para aprender mais sobre 0s estudos da respiracao, assim como o trabalho
de llse Middendorf.

37

REPERT.

Salvador,
ano 21, n. 31,
p. 25-61,
2018.2



A principal professora de llse Middendorf quando jovem foi Dora Menzler. No
entanto, Middendorf era estudante de Gindler e tornou-se professora do Método
Mastanang e foi orientada por Cornelius Veening, que estava ligado a Heier e,
portanto, a Jung. Os métodos de Kallmayer e Mensendieck estavam circulando na
Alemanha na época, entao ela estava ciente das praticas deles. Ela desenvolveu
o trabalho comarespiracao natural, A Experiéncia da Respiracao, abrindo espaco

para o desdobramento e desenvolvimento da esséncia da pessoa.

HISTQRIAS DE VIDA DOS PIONEIROS
SOMATICOS: BREVE RELATO

Baseando-se no senso comum, na tradicao oral e em trata-
dos escritos, como o editado por Don Hanlon Johnson (1995), identifiquei F.M.
Alexander, Moshé Feldenkrais, Mabel Todd, Irmgard Bartenieff, Charlotte Selver,
Milton Trager, Gerda Alexander e Ida Rolf como “os pioneiros somaticos”. Por
favor, veja o esquema ao final do texto, mostrando cada um deles em negrito. O
grafico também tenta fornecer informacdes sobre quem os influenciou e quem
eles influenciaram para criar treinamentos de movimento somatico, incluindo a
“segunda geracao”. Esses profissionais de danca somatica que fundaram progra-
mas de treinamento também sao destacados em negrito: Anna Halprin, Nancy
Topf, Bonnie Bainbridge Cohen, Sondra Fraleigh, Emilie Conrad, Joan Skinner,

Elaine Summers e Judith Aston.

A PRIMEIRA GERACAO

Frederick Matthias Alexander (1869-1955) foi um ator aco-

metido por laringite, que comecou a questionar profundamente as causas do
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seu problema vocal e imaginar se nao haveria nada a fazer com a forma com que
usava seu aparato vocal e seu corpo. (ALEXANDER, 1932) A partir de periodos
intensivos de exploracao pessoal ele fundou um método para “mudar e controlar
reacoes”, o qual ele depois ensinou em Melbourne e Sidney. Ele também voltou a
se apresentar e ensinar na Australia e na Nova Zelandia. Em seguida, mudou-se
para Londres e, finalmente, para os Estados Unidos. Embora nao se tenha escrito
muito sobre como F. M. Alexander pode ter sido influenciado por sua infancia
na Tasmania, ou suas experiéncias na Nova Zelandia, essas foram influéncias
repletas de exposicao a valores e conceitos nao ocidentais. O aprendizado por
meio de viagens ou estudos globais foi notavel entre outros lideres do movimento
somatico também. Tal como aconteceu com Laban, pode-se especular que ser
um estrangeiro em um novo lugar pode intensificar os poderes de observacao

e autorreflexao.

Moshé Feldenkrais (1904-1984), Ph.D., também viajou e viveu em diferentes
paises e continentes, estudou na Franca e foi impulsionado a outros niveis de
consciéncia durante a segunda guerra mundial. Nasceu na Rissia e emigrou para
a Palestina aos 13 anos, viajando em comboio com sua familia. Feldenkrais es-
tudou engenharia e obteve seu titulo de Doutorado em Fisica na Sorbonne. Foi
em Paris que ele se destacou na arte marcial do jiu-jitsu. Ele se tornou um dos
primeiros ocidentais a ganhar uma faixa preta no judd (1936) e, posteriormente,

ensinou seguindo os passos de seu professor Mestre Kano, o criador do judo.

A primeira lesao de joelho de Feldenkrais foi jogando futebol, a segunda foi en-
quanto trabalhava com pesquisa antissubmarina na Inglaterra, durante a guerra.
Seu joelho nao pdde ser curado, nem com a ajuda da cirurgia. Feldenkrais ficou
motivado a pesquisar seu proprio corpo para descobrir o que causava sua inabi-
lidade para caminhar. Esse caminho interior de pesquisa do corpo cresceu, em
parte, por seu interesse na autossugestao, na autoimagem e no funcionamento
da mente inconsciente. Durante o processo de pesquisa sobre si mesmo, ele
incorporou principios da fisica, do judd e do desenvolvimento humano em suas
duas vertentes - “consciéncia para o movimento” e “integracao funcional”. Ele
desenvolveu esses métodos trabalhando com todos os tipos de pessoas, emum
amplo espectro de necessidades especiais de aprendizagem, desde criangcas com

paralisia cerebral até a direcao de artistas teatrais e musicais.
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Assim como Alexander e Feldenkrais, Mabel Todd, autora do livro The thinking
body (1937) e The hidden you (1953),4 também estava interessada em melho-
rar sua saude desde que teve que lidar com limitacoes corporais. Ela sofreu um
acidente que a paralisou e foi informada de que nao voltaria a andar. Disposta
a nao desistir, Todd usou processos de pensamento para se curar, incluindo o
pensamento sobre como voltar a andar, desenvolvendo imagens sobre o uso
anatomicamente equilibrado do corpo. Ela presumiu que os problemas vocais
eram devidos muitas vezes a ma postura e que uma abordagem psicofisica ou
psicofisiologica poderia ser Gtil. Com essa hipotese, Todd comecou a estudar a
mecanica da estrutura esquelética e aplicou suas descobertas em seus estudos
de “Postura Natural” em Nova York e Boston. Pessoalmente, suas imagens resul-
taram em uma caminhada que foi uma melhoria emrelacao a sua marcha pré-aci-
dental; profissionalmente, ela criou um sistema que se tornou central para muitos
educadores do movimento. Ela se juntou ao corpo docente do Departamento
de Educacao Fisica da Teachers College, na Universidade de Columbia, onde
ensinava anatomia, postura e consciéncia neuromuscular para profissionais de
educacao fisica e danca. Na Teachers College, seu trabalho foi desenvolvido por

sua protegida, Lulu Sweigard (1974), autora de Human Movement Potential.

Nascida na Alemanha, no mesmo ano do nascimento de Feldenkrais, Gerda
Alexander (1904-1994) também fundou um sistema somatico, a Eutonia, atu-
almente conhecida como Gerda Alexander Eutony (GAE) (Eutonia de Gerda
Alexander). Na GAE, os estudantes sao convidados a sentir seus misculos, pele
ou 0ssos - literalmente qualquer parte do corpo, e conecta-la com seus senti-
mentos. No nivel fisico, a GAE se esforca para trazer equilibrio ao tonus muscular
do corpo. Ela ensinou que as mudancas de ténus ocorrem nao apenas com dife-
rentes tipos de esforco, mas com mudancas emocionais, sejam elas depressao
profunda com baixo tonus ou felicidade com alto tonus. Essa funcao é conhecida
como psicoponia. “A flexibilidade na mudanca de tonus € também a base de toda
criacao e experiéncia artistica... O que vocé nao experimenta em todo o seu corpo
permanecera meramente informacao intelectual sem vida ou realidade espiritual”.
(BERSIN 1995, p. 260)

Diferente de outros educadores somaticos citados anteriormente, os discipu-

los de Gerda Alexander assumem uma postura eurocéntrica e fazem a seguinte
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declaracao explicita sobre seu trabalho e suas influéncias: “O método se desenvolve
completamente a partir da cultura ocidental”. O trabalho de Alexander revela uma
forte linhagem europeia. (ASSOCIATION SUISSE D’EUTONIE GERDA ALEXANDER,
2003) Ela foi professora de danca e ginastica que estudou e trabalhou com Jacques
Dalcroze; ela entao integrou seu interesse na autodescoberta criativa do ténus
corpéreo mental de cada pessoa em uma abordagem holistica usada em diversos
ambientes educacionais. A eutonia ensina uma consciéncia interna profunda que

também ajuda a pessoa a sentir plenamente o ambiente externo.’

Charlotte Selver ajudou a formatar o trabalho de “gymnastik” de sua professora
Elsa Gindler. Charlotte Selver (1901-2003) e seu marido, Charles Brooks, deram
um nome em inglés ao trabalho, concentrando-se mais na sensag¢ao e na cons-
ciéncia: Sensory Awareness (Consciéncia Sensorial). Selver cita Gindler como
sua primeira professora, mas também se refere a importancia de aprender com
outros estudiosos. Ela teve a oportunidade de aprender pessoalmente com varios
grandes pensadores do Oriente e do Ocidente, como Suzuki Roshi (mestre zen),
Suzuki Daishetz (pesquisador académico), Korzybski (semantica geral) e Ram
Dass (yogi). (LAENG-GILLIATT, [19--]) Ela explorou em profundidade os dominios
da consciéncia, bem como a consciéncia enquanto se movimentava, e ensinou

esses processos até a sua morte, aos 102 anos de idade.

Ida Rolf (1896-1979) nasceu na cidade de Nova lorque. A inspiracao para seu
trabalho vem de sua exposicao as praticas orientais e aos grandes pensadores -
Pierre Bernard, Fritz Perls, Sam Fulkerson e Korzybski -, bem como a circunstancia
especial de poder trabalhar como mulher no Instituto Rockefeller. Ela também
tinha a intencao de curar nao apenas os sintomas, mas também as causas; ela
via as causas como multiplas e relacionadas com “[...] o processo circular que nao
age no corpo, mas & o corpo”. (JOHNSON, 1995, p. 174) Seu trabalho cresceu a
partir das ciéncias e abordagens alternativas para a cura. Ela obteve seu titulo
de Doutorado na area de Quimica Biolégica. Durante a Segunda Guerra Mundial,
ela foi contratada para trabalhar no Instituto Rockefeller, comecando no depar-
tamento de quimioterapia. Como cientista que investiga o corpo e a salde, ela
foi exposta a osteopatia e a homeopatia e desenvolveu interesse pelo Yoga. Por
meio do Yoga, ela compreendeu que a pessoa podia trabalhar com o corpo para

melhorar todos os aspectos do ser humano e, na maior parte, isso era feito através
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do alongamento corporal para criar mais espaco nas articulacoes. (FEITIS,1995)
Ela aprendeu com a filosofia hindu que “quando a moral & construida a partir do
comportamento do corpo, vocé obtém uma estrutura moral e um comportamento
que respeita os direitos e privilégios de outros individuos”. (ROLF 1995, p.174) Ela
escreveu o livro Rolfing: The Integration of Human Structures,** em 1977. A Dra.
Rolf continuou a estudar o movimento ao longo de sua vida, incluindo o Yoga e
tendo aulas na Técnica de Alexander; ela aprendeu com osteopatas e também
com homeopatas e sempre relacionou o corpo fisico com os campos de energia

ao nosso redor, principalmente a atracao gravitacional.

O médico Milton Trager (1909-1997) também viveu nos Estados Unidos e foi
fundador da Psychophysical Integration (Integracao Psicofisica). Assim como F.
M. Alexander, ele teve que lidar com fraquezas fisicas e doencas no inicio de sua
vida. Ele nasceu com uma deformidade congénita na coluna vertebral. Através
da disciplina e da dedicacao a atividade fisica, ele se tornou atleta e dancarino.
Fez suas primeiras descobertas somaticas aos 18 anos de idade, quando um dia
trocou de papel com seu treinador e o tocou poderosamente. Este lhe informou
imediatamente, comentando sobre a eficacia do toque de Trager em aliviar seu
desconforto fisico. Este foi o inicio da pesquisa somatica que levou Trager ao de-
senvolvimento de sua Trager Approach to Psychophysical Integration (Abordagem
de Integracao Psicofisica de Trager). Aos 40 anos, decidiu estudar medicina e
continuou dando aulas diarias de seu sistema somatico singular, conciliando-as
com a sua pratica médica habitual. Como parte de sua abordagem, Trager de-
senvolveu um sistema de trabalho corporal, bem como um sistema de educacao
de movimento chamado Mentastics. O trabalho de Trager enfatiza um movimen-
to “mais leve e mais livre”. Depois de 50 anos desenvolvendo seu trabalho, em
meados dos anos 1970, ele foi convidado a ensinar no Instituto Esalen, no sul
da California, Estados Unidos. Seu trabalho foi recebido com entusiasmo e se
espalhou rapidamente; ele ficou conhecido por possuir um “dom de cura”. Ele
insistia que nao eraum curador e que qualquer pessoa poderia aprender aquelas
habilidades. (UNITED STATES TRAGER ASSOCIATION, 2018)

Irmgard Bartenieff (1900-1981), seguindo os passos do seu professor Rudolf
Laban, foi uma dancarina que ajudou no pioneirismo de diversos novos cam-

pos - danca terapia, danca antropologia, Analise Laban de Movimento e seu
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proprio sistema somatico, chamado de Bartenieff Fundamentals of Movement
(Fundamentos Bartenieff de Movimento). Ela nasceu em Berlim, estudou danca
e analise de movimento com Laban e dancou com seu marido, Igor Bartenieff.
Engquanto estava na Alemanha, Bartenieff estudou Bindewebegung Massage,
conhecida nos Estados Unidos como Connective Tissue Therapy (Terapia do
Tecido Conjuntivo). Bartenieff vivenciou uma mudanca abrupta de sua terra natal
em 1936, quando ela e seu marido judeu conseguiram fugir da Alemanha nazista
emum dos dltimos barcos disponiveis. Na chegada aos Estados Unidos, eles nao
se sentiram acolhidos pela comunidade da danca, que era dominada por Martha
Graham. A falta de trabalhos com danca abriu-lhes uma nova porta, e ambos,
Igor e Irmgard Bartenieff estudaram para se tornar fisioterapeutas. Com o tempo,
Irmgard encontrou seu caminho de voltaao mundo da danga em Nova lorque, en-
sinando dancarinos e também outros profissionais sobre os conceitos de “pulsao/
forma”!® da Analise Laban de Movimento, no Dance Notation Bureau (Escritorio
de Notacao da Danca). Elatambém deu aulas “corretivas”, que evoluiram para os
Fundamentos Bartenieff de Movimento. Apesar do termo “corretivo” refletir sua
intencao de encontrar a postura correta e 0 movimento mais eficiente, Irmgard
sempre ensinou através daimprovisacao e dainvestigacao somatica, enfatizando

a atencao aos processos respiratorios e de desenvolvimento.

Essas pessoas pioneiras, nascidas proximas a virada do século XX, vivenciaram
diversas mudancas historicas e inUmeras adversidades. Elas descobriram ma-
neiras de lidar com diversos fatores de estresse, fazendo-se presentes e ativos
em sua experiéncia integrada do corpo-mente. Também fizeram uso da reflexao
sistematica e das habilidades organizacionais para criar ferramentas de compar-
tilhamento com os outros, além de métodos de ensino. Dessa forma, eles ainda

estao ajudando as novas geracoes a lidar com o século XXI.

E ha outros praticantes do movimento somatico, incluindo aqueles que desenvol-
veram seus proprios sistemas somaticos, muitos dos quais sao estudantes dos
pioneiros. De fato, existem mais de 37 diferentes programas de certificacao de
movimento somatico atualmente. Francoise Méziéres e Marion Rosen sao outras
duas pioneirasimportantes. Essas mulheres estudaram o corpo humano e tiveram
como motivacao encontrar a cura por meio de um trabalho de pesquisa com o

toque e o movimento. Rosen desenvolveu um sistema de movimento conhecido
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como Rosen Movement (Movimento Rosen). (KNASTER, 1996) O trabalho de
Méziéres foi ensinado em universidades e também influenciou sua aluna, Thérése
Bertherat, a desenvolver The Anti-exercise Method (Método da Antiginastica).
Por conta de muitos dancarinos terem sido treinados no trabalho de Méziéres,
Trager e Rosen, eles ainda tém um forte impacto nos curriculos de danca. Mais
informacoes sobre suas historias serao contadas futuramente, sem dlvida em
grande parte por causa de seus discipulos, como Thérése Bertherat, Martha

Partridge e Linda Chrisman.

NOVAS GERACOES DE LIDERES
SOMATICOS: DANCARINOS
MOTIVADOS PELA DANCA,
PELOS INTERCAMBIOS GLOBAIS
E POR SEUS ESTUDANTES

A danca estimula as pessoas a pesquisar sua expressao de
movimentos, aprofundar-se em habilidades criativas e investigar o corpo cines-
tesicamente. Mais de uma dUzia de disciplinas somaticas nasceu da investigacao
da danca e da Educacao Somatica; diversos fundadores somaticos comecaram
suas vidas profissionais como dancarinos. Descobrir-se através da internalizacao
e da investigacao consciente de um desafio fisico ou emocional, apoiando-se as
vezes pelo contato com culturas ou pensamentos que valorizam um “mergulho

interno”, € tema recorrente através das geracoes.

A historia de Bartenieff demonstra de que modo experiéncias com a danca po-
demdar suporte ainvestigacoes somaticas, fazendo com que estas se tornemins-
tantaneamente aplicaveis em aulas de danca. Assim como seus pares, Bartenieff
permaneceu questionadora ao longo da vida e continuou estudando diversas
formas de movimento. Aos 70 anos ela descobriu um professor de Chi Kung e
encontrou nessa disciplina chinesa a chave para um envelhecimento agradavel;

o Chi Kung, alinhado com sua filosofia baseada em Laban, integrando o funcional
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e 0 expressivo em movimento, e seu principio de encontrar rotacoes gradativas
em movimento. (BARTENIEFF,1980) As inovacoes de Bartenieff foram adotadas
em seu programa de formacao Certified Movement Analysts (CMA), repleto de
profissionais da danca. Foram seus alunos dentro deste programa que a incen-
tivaram a nomear seu proprio trabalho de Bartenieff Fundamentals e a criar o
Bartenieff Instructor Training. Os trabalhos de Elaine Summers - estudante de
Selver e Speads -, Bonnie Bainbridge Cohen, Emilie Conrad, Sondra Fraleigh,
Anna Halprin, Joan Skinner e da falecida Nancy Topf derivaram, em parte, de suas
experiéncias como dancarinas e foram imediatamente aplicados na comunidade
de danca. Todas essas mulheres desempenharam papéis centrais como lideres
e integraram os campos da Educacao Somatica e da danca. Por conta propria
ou com seus alunos, cada uma levou a investigacao corporal a novos niveis do
potencial humano - como artistas expressivas do corpo e como seres humanos

totalmente engajados.

Elaine Summers desenvolveu a Kinetic Awareness® quando a osteoartrite come-
cou alimitar suadanca. Ela procurou a ajuda de Charlotte Selver e Carola Speads,
que lhe ensinaram uma abordagem somatica através da profunda consciéncia
da sensacao. Impulsionada por sua motivacao e pela inclinacao natural de uma
dancarina a explorar criativamente o movimento, ela mergulhou nainvestigacao
cinética e cinestésica. Através do movimento e de diferentes posicoes no espa-
¢o, ela descobriu principios e técnicas que a ajudaram a continuar dancando. Ela
desenvolveu técnicas e “testes” muitas vezes usando pequenas bolas de 3a 8
cm de diametro como estimulo para o movimento. Suas sugestoes convidam a
desacelerar confortavelmente no chao usando as bolas como se fossem uma
almofada movel. O objetivo é ceder completamente cada parte do corpo a gra-
vidade e, 0 mais importante, responder a mobilidade das bolas com respostas
de movimento. Suas instrucoes destacam que esses movimentos e arespiracao

autoiniciados ativam o sistema nervoso, o sangue € a linfa.

Bonnie Bainbridge Cohen, terapeuta ocupacional, dancarina e certificada como
Analista Laban de Movimento (LMA), fundou o sistema denominado Body-Mind
Centering™ (BMC™), em parte para ser capaz de entender e explicar o que ela
fazia intuitivamente com seus pacientes de terapia ocupacional. (EDDY, 2002b) Ela

sentiu que entendia o aspecto mental-emocional de seu trabalho holistico, mas
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ao mesmo tempo queria dar voz ao modo particular com que tocava os clientes.
(informacao verbal*®) Como outros lideres somaticos, ela passou boa parte de sua
vida profissional explorando a melhor maneira de transferir esse conhecimento
para seus alunos. Enquanto sua formacao em LMA ajuda a organizar e confirmar
algumas de suas descobertas, Bainbridge Cohen (1993, p. 158) cita mais de 40
pessoas em “Linhagem do BMC - Homenagem aos meus professores” - um
apéndice de seu livro Sensing, Feeling and Action. Esta linhagem inclui profis-
sionais dos Estados Unidos, Asia e Europa. Bainbridge Cohen estudou Yoga em
Nova lorque e praticou Aikido e Katsugen-Undo, nos EUA e no Japao. Elatambém
estudou e lecionou para Erick Hawkins, treinou no departamento de danca da Ohio
State University enquanto estudava terapia ocupacional, e colaborou ao longo
dos anos com participantes fundamentais da comunidade norte-americana de
Contato Improvisacao (Lisa Nelson, Steve Paxton e Nancy Stark Smith). De fato,
como editoras da Contact Quarterly, Nelson e Stark Smith foram as primeiras a
publicar as descricoes do trabalho de Cohen - republicado com Bainbridge Cohen
como autora. O treinamento somatico inicial de Cohen comecou com Barbara

Clark, discipula de Todd, e mais tarde aprofundou-se com Bartenieff.

Sondra Horton Fraleigh nasceu em Utah dentro da cultura mérmon, sempre
dancando. Quando adulta, ela fundiu sua exploracao de danca e teorias com o
Zen Budismo, Buto e o trabalho de Feldenkrais. Uma renomada erudita e autora
no campo da fenomenologia, especialmente pelas experiéncias através da danca,
ela desenvolveu Shin Somatics como parte de sua EastWest Somatics. Ela cita
diversasinfluéncias em seu trabalho,como o tempo dedicado sob a tutela de Mary
Wigman, o uso da respiracao de Rosen para acessar as emogoes e as licoes de
Alexander com Ann Rodiger e Maxine Sheets. Ela & defensora da comunicacao
eficaz,do trabalho corporal integrado e da meditacao como parte de seu processo

somatico. (informacao verbal®°)

Enguanto muitos lideres somaticos foram influenciados pelas praticas asiaticas,
Emile Conrad, fundadora do Continuum Movement, foi exposta a novos caminhos
de expressao através de suas experiéncias de danca afro-caribenha. As viagens
de Conrad ao Caribe (EDDY, 2002b) foram uma fonte primaria no desenvolvimento
de seu trabalho. Como dancarina estudando com Katherine Dunham, depois de

viver no Haiti, ela - assim como Cohen - experimentou e desenvolveu incursoes
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aconsciéncia celular através do movimento. Sua propria experiéncia de opressao
em sua familia alimentou a motivacao para “se libertar” por meio da danca e do

movimento. (informacao verbal?)

Anna Halprin, coreodgrafa, intérprete, curadora e afirmadora do potencial de
autocura de outras pessoas, nao apenas usou o foco somatico como base de sua
producao artistica, mas, junto de sua filha Daria Halprin, desenvolveu um modelo
de investigacao de apoio a saude, que coloca o trabalho de Halprin no dominio
da educacao e terapia do movimento somatico. O trabalho delas também faz
parte do campo denominado Expressive Arts Therapy ou Creative Arts Therapy
(Terapia das Artes Expressivas e Terapia das Artes Criativas, respectivamente).
Halprin escolheu trabalhar com expressao emocional por causa de seu trabalho
com Fritz Perls. No entanto, foi Margaret D’Houbler, a quem Halprin gosta de
chamar de “a mae da somatica” no seu treinamento de danca, quem primeiro
apoiou sua filosofia holistica. D’'Houbler pediu a ela que sempre procurasse o
significado e a expressao do movimento. (informacao verbal??) Influenciadas
pelo modelo Halprin, varios outros programas de movimento somatico optam por
integrar os processos terapéuticos das artes expressivas em seus programas de

treinamento, como os de Daniel Levin, Alice Rudkowski e Kay Miller.

Joan Skinner fundou a Skinner Releasing Technique enquanto atuava como
Diretora do Departamento de Danca da Universidade de Washington. Seu traba-
Iho comimaginacao e visualizacao baseia-se em elementos do trabalho de Mabel
Todd, ao qual ela foi exposta através de sua primeira professora de danca durante
ainfancia. Como dancarina treinada em Graham e Cunningham, ela foi impelida a
trabalhar sozinha a fim de encontrar um antidoto em relacao a “suspender”, “resis-
tir” e “agarrar”. Elatambém teve umalesao em 1954 que instigou uma autoinves-
tigacao ainda mais profunda e a levou a estudar a técnica de Alexander e aplicar
Sua experiéncia a barra de balé. Quando comecou a ensinar suas descobertas, ela
usava imagens que se tornaram entao um estimulo tao poderoso paraa mudanca

que ela as desenvolveu a ponto de se tornarem uma assinatura de seu método.

Nancy Topf (1942-1998) também treinou com Joan Skinner, junto com Marsha
Paludan, como assistente de Joan, e Mary Fulkerson, Pamela Matt e John Rolland

como colegas de classe. Quando Skinner deixou a Universidade de lllinois, Urbana,
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parair para a Universidade de Washington em Seattle, Topf - e a maioria de seus
colegas - foi estudar com Barbara Clark, que foi educada no trabalho de Mabel
Todd e que foi morar em Urbana. Embora a abordagem de Todd fosse profunda-
mente fundamentada emimagens anatdmicas, Topf ficou conhecida por aprimo-
rar aimportancia do centro do corpo e do trabalho do psoas na expressao humana
eficiente. Desde a morte prematura de Topf em um voo da Swiss Air,em 1998, os
formandos de seu programa uniram forcas para continuar, formalizar e promover
a Topf Technique. Sua pratica somatica foi formalmente reconhecida pela ISMETA
em1995. Essas informacoes foram coletadas por meio de comunicacoes pesso-

ais com sua irma, a professora de danca Peggy Schwartz. (informacao verbal®3)

Outros podem ser incluidos nesta lista de lideres somaticos por sua trajetdriana
danca. Judith Aston (PARE, 2001, 2002) primeiramente alcanca a comunidade de
salde e fitness, mas ela também comecou a dancar quando crianca e continuou
aestudar danca em seus anos de faculdade. Na UCLA (Universidade da California
em Los Angeles), Aston estudou com a filha de Rudolf Laban, Juana De Laban,
e com Valerie Hunt, ambas com experiéncia em Analise Laban de Movimento.
Elatambém trabalhou com a terapeuta de danca Mary Starks Whitehouse. Cada
uma dessas mentoras incentivou-a a encontrar suas proprias respostas em vez
de estudar seus sistemas. Apos ter sofrido lesdes na coluna em dois acidentes
de carro em 1966 e 1967, ela estudou com Ida Rolf. Aston ajudou a expandir o
programa de movimento baseado em Mensendieck que a Dra. Rolf estava ofere-
cendo. O trabalho de Aston, juntamente com algumas contribuicoes de Dorothy
Nolte, ajudou a moldar o que agora &€ chamado de Rolf® Movimento, mas comecou

como Analise de Movimento. Judith Aston disse:

Muitas pessoas fizeram o curso de Analise de Movimento: Bob
Prichard, Don Hanlon Johnson, Mark Reese e Tom Myers...de fato,
todos que treinaram de 1971 a1977 foram estimulados a fazer o
curso. Bill Williams, Roger Pierce, Joseph Heller, Annie McCombs
Duggan, Heather Wing, Louis Schultz e muitos outros cursaramo
meu programa de Certificacao de Movimento e de fato tiveram
aulas durante anos. Eu acho que fomos chamados de ‘os danca-

rinos’. Na época eu figuei ofendida - agora eu percebo que meu
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maior objetivo € continuar dancando através desta vida e alem.

(PARE, 2001, p. 7-8)

Desde aquela época (1977), Aston integrou seu amor pela danca, pelo fitness e
a consciéncia somatica em seu proprio trabalho chamado Aston Patterning. De
forma parecida, a Doutora Dorothy Nolte desenvolveu a Structural Awareness:
Nolte System of Movement Education (Consciéncia Estrutural: Sistema Nolte de
Educacao de Movimento). O Rolf® Movimento também continua a crescer e aser

usado por diversos profissionais da danca.

Praticas de movimento projetadas por Mensendieck, compartilhadas por Rolf, e
entao transformadas por Aston e Nolte ilustram como os sistemas de movimento
somatico evoluiram ao longo das geracoes. O trabalho de Feldenkrais € reformu-
lado pela pratica de ensino da bailarina Anat Banuel. Ilana Rubenfeld combinou
os principios de Alexander, Feldenkrais e Gestalt para conceber a Rubenfeld
Synergy. |deias-chave sao reformuladas e adicionadas a novas. O final do século
XX viu o surgimento de dezenas de novos sistemas de movimento somatico.
S6 a partir de Bonnie Bainbridge Cohen, seis novos sistemas em quatro paises
diferentes nasceram - o meu proprio Dynamic Embodiment Somatic Movement
Therapy Training (Programa de Corporalizacao Dinamica de Terapiado Movimento
Somatico) (1990), o Somatic Coaching de Jacques van Eijden (cerca de 1996),
Global Somatics, de Suzanne Rivers’ (cerca de 1999), Institute of Integrative
Bodywork and Movement Therapy (Instituto de Trabalho Corporal Integrativo e
Terapia de Movimento), de Linda Hartley (1995), Somatic Movement-Art Training
(Programa de Arte do Movimento Somatico), de Horst Viral (2007), e BodyMind
Movement Certification, de Mark Taylor e Katy Dymoke (2008). Assim, cada
programa combina influéncias de outros estudos e experiéncias nas vidas dos
fundadores. A Corporalizacao Dinamica utilizao BMC™e o LMA/BF como ferra-
mentas-chave. Jacques van Eijden, anteriormente professor do Departamento
de Danca da Escola de Teatro de Amsterda, ensina principios que podem ser
usados em diferentes disciplinas. Linda Hartley forjou um caminho que inclui
uma compreensao profunda da psicoterapia, enquanto Suzanne Rivers trou-
xe seu proprio conhecimento nativo americano e intuitivo em seu processo de
treinamento. Eric Franklin - professor de Ideokinesis - e Susan Klein citam o

Body-Mind Centering™ como uma de suas influéncias: ambos também estudaram
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os Fundamentos Bartenieff. De fato, um dos livros de Franklin usa um conceito
principal de Bartenieff como titulo - Alinhamento Dinamico.?* O programa de
Franklin nao & uma formacao completa de Terapia do Movimento Somatico ou
de Certificacao em Educacao, mas combina diversas atividades somaticas com
Ideokinesis e ciéncia da danca para fortalecer a experiéncia em danca. BodyMind
Dancing™, uma forma de danca usando os principios de Dynamic Embodiment™
(Corporalizacao Dinamica), € outro exemplo. Este método de treinamento utiliza
a danca para ensinar conceitos somaticos que podem ser usados durante a vida
cotidiana, além de obviamente preparar os dancarinos para integrar a consciéncia

somatica em suas dancas.

Talvez a caracteristica mais marcante do surgimento historico de cadaum desses
sistemas do movimento somaéatico é que eles definiram e compartilham as diver-
sas possibilidades de um tema, bem como a inexisténcia de uma verdade Unica
e a opcao sempre presente de se fazer escolhas ao assumir a responsabilidade

sobre o corpo e o processo de vida de uma pessoa.

Seja por essa descoberta ter surgido principalmente devido as transformacoes
historicas presentes nesse periodo de tempo, ou em resposta as lesoes ou do-
encas para as quais a medicina nao tinha respostas, ou por esses profissionais
terem sido educados a aceitar um viés nao cartesiano, ou ainda pelo cruzamento
fértil das filosofias ocidentais e orientais, ou uma combinacao de todos esses
fatores, esses pioneiros dedicaram muito tempo a pesquisa somatica, sozinhos
na maioria das vezes. Essas jornadas de pesquisa somatica podem nao ser tnicas
em si, mas esses lideres prosseguiram com a articulacao de seus processos e
geralmente trabalharam juntos de seus estudantes para codificar um método,
Oou uma série de pesquisas de movimento, quando nao uma filosofia completa

sobre a presenca fisica no mundo.

Muitos outros dancarinos e alguns notaveis pesquisadores somaticos também
contribuiram para o desenvolvimento da Somatica. Eles sao geralmente conhe-
cidos como profissionais da danca contemporanea ao invés de fundadores de
programas de formacao. Sylvie Fortin estudou, pesquisou e ensinou danca so-
matica na Australia, no Canada, na Franca e nos Estados Unidos. Sua tese de

doutorado foi uma analise cruzada do ensino de danca moderna das educadoras
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do movimento somatico Glenna Batson, Martha Eddy e Mary Willaford. (FORTIN;
SIEDENTOP, 1995)

Programas superiores de danca e de psicologia somatica propiciaram o surgi-
mento de dissertacoes de mestrado e teses de doutorado sobre topicos do movi-
mento somatico. Por exemplo, ciéncia da danca (University of Oregon, University
of Maryland); danca/coreografia (State University of New York-Brockport, The
Ohio State University); danca educacao (Temple University, University of Central
Lancashire, University of North Carolina-Greensboro); psicologia somatica
(Naropa, California Institute of Integral Studies, Santa Barbara Graduate Institute);
estudos abertos e interdisciplinares (International University of Professional
Studies, SUNY Empire State College).

O cenario da danca tem sido especialmente potente no ensino da Somatica, bem
como de métodos de pesquisa somatica. Estas aulas valorizam o conhecimento
experiencial - aprender fazendo, enquanto corpo vivo. Desde o surgimento da
danca moderna, existe um precedente em se demorar no chao a fim de liberar-
se e relaxar com este suporte e construir a verticalidade a partir dai. A Educacao
Somatica tem sido igualmente potente para a danca ao ajudar os dancarinos na
cura de lesoes e na melhora do desempenho. O intercambio entre a Educacao
Somatica e a danca educacao é particularmente importante. Na companhia de
José Limdn, Ann Vachron (Ideokinesis) e Jennifer Sacnlon (Técnica de Alexander)
integraram os estudos somaticos em suas aulas. Eva Karzcag, enquanto era mem-
bra da companhia de Trisha Brown, foi outra professora seminal de coreografia
e danca a utilizar os principios de Alexander. Trisha Brown da créditos ao longo
periodo de tempo que se dedicou a Técnica de Alexander e a Kinetic Awareness®,
com Elaine Summers, para as formas alternativas que utilizou a fim de aprimorar
suadanca. (GRIFFIN, 2001) Por vezes os membros da companhia de Trisha Brown
estudaram Klein Technique, um método de danca criado em grande parte pelain-
teracao de Klein com Collette Barry, paciente de longa data de Irmgard Bartenieff,
e aexperiéncia direta com os estudos Laban/Bartenieff. A dan¢a contemporanea
€ marcada pela posicao corporal sugerida por Bartenieff de um “grande X no
chao”, mesmo que muitos professores nao tenham consciéncia dessa influén-
cia inicial. (BARTENIEFF, 1980) As alunas de Irmgard Bartenieff, como Susan

Klein, gue mantinha um estudio de danca na cidade de Nova lorque junto da
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paciente fisioterapica de Bartenieff, Colette Barry (depois com Barbara Mahler),
expandiram o trabalho de Bartenieff para a comunidade da danca. Laura Glenn
e JoAnna Mend| Shaw continuam fazendo isso na Juilliard School. A chegada de
Janet Kaylo ao Laban Centre levou o trabalho de Bartenieff para a comunidade
da danca na Inglaterra. Glenna Batson (1990), Irene Dowd (1981) e Pamela Matt
(1993) sao pesquisadoras de danca que ensinaram ldeokinesis de forma expan-
dida no contexto da danca. Jill Green (2002,2007) e Ellen Saltonstall (1988) tém
sido importantes propagadoras da Kinetic Awareness®. Feldenkrais influenciou
a pedagogia da danca ao redor do mundo. Nancy Galeota-Wozny (2006) inte-
grou os principios de Feldenkrais e 0 conhecimento somatico na danga, aléem de
ter escrito sobre Barbara Forbes - ex-mestra de balé na Joffrey Ballet School e
membra do corpo docente da Faculdade de Artes Sarah Lawrence - e também
sobre a pesquisa de Catherine Paine na integracao dos principios de Feldenkrais
comadanca. (GALEORA-WOZNY, 2002) Anat Banuel € uma dancarina e discipula
de Feldenkrais que desenvolveu seus proprios programas de formacao. Esta é
somente uma pequena mostra das interseccoes entre artistas da danca e profes-
sores de praticas somaticas. Os dancarinos utilizam a Educacao Somatica para
fortalecer a capacidade técnica, expandir a expressividade e reduzir incidentes

com lesoes, bem como para o crescimento pessoal. (EDDY, 2002a, 2006)

Nao é de se admirar que os departamentos de danca tenham se tornado os lares
académicos do trabalho somatico. Os departamentos de psicologia somatica
também foram importantes nesse sentido, mas os programas de danca sao mui-
to mais potentes em defender o uso de processos de aprendizagem corporal
cinestésicos na sala de aula: ofertando cursos com tempo suficiente e ambien-
tes propicios para a pesquisa e o aprendizado somatico. (EDDY, 2000a) Ambos
os departamentos fornecem aulas e apoio a publicacao, temas de peridodicos
e coloquios. Congressos e periodicos que integram de forma fértil a danca e
a Educacao Somatica tém sido patrocinados pelo Congresso de Pesquisa em
Danca, Associacao Nacional de Danca dos Estados Unidos, CENIDI DANZA, o
Centro Nacional de Belas Artes (INBA) e a Escola Nacional de Danca na Cidade
do México, Palatine Higher Education Academy, Universidade Nacional de Artes
de Taipei, a Universidade do Quebec em Montreal, a Universidade de Tecnologia
Victoria,em Melbourne, entre outros. A visibilidade internacional do trabalho é ob-

servada adiante através dos programas da Universidade de Haifa, o Conservatorio
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de Paris, o Centro Laban, a Theatreschool, em Amsterdam, Western Front, em
Vancouver, TanzFabrik, em Berlim, Moving Arts, em Coldnia, a Universidade
Javeriana e Academia Superior de Artes de Bogota, Colombia. A Universidade
do Estado de Nova lorque tem servido de apoio fundamental aos dancarinos que
desejam adquirir certificacao somatica enquanto estudantes em nivel universi-
tario. As formacoes de Laban/Bartenieff, East/West Somatics, Danca Somatica
e Bem-estar e o programa Dynamic Embodiment Somatic Movement Therapy
(DE-SMTT) possuem conexoes com programas de pos-graduacao. Elas pos-
suem uma conexao tradicional com a educacao superior em danca. A DE-SMTT
esta atualmente conectada a cursos interdisciplinares e também em nivel de

doutorado.

O que ainda me incomoda € a continuidade da marginalizacao tanto da Educacao
Somatica quanto da danca a despeito de nossa crescente compreensao da in-
fluéncia da mente no corpo e do corpo na mente. As afiliacdes com a danca
fortalecem a posicao da Educacao somatica? E da mesma forma o crescimento
da Somatica ajuda a fortalecer a posicao da danca na academia? Certamente, ao
invés da existéncia de programas de doutorado em danca, a posi¢cao da danca
esta se fortalecendo por meio de sua visibilidade na primeira pagina das secoes
de arte de jornais diarios e semanais, a presenca de pesquisadores da danca
em plenarias interdisciplinares, e o papel da pesquisa em danca em diversos
congressos. Livros, tais como The Body Has a Mind of Its Own (BLAKESLEE;
BLAKESLEE, 2008), tém mostrado como o movimento e a consciénciaaumentam
0s “mapas neurais” para o esquema corporal, a atividade motora e sensorial, o
planejamento de movimento, e como as anomalias corporais podem colaborarem
afinar o interesse pela Educacao Somatica. As neurociéncias tém colaborado na
descricao do que ocorre nos processos somaticos. Entretanto, mesmo enquanto
as neurociéncias tém se tornado uma febre, levantar-se - ou deitar-se - para
aprender sobre o movimento ainda & uma rara experiéncia educacional. Talvez
o crescimento da pesquisa académica em Educacao Somatica, neurociéncias e
criatividade - na danca, por exemplo - impulsione a investigacao de cada disci-

plina e suas interacoes.

Estranhamente, o crescente corpus de pesquisa em criatividade nao refere-se

a danca de forma adequada. Existe uma caréncia de experiéncia cinestésica
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entre as disciplinas, incluindo aqueles assuntos que se concentram na expres-
sao humana ou nos estudos de movimento - desde a cinesiologia até os estudos
culturais, as terapias corporais e ocupacionais, e a psicologia. A maioria dessas
disciplinas continua desatenta a Educacao Somatica como uma fonte. Por outro
lado, a comunidade da danca tem referenciado o trabalho de Howard Gardner
(1993) para estudar a genialidade de Martha Graham e trazer a consciéncia paraa
“inteligéncia cinestésica”. No entanto, a pesquisa de Csikszentmihalyi (1992) nao
incluiu estudos de dancarinos por sua criatividade tanto quanto por sua habilidade
paraentrar “em fluxo”. A pesquisa da “Criatividade”, que Csikszentmihalyi (1996)
escreve com “C” maidsculo, inclui entrevistas com musicos e artistas visuais
em conjunto com cientistas, escritores e inventores. Duas declaracdes em seus
tratados iniciais podem dar algumas pistas do porqué. Ele compara fortemente a
criatividade com “sexo, esportes, miUsica e éxtase religioso”, apontando que eles
sao similares no sentido em que nos trazem a sensacao de viver a vidaao maximo,
inclusive nos propiciando por vezes uma conexao universal, porém diferentes,
porque as experiéncias corporais citadas sao efémeras (CSIKSZENTMIHALY],
1996, p. 2), no sentido em que elas nao deixam um produto duravel para as futuras
geracoes. Talvez relacionado a isso, o autor compartilha sua consciéncia de que
a pesquisa da criatividade tem muito pouco a dizer sobre os dificeis aspectos da

experiéncia humana.

Entao, estamos na situacao paradoxal em que a originalidade &
mais 6bvia em dominios que sao relativamente triviais, mas faceis
de medir; enquanto que em dominios de originalidade mais es-
senciais € dificil de determinar. Pode haver concordancia se ha de
fato originalidade, sejaem um novo jogo de computador,em uma
cancao de rock, ou emuma formula econémica, e, consequente-
mente, criatividade; mas [é] geralmente menos facil concordar na
originalidade de um ato de compaixao ou de uma iluminacao na

natureza humana. (CSIKSZENTMIHALYI,1996, p. 29)

Considerando que a Educacao Somatica talvez seja ainda mais evasiva do que a
danca, nao é de se estranhar que ela também nao seja um bom negadcio para ter
aatencao da pesquisa. Entretanto, ha um rigor crescente nas disciplinas da danca

e da Somatica. Judith Lynne Hanna (2008) traz uma tese exaustiva para o papel
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da danca na educacao baseada na pesquisa e na pratica. A tautologia de que a
disciplina da danca fortalece o corpo e a alma € um reconhecimento informal da
capacidade da danca em treinar rigorosamente, desenvolvendo a habilidade da
pessoa para fazer mais. A maioria dos dancarinos possui dois empregos, duas
formacoes, dois projetos simultaneos e/ou dois papéis em suas organizacoes
(dancarino e produtor). As biografias relatam o aumento da disciplina pela danca,
bem como a melhora da salde e da vitalidade. (NAGRIN, 1988) O paradigma so-
matico apoia a hipotese de que o despertar do corpo expande a mente e sinaliza
aos profissionais da danca somatica que podem se tornar fortes tanto corporal
como mentalmente. No contexto da Academia, mais pesquisas somaticas podem

ser moldadas com esta solidez.

Tanto a pratica do movimento em si como a marginalizacao social ensinaram os
dancarinos a trabalhar duro por sua sobrevivéncia. A danca como profissao pode
ser exaustiva. Se a danca € experimentada por meio de aulas e apresentacoes de
forma autoritaria e humilhante, ela pode ser nao somente prejudicial fisicamente,
mas também depreciativa para a alma. Desde 1970, mais e mais profissionais
da danca estao descobrindo a utilidade da Educacao Somatica em amenizar os

desafios nocivos.

O casamento da danca educacao e da Educacao Somatica mostra inUmeros
beneficios - dicas para alongevidade e o agucamento de nossa vitalidade corpo-
ral, incursoes para o processo criativo (CALAMONERI; EDDY, 2006; FRALEIGH,
1993: SHAPIRO, 1998), empoderamento através da autoridade propria (GREEN,
2007),e aumento da comunicacao. (EDDY,2000b, 2004, informacoes verbais?°)
O mundo da Educacao Somatica possui segredos para viver uma vida mais com-
pleta - chaves para descobrir e reconhecer quando nos estamos “no fluxo”. A
consciéncia somatica pode ser usada paraum manual de passos para se registrar
esta entrada “no fluxo”. De fato, a coreografia e seu registro permitem expressoes
duraveis de iluminacoes essenciais sobre a natureza humana. Quando influencia-
das pelainvestigacao somatica, a coreografia e a danca deveriam bem se tornar
um interesse crescente para a pesquisa académica, especialmente quando seu

impacto na cultura moderna se torna mais conhecido.
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Esperancosamente, essas historias de homens e mulheres do mundo da educa-
cao e terapia somatica do movimento, que expandiram nossa visao da salde para
fazer pontes entre a medicina e a intuicao - a sabedoria cientifica e somatica -
podem revigorar agueles que estiverem nesta busca. Interesso-me em perceber
0 quao Unico cada um deles era ou ainda &, e também perceber a maturidade do
século XX para que tantos individuos tenham emergido de forma independente
nessas atividades semelhantes. Isso para mim é criatividade em acao. O alvore-
cer do campo da Educacao Somatica parece se encaixar bem nos parametros
do ser “criativo”: 0 surgimento de uma ideia ou fendbmeno original por uma pes-
soa (ou pessoas) em interacao com uma cultura que também tem um campo
de especialistas que a reconhece, a desafia e a promove. (CSIKSZENTMIHALY],
1996) Este campo de especialistas tanto da Educacao Somatica quanto da danca
pode erigir-se totalmente presentes. Nos temos agora uma cultura mundial que
amadureceu no decorrer dos dltimos 100 anos com pessoas criativas atraidas
pelo florescimento da consciéncia somatica. O dancarino do século XX esta bem
preparado para ser criativo e profundamente consciente para apoiar uma cultura,

contribuindo generosamente ao conhecimento somatico.

Considerando que a investigacao somatica e a danca compartilham qualida-
des inenarraveis, nosso desafio é acrescentar ao paradigma dos métodos de
pesquisa e publicar trabalhos que podem falar em nome desses dominios mais
inefaveis do conhecimento. Feldenkrais foi brilhante e visionario quando nomeou
seu Gltimo livro como The Elusive Obvious (1989). A natureza humana, o corpo e
asensacao de viver sao tao dbvios e ainda assim apercebidos como inefaveis. A
danca e a Educacao Somatica compartilham da mesma provacao: como estudar,
despertar e mesmo canonizar o “6bvio inefavel” e produzir a profundidade do
conhecimento que emerge de cada campo, juntos e separadamente, fora das
categorias de “momentos efémeros” e dentro das categorias da “Criatividade”
com a inicial maiUscula descrita por Csikszentmihalyi. Periddicos como este?®
que publicam o discurso e a pesquisa somatica vém desempenhar um papel

fundamental nesse sentido.
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RESUMO

Este texto propoe uma reflexao sobre a aprendizagem na danga como um processo de ‘ontologia
fragil’, no qual sujeito da experiéncia nao é localizavel, pois esta sempre em estado de transicao, de
desdobramento e transformacao. O conceito de Enagao e anogao de ‘ontologia fragil’, concebidos
pelo neurobidlogo Francisco Varela, sustentam a visao de corporeidade neste trabalho, como
também a defesa de que o modo somatico de abordar o movimento instaura uma ‘ontologia
fragil’ no processo de aprendizagem na danca. No percurso analitico desenvolvido, de Delsarte
até pesquisadores contemporaneos, como Hubert Godard e Bonnie Bainbridge Cohen, essa
concepcao vai sendo reconhecida como uma epistemologia somatica que guia os estudos sobre
o movimento e a danga. Nesse sentido, o proprio ato de se constituir pelo movimento coemerge
junto com um mundo a ser dancado em constante fluxo de devir.

/

ABSTRACT

This text proposes a reflection on dance-learning as a process of ‘fragile ontology’, where the
subject of experience is not localizable, because it is constantly in a state of transition, unfolding
and transformation. The concept of Enaction and the notion of ‘fragile ontology’ conceived by
the neurobiologist Francisco Varela support the view of corporeity in this work, as well as the
defense that the somatic way of approaching the movement establishes a ‘fragile ontology’ in
the process of dance learning. From Delsarte’s analytical approach to contemporary researchers
such as Hubert Godard and Bonnie Bainbridge Cohen, such conception is recognized as a somatic
epistemology that guides studies of movement and dance. In this sense, the very act of constituting
the movement co-emerges along with a world to be danced in a constant flow of becoming.

/

RESUMEN

Este texto propone una reflexion sobre el aprendizaje en la danza como un proceso de ‘ontologia
fragil’, en el cual el sujeto de la experiencia no es localizable, pues esta siempre en estado de
transicion, de desdoblamiento y transformacion. El concepto de Enacioén y la nocién de ‘ontologia
fragil’, concebidos por el neurobidlogo Francisco Varela, sostienen la visibn de corporeidad en
este trabajo, asicomo la defensa de que el modo somatico de abordar el movimiento instaura una
‘ontologia fragil’ en el proceso de aprendizaje en la danza. En el recorrido analitico desarrollado, de
Delsarte hasta investigadores contemporaneos, como Hubert Godard y Bonnie Bainbridge Cohen,
esa concepcibn va siendo reconocida como una epistemologia somatica que guia los estudios
sobre el movimiento y la danza. En ese sentido, el propio acto de constituirse por el movimiento

coemerge junto con un mundo a ser bailado en constante flujo de devenir.
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INTRODUCAO

SUGIRO PENSAR 0 regime estético na dan¢a namesmadi-
recao proposta por Jacques Ranciére (2012), que afirma que a estética e a politica
sao maneiras de organizar o sensivel, de dar a sentir e entender, de construir a
visibilidade e aiinteligibilidade dos acontecimentos. Portanto, proponho pensar a
aprendizagem na danca como a possibilidade de se constituir uma micropolitica,
criacao de novos modos de vida e de subjetivacao. A danca contemporanea na
sua afirmacao enquanto arte singular foi influenciada de forma transdisciplinar
por varios discursos sobre o corpo, da mesma forma que ajudou a modificar o
olhar sobre o corpo e sua compreensao. Neste texto, interessa-me problematizar
asressonancias entre adanca e as teorias desenvolvidas sobre o movimento que
conduzem a pensar a aprendizagem na danca pela perspectiva somatica, como
um processo “ontoldgico fragil”. Uma pratica de invencao de si e de mundo no

seu processo de continuo devir.

A ideia de uma “ontologia fragil” foi concebida pelo neurobidlogo Francisco
Varela. Tal no¢ao € um desdobramento do seu conceito de Enagao (VARELA;
THOMPSON; ROSCH, 2003), que faz parte de uma epistemologia que se opoe a
maneira abstrata de pensar o conhecimento, ele concebe a cognicao, incluindo
0S seus altos niveis de expressao como um processo que esta enraizado na ati-

vidade concreta do organismo, quer dizer, no seu acoplamento sensoério motor.
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Dessa forma, o mundo nao é visto como algo que esta “la fora”, que esta dado
antecipadamente. A constituicao dos seres humanos acontece como uma historia
de acoplamentos estruturais com o seu meio, desde as menores organizacoes,
como nossas celulas, até as organizacoes mais complexas e abstratas, como os

conceitos, crencas, nocao de mundo e de realidade.

Varela questionou, em muitas das suas obras, a tradicao ocidental do pensamento,
que tende a solidificar as coisas. Para Varela (2000), o sujeito da experiéncia nao
élocalizavel, pois esta sempre em estado de transicao, de desdobramento. Nesse
sentido, ele propds o conceito de fragilidade no pensamento ontolégico como
um modo de entender o processo de transformacao como parte fundamental
da existéncia do homem no mundo. Uma vez que o individuo nao € uma entidade
estavel, mas sim uma figura de mdltiplos niveis de emergéncia, logo ele & sem-

|H

pre fragil. Para Varela, falar de um “eu virtual” € uma forma mais abrangente de
descrever o sujeito. Portanto, ele escolheu o termo “fragilidade”, pois o considera

ser mais filoséfico e ético.

Paramim & umallicao interessante aprender a trabalhar com on-
tologias frageis. Eu gosto dessa nocao de fragilidade no pensa-
mento ontoldgico, porque a forma como o mundo se desenrola
€ muito quebradica, muito fragil. Isso vai contra a raiz da grande
tradicao no tempo, que tende a tornar as coisas extremamente

soblidas, solidificadas.! (VARELA, 2000)?

Varela (2000) apontou aimportancia de nos engajarmos e desenvolvermos uma
certa competéncia para nos tornarmos conscientes dessa ontologia fragil, a fim
de podermos cultiva-la e explora-la de uma forma mais disciplinada. Ele se deu
conta de que esse foi e ainda € um caminho explorado por muitas tradicoes que
investigam a experiéncia humana a partir do ponto de vista da primeira pessoa,
como o budismo, por exemplo. Nessa direcao, defendia o “saber-fazer” ou know-
-how, pois considerava o “saber o que” ou know-what apenas como ponto de
partida. Sua énfase era sempre o saber-fazer que leva na direcao de uma trans-

formacao, o que para ele & fundamental ao processo de aprendizagem.
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1 Formeit'saninteres-
ting lesson on learning to
work with fragile onto-
Llogies. | like that notion

of fragility in ontological
thinking, that the way

the world unfolds is very
brittle, very fragile. It goes
against the grain of the
great tradition in time, so it
tends to make things extre-
mely solid, solidified.

2 Todos os textos em
lingua estrangeira neste
trabalho possuem tradugao
minha.



O filésofo Thomas Hanna (1986) cunhou o termo “Somatica” em 1976 para se
referir as abordagens corporais que buscavam a integracao mente/corpo, foi o
uso que ele deu a palavra grega “soma” para designar a experiéncia do corpoem
contraste ao corpo objetivado. O conceito de Soma ultrapassa o conceito de cor-
po, a perspectiva & do corpo vivido. Portanto, a Educacao Somatica é um campo
teodrico-pratico que reline um conjunto de métodos e diferentes abordagens cujo
eixo de pesquisa e atuacao € o movimento do corpo no espaco como uma via de
autoconhecimento e transformacao. Acredito que essa visao ontologica fragil
esta no cerne do pensamento de muitas das abordagens do que se denominou
de Campo da Educacao Somatica, tendo em vista que a capacidade plastica
da cognicao e do movimento nao € algo novo para os educadores somaticos,
temos varios exemplos de métodos que se estabeleceram deste modo, como:
a Técnica Alexander, o Método Feldenkrais, o Rolfing® Integracao Estrutural® e
Rolf® Movimento, o Body-Mind Centering™, o Sistema Laban/Bartenieff, atécnica

do Continuum, dentre outros.

Nesta reflexao sobre a construcao de uma epistemologia somatica na danca,
apresento pistas do que reconheco como o sentido enativo e ontologico fragil
no sentir-saber-fazer da danca e da educacao somatica. Uma exploracao desse
fluxo ontologico que permeia de forma a-historica e atravessa varias geracoes
da danca contemporanea, através da circulacao do conhecimento nos modos
de se constituirem praticas de movimento e de poéticas. Como afirma o filo-
sofo Deleuze (1996, p. 123) “[...] trata-se de regras facultativas que produzem a
existéncia como obra de arte, regras ao mesmo tempo éticas e estéticas que
constituem modos de existéncia ou estilos de vida.”. Falo de poética também

no campo somatico, por pensar o mover na sua dimensao ontologica estética.

A critica e historiadora de danca Laurence Louppe (2012) defende que o pensa-
mento da danca nao € parasitario de nenhum outro saber, este foi se construindo
ao longo de todo o século XX, através de um conjunto imenso de ferramentas
tedrico-praticas. Louppe desenvolveu um ponto de vista fenomenologico de
olhar para a danca, no qual o corpo em movimento € ao mesmo tempo objeto e
ferramenta de seu proprio saber. E, por conseguinte, nessa operacao, fazemergir

novas possibilidades de perceber a si e ao mundo.
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3 0 método Rolfing®

de Integracdo Estrutural
foi criado pela cientista
norte-americana, PhD em
Bioquimica, Dr2. Ida Rolf
(1986-1979). Este método
auxilia na fluéncia de movi-
mento e equilibrio através
da liberagao da fascia pelo
toque.



Louppe (2012) também propoe uma forma a-historica, nao linear de pensar a
historia da danca, que vai em sentido oposto a visao progressista. Esta autora
afirma que cada momento historico da danga ou cruzamento divergente deste,
implica tanto o aparecimento de novos materiais e questionamentos como a
perdairreparavel de muitos outros. E a concepcao de uma historia sobre adanca
que estainteressada em navegar pelos estados do corpo com suas encarnacoes
bem mais profundas, do que aquela que se preocupa em definir um fio cronologico
de analise. Nessa direcao, Louppe (2012, p. 53) evoca “[...] a expressao ‘deleuzia-
na’ de copresencas, que surge enquanto vibracao permanente de movimentos
em nos, que apenas aparece em um tempo diferente para melhor questionar o
nosso.” Ou seja, olhar para historia das ligacoes, filiacoes ou aliancas stbitas de
COrpos que nunca se encontraram, uma historia que sempre se reinventa através

de suas passagens subterraneas e de seus renascimentos.

Interessa-me portanto, ocupar esse ponto de vista ontoldgico proposto por
Francisco Varela e que fica bem claro nas palavras do antropdlogo Viveiros de
Castro (2007, p. 96):

Trata-se de pensar o conhecimento e as praticas do ponto de
vista de uma ‘ontologia pratica’, na qual o conhecer nao & mais
um modo de representar o (des)conhecido, mas de interagir com
ele, isto &, um modo de criar antes que um modo de contemplar,

de refletir ou de comunicar.

Nessa direcao € necessario falar a partir desse lugar de autonomia, de um saber
gue surge na propria experiéncia, do aprender a dancar com a consciéncia de
que nesse percurso acontece a constituicao de um si mesmo e de um mundo a
ser percebido. Isso significa poder pensar a aprendizagem em danca na direcao

de sua poténcia maxima: um processo de Ontologia Fragil.
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UM PERCURSO DE ONTOLOGIA
FRAGIL EM FILIACOES A-HISTORICAS

A perspectiva de que o movimento e adanca constituemum
processo “ontologico fragil” ja se apresentava no cenario da danca desde Rudolf
Laban, € isto o que nos mostra o professor e pesquisador em danca Marcus
Vinicius Machado de Almeida (2018, p. 5), em seu trabalho Laban e o Corpo
Intenso: “Laban ja afirmava o corpo tanto como poténcia para estruturacao do
homem e do socius, bem como diretriz para pensar uma ética e uma estética de
novos modos de existir”. Nessa sua pesquisa sobre Laban, Almeida demonstra

a presenca de uma “ontologia movente” no conjunto da obra de Laban.

De acordo com Almeida (2018), foi no alvorecer do século XX que a danca come-
cou ase legitimar como arte propria, apesar de ja terem existido tentativas ante-
riores nesse sentido, através de personagens do balé como Luis XIV e Noverre,
como também com Duncan e Laban, que muitos autores consideram os pioneiros
desse movimento. “E evidente que de um modo geral, a grande estratégia da
danca para se legitimar sera semelhante a das outras artes no século XX, além
de novos procedimentos técnicos a danca buscara de modo vigoroso uma on-
tologia”. (ALMEIDA, 2018, p. 54) Foi nesse momento em que eclodiram novos
modelos de danca, trazendo com eles uma diversidade enorme de influéncias
transdisciplinares. Dessa nova paisagem multifacetaria apareceram diferentes

modalidades de representacao, de técnicas corporais e de modos de ensino.

Alguns fatores historicos sao apontados como possiveis deflagradores desse
germinar de diferentes modos de sentir, perceber e criar com o movimento. Mas
estes fatores funcionam como linhas de fuga e nao a partir de uma logica causal.
Porque o saber da danca, sobre o qual nos referimos aqui, da-se puramente no
campo de experimentacao com o movimento, que convoca um fluxo episte-
moldgico proprio do seu fazer. Utilizo a célebre frase de Proust, proclamada por
Deleuze, para explicar este fluxo: “A inteligéncia vem sempre depois... a inteligén-
cia s6 é boa quando vem depois”. (PROUST, 1983 apud DELEUZE, 2003, p.124)

Sendo assim, apesar de sofrer todo o contagio do Zeitgeist do inicio de século
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XX, a danca por si € um vetor de irrupcao de um saber, com sua logica singular

de simultaneidade entre o sentir, mover e conhecer.

Anti-escrita, vertente oposta a toda grafia,a danca como abolicao
da letra, abrindo ao poema seu espaco supremo: aqguele onde
nada se inscreve a nao ser uma pura brancura da pagina sem
conteldo. Este lugar deserto de signos onde apenas o organico
se aproxima do seu umbral, apenas o movimento o designa, ao
mesmo tempo aquilo que possui de mais inalcancavel, tornar-
se por meios fisicos naquilo que o pensamento possui de mais

impalpavel. (LOUPPE, 2005, p. 9)

Adoto nesse texto que investiga uma epistemologia propria do movimento, ou
seja, somatica, a perspectiva sugerida por Louppe (2012) de nao considerar existir
uma diferenciagao entre uma danca moderna e uma outra contemporanea. No
enfoque desta pesquisadora, existe apenas a danca contemporanea que surge
no inicio do século XX e que traz, como caracteristica principal, a ideia de uma
linguagem gestual nao transmitida. Para Louppe, o que diferencia as escolas
contemporaneas da danca sao 0s principios da sua pratica, mas os valores sao

0S mesmos e sempre reconheciveis. Esta autora os define como:

A individualizacao de um corpo e de um gesto que exprime uma
identidade ou um projeto insubstituivel, ou seja, a producao e nao
areproducao de um gesto; o trabalho sobre a matériado corpo e
doindividuo; anao antecipacao sobre aforma e aimportancia da
gravidade como impulso do movimento... o importante é saber
que estes valores nao mudaram, que, quando se ausentam, algo
de contemporaneo esmorece ou se perde e até hoje ainda nao
foram substituidos senao por um formalismo ou pela reproducao

de modelos do passado. (LOUPPE, 2012, p. 45)

Considero essa perspectiva de haver apenas uma danca contemporanea por
reconhecer que muitos desses saberes sobre 0 movimento que foram se cons-
truindo ao longo de todo esse tempo, desde o inicio do século XX, possuem uma

riqueza tao extensa e ainda nao de todo explorada na aprendizagem da danca.
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Da mesma forma que constato que o grande legado de conhecimento somatico
sobre a educacao do movimento que foi mais amplamente assimilado nas escolas
de dancada Europa e dos Estados Unidos durante o século XX, s6 recentemente,
nesse florescer do século XXI, comeca a ter mais espaco no ensino académico

da danca no Brasil.

Aponto aqui indicios de que esse “germe ontologico” surgiu na historia da danca
numa época em que existia uma convergéncia de interesses: estudos sobre uma
teoria motora da percepc¢ao, o desejo de legitimacao da danca como arte propria
e acrencano movimento como sendo capaz de devolver no sujeito a possibilidade
de se emancipar do dominio da maquina industrial que roubava a sua experiéncia.
Dessa forma, por perceber que desde o inicio da histéria da danca contemporanea
o corpo vem sendo concebido como lugar de experiéncia e de saber, afirmo que a
investigacao da experiéncia na primeira pessoa foi e ainda € um fecundo eixo da
pesquisa com o movimento. No entanto, a experiéncia vivida através do movimento
em toda sua complexidade nao € algo facil de abordar, mais ainda na perspectiva
danossa tradicao ocidental de pensamento, pois, ainda hoje, muitas das areas que

trabalham com o movimento, o mantém separado da sensacao corporal.

Apresento assim, através de uma aproximacao a-historica, alguns dos persona-
gens que considero medulares na validagcao do saber-sentir naaprendizagem da
danca. Esta trama inclui os pioneiros da pesquisa com 0 movimento que perce-
beram a necessidade de trazer as sensacoes para a aprendizagem € a criagao
em danca. Estes, que de certa forma concebo como pertencentes ao campo
somatico, pois ja traziam implicito o conhecimento de que o sensério-motor e a
percepcao nao so estao intrinsecamente ligados, como também estabelecem

o substrato de todas as nossas atividades ao longo da vida.

Os ambientes industriais comuns na Europa e nos Estados Unidos na virada dos
séculos XIX e XX, controlados por uma classe dominante, comecaram a utilizar a
energia humana como mais uma engrenagem nas suas grandes maquinas de pro-
ducaoindustrial. A industrializacao desenfreada adotava movimentos mecanicos
e repetitivos que destruiam a possibilidade de subjetivacao multipla de relacao
consigo mesmo e com o mundo. Esse contexto pos-revolucao industrial provocou

muitas transformacoes nas paisagens urbanas que desestabilizaram os habitos
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e comportamentos que até entao existiam numa outra relacao com o tempo e
com o espaco. Segundo Louppe (2012), foi nesse cenario de mecanizacao dos
COrpos que apareceram as primeiras correntes reformadoras, principalmente na

Alemanha e nos Estados Unidos, as patrias da hipertrofia industrial.

As correntes reformadoras estavam muito proximas as terapias e eram, na maio-
ria das vezes, inspiradas no movimento filos6fico Vitalista, que teve como maior
expoente o fildsofo Nietsche. O vitalismo foi um sistema filoséfico que considera
a vida e, especialmente a vida humana, como a realidade primordial ou central.
Este movimento filosofico foi uma reacao ao mecanicismo, ao positivismo da
época e a forca industrial gue dominava a maioria das grandes cidades indus-
triais da época. As correntes reformadoras almejavam devolver ao homem sua
propria experiéncia, que tinha sido capturada pela agitacao implementada pela

nova configuracao social e urbana.

Louppe (2012) afirma que os reformadores pretendiam alcancar uma qualidade
de movimento que preservasse o ritmo e a configuracao espacial singular de
cadaindividuo. Logo, € nesse momento com os reformadores, que defendo que
0 movimento comeca a ganhar um sentido ontoldgico, como caminho de criacao
da proépria vida. Pois ele se torna um meio de resisténcia a cadeia de esvaziamento
existencial implementada pela logica da producao industrial. As correntes refor-
madoras foram uma grande fonte de referéncia e de apoio para se pensar uma

nova forma de danca naquele momento.

A historiadora da danca Annie Suquet (2008) sugere que a partir da danca de Loie
Fuller surgiu a ideia do corpo dancante como um laboratorio da percepcao. Loie
Fuller sondou as propriedades do movimento dos corpos, mas também da luz, da
cor e os efeitos que estes causam sobre 0 organismo, 0 mover € as sensacoes.
Segundo Suquet (2008), ainterrogacao que animava a danca dessa artistaame-
ricana da segunda metade do século XIX estava proxima das experimentacoes
daquela época sobre a natureza da visao e do movimento. Como também estava

sendo influenciada pela emergéncia da fotografia e do cinema.

O interesse da dancarina pela luz e mais precisamente, sua ex-

ploracao daeletricidade como fonte de animacao energéticatém
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analogia com as experiéncias dos fisiologistas e dos primeiros
psicologos da percepcao, que nessa mesma €poca, tentam de-
finir as consequéncias motoras e tacteis das sensacoes visuais.

(SUQUET, 2008, p. 512)

Esse periodo em que a percepg¢ao do corpo em movimento vai ser fundamental-
mente modificada coincide com o inicio da historia da danca contemporanea, a
qual, por sua vez, € influenciada diretamente pelo interesse das ciéncias experi-
mentais no funcionamento do corpo no ato perceptivo. Sendo assim, os estudos
que comprovam a ligacao que existe entre a percepcao e o movimento vao ser
determinantes na forma de pensar e fazer danca nesse periodo. “Enquanto se
tornaindistinta a fronteira entre sensacoes interiores e sinais exteriores, o papel
do movimento na construcao da percepcao suscita um interesse cada vez maior”.
(SUQUET, 2008, p. 514)

Contemporaneo de Loie Fuller, outro personagem tutelar nesse percurso a-his-
torico da danca, foi o pedagogo e misico suico, Emile Jaques-Dalcroze, que tam-
bém se lancou em pesquisas psicofisicas. Dalcroze defendeu que “[...] movimento
corporal € uma experiéncia muscular e essa experiéncia € apreciada por um sexto
sentido - o sentido muscular”. (DALCROZE, 1920 apud SUQUET, 2008, p. 515)
Dalcroze foi o primeiro a falar das mudancas de tonicidade muscular, que percebeu
através de experiéncias corporais que denominava de ‘eurritmico’. Para ele, as
alteracoes na tonicidade do tecido muscular sao a nossa primeira relacao com o
simbolico, sendo igualmente responsaveis pela construcao do tempo e do espaco,
asemelhanca de outras ferramentas de expressao. Dalcroze criou um sistema de

ensino ritmico musical através do movimento corporal, o método da Eurritimia.

Dalcroze propoés integrar todas as artes em torno do seu fator
comum, o ritmo, que revelava um corpo sempre emacao através
de suas diversas linguagens poéticas. Isso dava adancaum lugar
dedestaque,umavez que eranelaque oritmo corporal se tornava
evidente. O método da Eurritimia ficou mundialmente difundido
a partir da década de 1930 e exerceu grande influéncia sobre
Laban, como também sobre diversos nomes da primeira geracao

da danca moderna alema. (ALMEIDA, 2018, p. 5)
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Seguindo essa perspectiva de olhar para a historia da danca, encontrando as
copresencas de corpos que nunca se encontraram, Louppe (2012) mostra que
a proposta de Dalcroze de conceber um canto interior que vem do ténus sera
retomada por Laban, tanto quanto por Hubert Godard, na atualidade. Hubert
Godard € um pesquisador francés, referéncia no campo da analise do movimento
humano que trabalha nas areas do conhecimento da danca, das técnicas soma-
ticas e da pesquisa médica. Godard é dancarino, professor do método Rolfing®
de Integracao Estrutural, Maitre de Conférences da Universidade Paris 8. Seus
estudos tedrico-praticos desenvolvidos nesse territorio de fronteira entre adanca
e a Educacao Somatica trouxeram significativas contribuicoes para os ambien-
tes pedagogicos da danca e para difusao da Educacao Somatica na Franca e na
Europa. Godard investiga o papel do ténus na danca numa intercessao com a
teoria do dialogo ténico, do educador francés, Henri Wallon. Portanto, pode-se
dizer que principios do trabalho de Hubert Godard vém sendo elaborados desde
o inicio do século XX. Um saber-fazer lapidado no tempo pelas maos de perso-

nagens emblematicos da historia da danca contemporanea.

Henri Wallon (1879-1962) foi um médico, psicologo e fildsofo francés que se
tornou um dos principais representantes da abordagem psicobioldgica do corpo.
Este educador conseguiu mostrar o papel essencial da motricidade e da fun-
cao postural do corpo na evolucao psicobiologica da crianca. Wallon (1959 apud
BERNARD,1995) demonstrou o caminho pelo qual a crianca toma consciéncia do
proprio corpo como uma realidade Unica e dinamica, distinta dos objetos e dos
outros seres. Uma das suas teses mais importantes € a da funcao ténica, quando
concebe que antes de todo dialogo verbal, o corpo da crianca, através de mani-
festacoes emocionais, estabelece com seu entorno fisico e pessoal um dialogo

tonico. Sendo esta, uma funcao primitiva e essencial de comunicacao e de troca.

A proposta de Wallon é retomada por Hubert Godard numainvestigacao darela-
caodocorpo comagravidade e se torna a base do seu trabalho sobre a percepcao
e 0 gesto na danca. Este pesquisador denomina esta relacao primaria do corpo
coma gravidade de pré-movimento. Segundo Godard, & no pré-movimento que se
encontra toda cargarelacional, afetiva e simbolica do mover, como também todo
o potencial expressivo da danca. E fundamental para Godard adotar na apren-

dizagem do movimento um trabalho de percepcao corporal que possibilite ao
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dancarino tomar consciéncia de como o seu corpo constroi um espaco de acao.
Nesse sentido, este pesquisador desenvolveu uma metodologia que permite ao

dancarino acessar o territorio das micropercepg¢oes do pré-movimento.

No mundo dadanca, as vezes, ha uma tendéncia muito tecnicista
do corpo, que esquece que é o evento estético que vem em pri-
meiro lugar nos modos de construcao do projeto gestual. Qual é
0 espaco que abro a minha frente, como vou inventar algo nesse
espaco? Como o dinamizo? Nao existe um dentro e um fora, o cor-
po e o espaco. O espaco € logo tomado na fenomenologia da sua
construcaoimaginaria. Nao se pode separar o corpo da dinamica
que constroi o espaco. Eo agenciamento de uma historia parti-
cular de modos perspectivos de dinamicas espaciais que pode
engendrar um tipo de algema na qual o corpo sera aprisionado. A
reabertura de novos movimentos € um retorno a um novo espaco

de acdo. (GODARD, 2010, p. 10)

A construcao desse acordo gravitacional também vai ser revista pela aborda-
gem somatica do Body-Mind Centering™ (BMC), através da sua pesquisa sobre o
desenvolvimento neuromotor da crianga. Reconheco aqui uma intersecao dessa
abordagem somatica com o trabalho de Wallon e Godard, pois a investigacao
minuciosa sobre o tonus postural e como este se constitui € um dos focos de
investigacao do BMC. A abordagem somatica do Body-Mind Centering™ (BMC)
foi concebida pela pesquisadora, educadora, terapeuta somatica e dancarina,
Bonnie Bainbridge Cohen, quem buscou entender profundamente a ontogenia,
isto & como o corpo vai se formando na sua relacao com o ambiente e de como
nesse processo se constrdi a percepcao do nosso ambiente interno e externo.
Porém, Cohen defende uma nova forma de pensarmos a aprendizagem com o
movimento, ela fissura o paradigma ocidental que apenas concebe o aprender
como uma funcao do sistema nervoso, para esta autora, este € apenas um lado
da aprendizagem. Na sua perspectiva, cabe ao sistema nervoso registrar a ex-
periéncia e depois a controlar através de habitos, memoria e projecao. Segundo
Cohen (2008), para se obter uma nova experiéncia € necessario diminuir o con-
trole do sistema nervoso para que os habitos nao dirijam o resultado e uma nova

experiéncia celular possa acontecer.
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No BMC, os padroes neurocelulares basicos (PNBs), juntamente com os reflexos,
as reacoes posturais e as respostas de equilibrio, estabelecem o substrato de
todas nossas acoes ao longo da vida e sao denominados por Cohen de “alfabeto
do movimento”. Vai ser no primeiro ano de vida da crianca que os padroes neuro-

celulares se estabelecem, nesse sentido, Cohen (2015, p. 179) afirma:

E aique arelacao do processo perceptual (como nés vemos) e do
processo motor (como nos movimentamos ou agimos no mundo)
€ estabelecida. Essa € alinha de base de como vocé processara

a atividade, seja recebendo ou expressando, durante sua vida.

A experiéncia de revisitar a historia dessa organizacao neuromotora primaria
traz para o dancarino a possibilidade de rever o sentido que criou para si, para o
mundo e para sua danca, como também a chance de repadronizacao. Portanto,
identifico essa proposta de repadronizacao de Cohen como um processo de

vivenciar a ‘ontologia fragil’ pela auto-investigacao do movimento.

Outra filiacao que Louppe nos propoe para pensar a historia da danca a partir
dessasfiliacoes a-historicas aparece entre Wallon e Delsarte. A intercessao entre
eles é proposta pelo pesquisador da danca Benoit Lesage. Lesage (1998 apud
GREBLER, 2012) ressalta que Delsarte designou as posturas da vida cotidiana
como manifestacoes da relacao entre o sujeito e o mundo, mais de 60 anos antes
de Wallon, guando lancou mao de conceitos da anatomia, fisiologia e biomecanica
para dar suporte a vivéncia e a expressao emocional. Portanto, nos rastros de
uma epistemologia somatica da danca que se configura de modo a-historico e
que conduz a pensar uma ontologia fragil do corpo, & essencial olhar para este

personagem da origem da danca contemporanea: Francois Delsarte (1811-1871).

Delsarte foi cantor, ator, professor de declamacao e de musica. Em pleno século
XIX se dedicou a descobrir os principios da expressao corporal com o objetivo de
inventar uma ciéncia do movimento como signo integral. Delsarte desenvolveu um
estudo rigoroso do comportamento baseado na observacao de suas reacoes nas
mais variadas situacoes emocionais. Segundo Maria Albertina Grebler (2012, p.

414), “Delsarte € considerado como o primeiro pesquisador a pensar o movimento
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em suas caracteristicas intrinsecas e, assim fazendo, ele promoveu uma mudanca

radical nos modos de treinamento e na producao do movimento teatral”.

Louppe (2012) relembra na sua obra sobre a poética da danca contemporanea,
que devemos a Delsarte a nova visao do corpo que se encontra na raiz do projeto
de afirmar a dancacomo arte propria. Delsarte é considerado uma figura essencial
na génese da danca contemporanea, apesar de nunca ter demonstrado o minimo
interesse pela danca, seus conceitos e manifestacoes teoricas e praticas foram

seminais para a legitimacao da danca como arte singular.

O efeito de sua pesquisa gestual expressiva foi sobretudo bené-
fica para a emergéncia da Danca Moderna em seu surgimento
na virada do século XIX para o século XX, tendo em vista que
seus fundamentos serviram para que esta nova arte demarcasse
um territorio autbnomo para si mesma, criando em seguida as
condicoes de sua emergéncia como um campo independente

da Danca Classica. (GREBLER, 2012, p. 414)

Delsarte foi o primeiro a questionar de forma radical o papel do corpo e do movi-
mento na funcao simbolica do sujeito. O corpo para ele, por um lado, aprende uma
forma de expressao e, por outro, possui uma linguagem propria que “[...] advém
de profundezas mal conhecidas, que nem a palavra nem os codigos habituais do
conhecimento humano tém acesso”. (LOUPPE, 2012, p. 59) Delsarte indicava a
necessidade de uma escuta do corpo através do proprio corpo, uma maneira ori-
ginal para época de experimentar o movimento. A partir dele adanca comecoua
se libertar dos manuais da retorica gestual e dos tratados de pantomima da sua

época, passando a ser vista como a expressao propria do sujeito.

De acordo com Louppe (2012), Delsarte concebeu principios tebrico-praticos na
sistematizacao de um método de interpretacao e criacao do gesto, opcao que
rompia com a pratica da mimese adotada na época, que propunha a repeticao
de gestos codificados. Desta forma, Delsarte foi o primeiro a romper com o pa-
radigma mimético e com seus mecanismos de imitacao de uma realidade visivel.
A influéncia de Delsarte teve além do seu aspecto libertador das velhas formas

da danca codificada, um carater bastante pragmatico. Ainda segundo Louppe
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(2012), Delsarte estabeleceu alguns principios sobre o movimento que se torna-
ram os fundamentos da danca contemporanea. Um desses primeiros legados
para a danca esta na importancia que ele deu ao trabalho com o tronco. Muitos
estudos académicos apontam a influéncia de Delsarte sobre os precursores da
danca contemporanea, como Isadora Duncan, Laban, Mary Wigman, Genevieve

Stebbins, Ruth Saint-Dennis, dentre outros.

Delsarte foi um pioneiro em buscar uma corporeidade a partir do campo inten-
sivo da vida: “O corpo seria entao uma outra ‘cena’ onde se desenrola um drama
existencial e onde o movimento ja nao € o suporte mimético de um referente ja
estruturado, mas pelo contrario, uma emanacao, se nao um constituinte, dessa
mesma cena”. (LOUPPE, 2012, p. 61) Nas palavras de Louppe, encontro um sentido
ontoldgico para o pensamento de Delsarte, apesar de saber que este possuiaum
sentido muito mais metafisico. Considero existir uma logica ontologica fragil na
sua proposta de conhecer os gestos no maximo da sua diversidade como meio
de tornar aalma visivel, ja que o foco nao estaria mais na expressao de uma alma
exterior a matéria, mas sim em propiciar a matéria explorar seus diversos niveis
de emergéncia. Quando a producao do gesto atualiza sua poténcia plastica e o

conhecer se torna um campo de criacao de um si mesmo e de um mundo.

Delsarte foi este visionario que anunciou que o movimento humano carrega uma
complexidade muito maior do que a visao positivista dava a entender. Ele deixou
um grande legado para a danca contemporanea pela sua profunda capacidade
de investigar a experiéncia com o movimento. Acredito que ele abriu um cam-
po de experimentacao tanto para os pioneiros da danca contemporanea como
para os precursores da somatica. Nao sendo possivel exibir todos aqueles que
contribuiram para expandir e levar seu conhecimento adiante, apresento umdos
principais herdeiros do seu pensamento que se tornou o grande icone da danca
contemporanea, Rudolf Laban (Bratislava, 1879 - Londres, 1958). Farei um recorte
especifico no extenso trabalho de Laban, porque me interessa apenas identificar
onde se apresenta de forma mais explicita, o sentido ontoldgico na sua obra, e
como essa ontologia labaniana contribui para pensarmos uma pratica em danca

a partir de uma ontologia fragil do corpo.
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Conforme Almeida (2018), a influéncia Delsartiana sobre Laban veio através do
contato que ele teve com os seguidores das ideias de Delsarte, como o proprio
Dalcroze. Entretanto, a relacao mais direta, historicamente conhecida e anterior
ao encontro com Dalcroze, se deu através do ator francés Monsieur Morel, que
foi discipulo direto de Delsarte e com quem Laban teve aulas em Paris. Foi atra-
vés deste encontro com a obra de Delsarte que Laban estabeleceu seu primeiro
encontro com uma abordagem tedrica sobre a expressividade do movimento.
Esta descoberta foi bastante significativa na sua vida, porque € a partir dela que
desenvolvera seu estudo sobre o corpo e o gesto. A pesquisa sobre o movimento,
desenvolvida por Laban, tornou-se um grande e complexo sistema gestual que,
de acordo com Almeida (2016), no conjunto completo da obra de Laban, se en-
contra a configuracao de uma ontologia dancante: “Para ele, a danca seria uma
possibilidade de agregar os gestos da vida cotidiana através de um hibrido, no
qual a histoéria de cada individuo e cultura &€ condensada, ou ainda, a danca como
sumario de uma corporeidade constituida cotidianamente.” (ALMEIDA, 2018, p.
193). Por acreditar que Laban talvez tenha sido o primeiro a tentar provar que a
danca & um fazer diario, produtor de determinado corpo, arrisco dizer que ele
inaugura a perspectiva mais ontoldgica, quando o movimento, mais do que sera

expressao da esséncia do ser, € a sua propria constituicao.

Para Almeida (2018), apesar do sentido ontoldgico na obra de Laban aparecerem
todo seu conjunto, ele fica mais acentuado nos conceitos do Mundo do Siléncio
e da Cultura Festiva. O Mundo do Siléncio segundo Laban (1992 apud ALMEIDA,
2018) eraa fonte das energias puras e, quando um gesto é realizado, estas forcas
seagregam, as multiplas combinacdes das forcas justificam ainfinita variedade de
gestos. A Labaninteressava entrar no “mundo do siléncio” porque era a partir dele
gue toda danca se torna possivel, € no mundo do siléncio que as forgas gestuais
provenientes das mais diversas acoes cotidianas perdem seu constrangimento
semantico, suas restricoes morais e a partir de uma total liberdade poética ex-
pressam uma construcao singular de sentidos. Laban (1950 apud LAUNAY, 1997,
p. 54) definia duas ambicoes essenciais para uma danca ‘moderna’: “[...] a critica
da agitacao mecanica dos individuos e das multidoes e a aquisicao de uma sabe-
doria motora capaz de religar os atos entre eles por um sistema de coordenacao
negligenciado”. Para Laban a danga nao se encontrava so na esfera estética, uma

arte da cena, ela era o préoprio movimento da vida.
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Na sociedade contemporanea o homemse move demasiadamen-
te, se agita, nas palavras de Laban, eles tém muitos e diferentes
gestos, mas, apesar dessa exacerbacao gestual, nao preenche
seu Mundo do Siléncio, porque o gesto cotidiano nao ganha sen-
tido. Muitos movem-se muito, mas sem ritualizar seu gesto, sem
significacoes, sem senti-lo comintensidade. Sem uma religacao
espiritual com 0 nosso corpo e gesto nao é possivel criar nosso

territorio do siléncio. (ALMEIDA, 2018, p.197)

Laban pode ser considerado como um dos pioneiros do campo da somatica, pois
seu interesse era exclusivo no corpo em movimento, ou seja, compreendeu desde
logo que existia uma grande produgao de saber no plano da experiéncia do mover,
tanto quanto a possibilidade de transformacao do modo de vida a partir do mo-
vimento. “A historia da danca para ele nao era a historia formal das coreografias,
mas se encontrava na propria historia da experiéncia do movimento, a histoéria
da consciéncia adquirida do ‘esforco™ (LAUNAY, 1997, p. 89). Laban elaborou um
estudo teodrico-pratico sobre o “esforco” que compreende a estrutura motora

visivel do corpo humano mais as possibilidades do espaco gravitacional.

Laban, com sua proposta do “esforco”, ao afirmar que a experiéncia € um saber
cinético, compreende que o homem tem o poder de autocriar-se através do mo-
vimento. Ja que é pelo movimento que o homem se constitui, apropriar-se da
experiéncia do mover é se implicar de forma consciente no processo de auto-
construcao, impedindo que esta poténcia seja sequestrada por forcas externas
aela. Louppe (2012) sugere que o poeta do movimento € aquele que inventa sua
propria corporeidade. Assim, o grande artista da danca € aquele que opta de
maneira autbnoma e consciente por determinado estado de corpo. Laban nos
legou pistas de como acessar esta poesia do corpo através de toda sua obra,
para ele o movimento se torna danca quando este € intensamente sentido e
executado em sua forma singular. Isso se torna possivel se o dancarino buscar
um estado de corporeidade que expresse a propria energia oculta da matéria.
Almeida (2018) diz que Laban buscava uma danca livre, ritualistica e criativa por-
que, através desta, seria possivel resgatar a experiéncia ontologica do gesto e
acessar as forcas puras que alimentam o “mundo do siléncio”, local de onde surge

toda singularidade do mover.
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Segundo Launay (1997, p. 69) Laban situava o conjunto da historia da danca dentro
de um campo muito mais largo de evolugcao do movimento e de suas invengoes,
face aos novos meios de producao. Sendo assim, a historia da danca dependeria
nao mais de uma historiainterna, mas de uma teoria do movimento como experi-
éncia. E fundamental esclarecer que Laban entende por verdadeira experiéncia
aquela na qual a memoria do corpo aparece no tempo presente do movimento.
Mas para isso ele afirmava que seria necessario adquirir a habilidade de esquecer
o estado presente do corpo, o que se pode entender como ultrapassar o habito de
estar na experiéncia sem atencao as proprias sensacoes corporais - o que Laban
denominava de experiéncia morta -, so assim seria possivel surgir o que Laban
denominava de memoéria corporal, que seria saber corporal adquirido através das
geracoes e mais a memoria do individuo com sua propria historia. Launay (1997,

p. 71) explica o esquecimento proposto por Laban da seguinte forma:

[...] gracas a esse ‘esquecimento’ apareceriam outros estados de
corporeidades, as memorias do movimento de toda matéria viva.
Este esquecimento € a condicao de uma ‘hiperpresenca’ consigo
mesmo que permite de distinguir, selecionar os impulsos e as
sensacoes, e reconhecer as tensoes que impedem o movimento

acontecer.

De acordocom Suquet (2008, p.527), Laban adota essa ideia da necessidade do
esquecimento influenciado pelos trabalhos do psicdlogo francés Théodule Ribot
(1839-1916) que defendia a hipdtese de que os fendbmenos motores tendem,
mais do que outros, a organizar-se e solidificar-se. Dessa forma, o que resiste
dos estados de consciéncia € sua porcao cinestésica. Portanto, o esquecimento
buscado por Laban seria a possibilidade de acessar uma memoria involuntaria
que levaria a diferentes estados de corpo e de consciéncia. Esse &€ um estado
que percebo também ser buscado pela abordagem do BMC, pois na sua pratica

0 saber do corpo acontece a partir de uma consciéncia celular.

Entendo que por estes caminhos o mover acessa sua poténcia de criar novas
vias perceptivas, o que para Laban implicava na criacao desses espacos de si-
Iéncio ou vazio, reconheco como a quebra na forma de operar da percepcao e do

movimento que normalmente se estabelece de modo preditivo. Nessa direcao,
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afirmo que Laban ja operava a partir da poténcia da cognicao como criacao € nao
como representacao, quando o ato de dancar torna a ‘ontologia fragil’ do corpo
evidente. O verdadeiro dancarino, segundo Laban (1950 apud LAUNAY, 1997),
seriaaquele capaz de acessar estaregiao do siléncio, o lugar no qual se encontra

a energia que esta por tras de todas as coisas e todos os eventos.

Considero que a concepcao de corpo de Laban se atualiza no campo da danca
através do conceito de ‘corporeidade’ proposto por um personagem mais atual
nessa rede de filiacdes a-historicas, o filosofo francés Michel Bernard, que fundou
o Departamento de Danca da Universidade de Paris 8. Na concepcao de Bernard
(2001), o corpo & pensado a partir de uma realidade movente, instavel, feita de
redes de intensidades e de forcas. Para Bernard (2001) esta concepcao repousa
sobre a analise da trama que sustenta uma sensorialidade que transborda a si
mesma, substitui constantemente as fronteiras do corpo e abole toda distin-
¢ao de interno e externo. Segundo Bernard, Nioche e Perrin (2005, p. 45), “[...] a

In

corporeidade [...] estd em outro lugar, o corpo nao esta mais dentro do corpo!”.
Constato existir uma estreita semelhanca na nocao de “corporeidade” e o que
Varela denomina de “ontologia fragil” do corpo: “O corpo parece perder simultane-
amente sua forma e sua identidade na mesma medida em que ele se transforma
na imagem, que ele herdou, de alguma forma, de sua fragilidade constitutiva.”

(BERNARD, 2001, p. 88)

Importante colocar nesse percurso a-historico um personagem essencial para
pensarmos a aprendizagem da danca como um processo ontologico fragil,
Merleau-Ponty (1908-1961). Este filosofo francés se tornou um dos principais re-
presentantes da abordagem filosofica conhecida como fenomenologia, a primeira
a considerar que a experiéncia humana nao pode ser adequadamente descrita
objetivando o corpo. Os estudos de Merleau-Ponty foram de grande referéncia
na elaboracao do conceito de corporeidade de Michel Bernard, tanto quanto no
conceito de Enacao de Francisco Varela. Outro fenomenologista que influenciou
Varela nasua concepcao de uma “ontologia fragil” € Edmund Husserl (1859-1938).
Husserl foi o fundador da fenomenologia, método que representou uma reacao
filosofica a concepcao metafisica tao em voga na época. Os fenomenologistas
queriam estudar a experiéncia perceptual no seu aspecto puramente subjetivo.

Eles nao aceitavam a tradicional divisao de sujeito e objeto.
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Para a fenomenologia, o corpo nao existe separadamente do corpo vivenciado.
Uma pessoa nao existe separada do seu ambiente, ela esta embutida nele. Existe
uma interdependéncia entre espécies e meio ambiente. Essa na verdade é a con-
cepcao que em certo sentido retine as abordagens no campo que foi instituido
como Educacao Somatica, entender o corpo na sua dimensao do vivido, Soma e
nao do corpo mecanico, objetivado. O que os fenomenologistas preconizavam,
comecou a ser aplicado nas terapias e nas pesquisas sobre movimento desde o
final do séc. XIX, fazendo com que a fenomenologia se tornasse uma das teorias
filosdficas mais significativas na construcao dos discursos sobre o corpo na danca

tanto quanto nas abordagens somaticas.

CONCLUSAO

Finalmente, nessa trama de interse¢oes de um saber sobre e
do movimento que envolve Delsarte, Dalcroze, Wallon, Laban, Bernard, Godard,
Merleau-Ponty, Varela e Cohen, além de muitos outros personagens que nao
couberam aqui citar, reafirmo que o principio do acordo gravitacional surgiu como
uma diretriz significativa a ser investigada numa pratica em danca como um pro-
cesso de ontologia fragil. Posto que do ponto de vista fenomenologico, nossa
verticalidade & a chave para nossa humanidade. A postura estabelece uma atitude
definida para o mundo, € um modo especifico de estar no mundo. Nossa relacao
com a gravidade € basica e forma significativamente e unicamente nossa relacao

com o meio. Portanto o ficar em pé carrega uma dimensao simbolica e afetiva.

Segundo Suquet (2008), foi esta a grande intuicao de Laban, ter articulado a
questao da memoaria corporal com a relacao com a gravidade, o que o levou a
fazer da questao do peso do corpo e do seu deslocamento o eixo do seu modo
de pensar o movimento. Essa relacao com o peso ou com a gravidade se tornou
um dos principios fundadores da danca contemporanea numa perspectiva nao

s6 biomecanica como também no seu desafio poético de criacao. Da mesma
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forma que esta relacao com a gravidade se torna um campo fecundo de estudo

e de mudanca no trabalho com o movimento das abordagens somaticas.

Acredito que o que Laban prenunciou no inicio do século XX, ainda esta em vias
de ser totalmente assimilado na aprendizagem da danca. Ressalto que estaideia
de um ‘mundo do siléncio’ também encontra eco nos mais recentes trabalhos de
Hubert Godard, quando este afirma que para mudar os gestos precisamos traba-
Ihar com a percepcao. Godard (2006) fala exatamente de um campo das forcas
no qual o recém-nascido esta mergulhado num estado de plurisensorialidade
fluida e que o mundo das formas vai sendo constituido através das relacoes e
da operacao dos sentidos que se organizam pelo movimento. Outra intersecao
entre Laban e Godard que encontrei aparece na ideia de um pré-gesto e de um
pré-movimento, ambos possuem o mesmo sentido, pois apontam que vai ser na
relacao com o peso e com a gravidade que toda uma variedade de gestos pode
surgir. Esta disposicao anterior ao gesto também pode ser lida como a funcao
tonica de Wallon, todas elas ligam os vetores de forcas que atravessam o corpo
com as disposicoes afetivas e o universo simbdlico, articulando-se em operacoes

que elaboram o imaginario e a cognicao.

Portanto, nesse rastro das copresencas, nessa historia das ligacoes, filiacoes
ou aliancas subitas de corpos que nunca se encontraram e que proponho terem
pensado a danca como um processo de ontologia fragil, como Laban, Michel
Bernard, Godard, Cohen, reconheco, como um ponto marcante de intersecao, a
necessidade de adquirir uma habilidade de perceber camadas mais profundas da
experiéncia. Pois todos buscaram compreender como o movimento € executado
e qual o seu papel na construcao da percepcao. Nesse sentido, constato que eles
sinalizam para a autoinvestigacao do movimento do ponto de vista da primeira
pessoa, 0 que considero ser o principio comum e fundamental das abordagens
somaticas. Porisso defendo que a perspectiva soméatica convoca alogica de uma

‘ontologia fragil’ num processo de aprendizagem na danca.

Segundo Launay (1997), Laban faz uma distincao entre o pensamento motor e o
pensamento em palavras, a sua concepg¢ao de um mundo do siléncio e da necessi-
dade de um esquecimento seria a condicao do despertar de um pensamento motor

gue se encontra livre do mover que ja esta circunscrito na consciéncia através das
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palavras. Por esta razao, Laban ird apontar para esta habilidade que o verdadeiro
dancarino deve alcancar, entrar nesse mundo silencioso do desconhecido. Por
seu lado, Michel Bernard (1995), aproximando-se das observacoes de Merleau-
Ponty sobre a natureza quiasmatica da sensorialidade, ira falar de um estado de
“embriagués de metamorfoses” como a poténcia da corporeidade de ativar uma
constelacao multisensorial. O que Godard também defende quando busca sair do
plano das formas e acessar o plano das forcas, do fluxo multisensorial, de uma
nova gestualidade pode surgir. Cohen (2015), por sua vez, defende que o siste-
ma nervoso vem sempre depois da experiencia e a importancia de se acessar a
consciencia celular,quando as células sabem delas mesmo. Portanto, todas essas
concepcgoes que trazem implicita a poténcia plastica do “corpo” caminham no
mesmo sentido ontoldgico fragil de Varela (2000). Sendo assim, & fazendo eco
atodo esse percurso de filiacoes a-historicas que propus pensar uma aprendiza-
gem somatica na danca como uma “ontologia fragil”, quando o proprio ato de se

constituir pelo movimento co-emerge junto com um mundo a ser dancado.

O trabalho com a exploracao sensorial no ato de mover € o enfoque pedagogico
das praticas somaticas. Validar esse conhecimento somatico no campo da dan-
ca € afirmar a epistemologia que reconhece o que se produz de conhecimento
enquanto a danca acontece. Reconheco principios somaticos como estratégias
que possibilitam agucar a percepc¢ao da experiéncia com o movimento durante
seu proprio ato, quando existe a possibilidade de uma fratura no esquema dos
padroes sensorio-motores ja estabelecidos, interrompendo o sistema de respon-
sividade estimulo-resposta que cristaliza a percepcao de um eu e um mundo ja
dado. Na perspectiva somatica, o conhecimento se da em mdltiplas vias. Ele é
sensacao, sentimento, pensamento, imaginacao. A emergéncia do corpo a partir
do campo intensivo da vida. Defendo uma aprendizagem com o0 movimento que se
guia por aprender a dizer o presente do mundo e Ihe tirar dainvisibilidade, quando
principios somaticos servem como deslocamentos que viabilizam a consciéncia

da ‘ontologia fragil’ na danca.

84

REPERT.

Salvador,
ano 21, n. 31,
p. 62-86,
2018.2



85 REPERT.  Salvador,
ano 21, n. 31,
p. 62-86,

REFERENCIAS

ALMEIDA, Marcus V. M. Laban e o corpo intenso. Curitiba: Editora CRV, 2018. No prelo.
BERNARD, Michel. Le Corps. Paris: Editions du Seuil, 1995.

BERNARD, Michel. De la Création Chorégraphique. Paris: Recherches - Centre National de la
Danse, 2001.

BERNARD, Michel; NIOCHE, Julie; PERRIN, Julie. Echanges et variations sur H20NaCl. Magazine
du Centre d’art et de création des Savoies a Bonlieu Scéne nationale, Annecy, p. 41-49, Sept.
2005.

COHEN, Bonnie Bainbridge. Uma introducao ao Body Mind Centering. Cadernos do Gipe-Cit,
Salvador, n. 18, p. 36-49, abr. 2008.

COHEN, Bonnie Bainbridge. Sentir, perceber e agir: educagao somatica pelo Método Body-Mind
Centering®. Sao Paulo: Edicoes Sesc Sao Paulo, 2015.

DELEUZE, Gilles. Conversacoes. Rio de Janeiro: 34,1996.
DELEUZE, Gilles. Proust e os signos. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2003.

GODARD, Hubert. Buracos negros: uma entrevista com Hubert Godard. Entrevistadora: Patricia
Kuypers. O Percevejo, Rio de Janeiro, v. 2, n. 2, p. 01-21, 2010 [2006]. Dossié Corpo Cénico.

GODARD, Hubert. Olhar cego. Entrevista concedida a Suely Rolnik - para Ligia Clark, do objeto ao
acontecimento, Paris 21 de julho de 2004. Catalogo publicado

por ocasiao da exposicao: Ligia Clark: da obra ao acontecimento. Somos o
molde. A vocé cabe o sopro. Sao Paulo: Pinacoteca, 2006.

GREBLER, Maria Albertina S. Coreografias de Pina Bausch e Maguy Marin: a teatralidade como
fundamento de uma danca contemporanea. 622 f. 2006. Tese (Doutorado em Artes Cénicas) -

Programa de P6s-Graduacao em Artes Cénicas, Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2006.

GREBLER, Maria Albertina S. A Influéncia do Pensamento de Francois Delsarte sobre a
Modernidade da Danca. Revista Brasileira Estudos da Presenca, Porto Alegre, v. 2, n. 2, p. 413-427,
jul./dez. 2012. Disponivel em: <http://www.seer.ufrgs.br/presenca>. Acesso em: 20 mar. 2016.

HANNA, Thomas. What is Somatics? Magazine-Journal of the Bodily Arts and Sciences, v. 5, n. 4,
Spring-Summer, 1986. Disponivel em: <http://somatics.org/library/htlwisl><http://somatics.
org/library/htlwis2> <http://somatics.org/library/htl-wis3>. Acesso em: 05 nov. 2014.

LAUNAY, Isabelle. A la Recherche d’une Danse Moderne. Rudolph Laban-Mary Wigman. Paris:
Chiron, 1997.

LOUPPE, Laurence. Les imperferctions du papier. In: LOUPPE, Laurence (Org.).
Danses tracées. Paris: Dis Voir, 2005. p. 9-33.
LOUPPE. Laurence. Poética da danca contemporanea. Lisboa: Orfeu Negro, 2012.

RANCIERE, Jacques. O espectador emancipado. Sao Paulo: Martins Fontes, 2012.



86 REPERT.  Salvador,

ano 21, n. 31,

p. 62-86,

SUQUET, Annie. O corpo dancante: um laboratério da percepcao. In: In: VIGARELLO, Georges; 20182

CORBIN, Alain; COUTRINE, Jean-Jaques (Dir.). Histéria do corpo: volume 3: as mutagoes do olhar:
o século XX. Petropolis, RJ: Vozes, 2008. p. 509-540.

VARELA, Francisco. Three Gestures of Becoming Aware: Conversation with Francisco
Varela. Paris, 12 jan. 2000. Entrevistador: Claus Otto Scharmer. Disponivel em: <https://www.
presencing.com/sites/default/files/page-files/Varela-2000.pdf>. Acesso em: 20 fev. 2012.

VARELA, Francisco; THOMPSON, Evan; ROSCH, Eleanor. A mente incorporada: ciéncias
cognitivas e experiéncia humana. Sao Paulo: Artmed, 2003.

VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo. Filiagao. Novos Estudos do Cebrap, Sao Paulo, n. 77, p. 91-126.
2007. Disponivel em: <http://www.scielo.br/pdf/nec/n77/a06n77.pdf>. Acesso em: 5 jun. 2015.

/

Laura Maria Campos: € Dancgarina com especializagdo em Estudos Contemporaneos do Corpo, mestrado e
doutorado em Artes Cénicas na linha da Danca. Desenvolve pesquisa desde 2003 sobre como conceber pra-
ticas de movimento alinhadas com o conceito de Enagao, do neurobiologo Francisco Varela. Possui formagao
em instrutora do método Pilates pela Polestar Pilates Education, Terapeuta em Experiéncia Somatica pela
Associagao Brasileira de Trauma, Educadora do Movimento Somatico pela School for Body-Mind Centering”

e no método SOMA. Atua como educadora do movimento somatico, propondo uma pratica de movimento a
partir da sintese criada na sua pesquisa, utilizando principios das abordagens nas quais tem formacgao; tra-
balha como terapeuta em estresse pds-traumatico principalmente pela abordagem SOMA, método que une a
Experiéncia Somatica com os principios da abordagem de Hubert Godard. Tem interesse na pesquisa sobre o
movimento e a percepcao e na fronteira entre os estudos do corpo e as novas midias em ambientes imersivos.






RESUMO

Um dos grandes desafios nos processos somaticos, tanto terapéuticos quanto educacionais, é
conseguir mudar os padroes automatizados de habitos, postura, coordenacao e percepcao. Uso
aquium modelo desenvolvido por Hubert Godard para entender a neurofisiologia e afenomenologia
da relacao humana com a gravidade, a emocao, o espaco € a alteridade. Busco, por meio deste
modelo, demonstrar como o sistema haptico, a gravidade e a orientagao espacial podem influir
nesse processo, facilitando o alcance de novas possibilidades no campo atitudinal através da

expressividade e da impressividade.

/

ABSTRACT

One of the great challenges in somatic processes, both therapeutic and educational, is to be able to
change the automated patterns of habits, posture, coordination and perception. | use here a model
developed by Hubert Godard to understand the neurophysiology and phenomenology of human
relationship with gravity, emotion, space and otherness. | try through this model to demonstrate
how the haptic system, gravity and spatial orientation can influence this process, facilitating the
attainment of new possibilities in the attitudinal field through expressiveness and impressiveness.

/

RESUMEN

Uno de los grandes desafios en los procesos somaticos, tanto terapéuticos y educativos, es
conseguir cambiar los patrones automatizados de habitos, postura, coordinacién y percepcion. Uso
aquiun modelo desarrollado por Hubert Godard para entender la neurofisiologia y la fenomenologia
delarelacion humana con la gravedad, laemocion, el espacio y la alteridad. Buscamos, por medio
de este modelo, demostrar como el sistema haptico, la gravedad y la orientacion espacial pueden
influir en ese proceso, facilitando el alcance de nuevas posibilidades en el campo de la actitud a
través de la expresividad y de la impresion.
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INTRODUCAO

NESTE TEXTO, apresento a influéncia de Hubert Godard
- com quem estudei nos Gltimos 14 anos, no Brasil e na Alemanha - no estilo do
meu trabalho como terapeuta e educador soméatico. Tenho 28 anos de trabalho
com a Educacao Somatica, como rolfista avancado pela abordagem Rolfing®
Integracao Estrutural' e Rolf® Movimento.? Durante alguns anos atuei como
professor ensinando essas abordagens no Brasil pela Associacao Brasileira de
Rolfing®, somando a este processo minha experiéncia como terapeuta Cranio-

Sacral e praticante de Experiéncia Somatica.3

Hubert Godard & um pesquisador francés, referéncia no campo da analise do
movimento humano que trabalha nas areas do conhecimento da danca, das téc-
nicas somaticas e da pesquisa médica. Godard € dancarino, professor avancado
do método Rolfing® de Integracao Estrutural, Rolf® Movimento e foi Maitre de
Conférences da Universidade Paris 8. Em parceria com Odile Rouquet, Godard
introduziu na formacao oficial dos professores de danca, na Franca, a Analise
Funcional do Corpo no Movimento Dancado (AFCMD). Godard tem um renomado

trabalho de pesquisa no campo da danca, do movimento e da reabilitacao.

Apesar de Hubert Godard ser um nome muito conhecido no campo da danca,

paralelamente a sua pesquisa e ensino nessa area, ele também desenvolveu vasto
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1 O método Rolfing®

de Integragao Estrutural
foi criado pela cientista
norte-americana, PhD em
Bioquimica, Dr2. Ida Rolf
(1986-1979). Esse método
auxilia na fluéncia de movi-
mento e equilibrio através
da liberagao da fascia pelo
toque.

2 O Rolf® Movimento

é um desdobramento do
método Rolfing®, mas seu
enfoque esta no processo
de reconhecimento do pa-
drdo e da educacdo do mo-
vimento na sua organizagao
com a gravidade. Difere da
Integracao Estrutural por
ndo utilizar tanto o toque.

3 Experiéncia Somatica
(SE), método somatico
aplicado ao Estresse
Po6s-Traumatico, criado
pelo Dr. Peter Levine,
doutor em Biofisica Médica
e Psicologia, rolfista e
pesquisador do Stress
Pos-traumatico.



trabalho clinico de educacao do movimento junto a comunidade de professores
de Rolf® Movimento, tendo dirigido uma pesquisa em um hospital em Milao para
areabilitacao de movimento em mulheres apds cirurgia de cancer de mama. Ele
criou o modelo da Funcao Tonica, que € usado no ensino do Rolfing® estrutural

e de movimento em todo o mundo.

E nesse campo clinico de exploracao, educacao e reabilitacao do movimento
que me encontro com ele. Tive a oportunidade de estudar com Hubert Godard
no Brasil, nos anos de 2004 a 2007, quando ele veio ao pais para uma série de
workshops. Depois, na Alemanha, nos anos de 2013 e 2014, participei de uma

série de workshops ministrados por ele.

O trabalho de Hubert Godard é basicamente uma exploracao da relacao do ser
humano com o espaco e como essa relacao afeta o movimento, a presenca, a

atitude e o engajamento com o outro e com a vida.

Neste artigo, apresento um sumario, nos campos fenomenologico e neurofisio-
l6gico da abordagem somatica ensinada por Hubert Godard. Grande parte das
informacoes aqui contidas foi colhida de suas palestras nos workshops realizados
em Munique,em 2013 e 2014.

Este texto foi escrito primeiramente como uma apresentacao teodrica dos prin-
cipios e conceitos de Hubert Godard para as classes em que ensino os métodos
SomaEmbodiment e Haptic Gamma Embodiment e posteriormente foi adaptado

para se transformar em um artigo para esta revista, a convite de seus editores.

DISSOCIACAQ, SISTEMA HAPTICO
E SISTEMA SENSORIO-MOTOR

Quando se estabelece um processo traumatico em uma pes-

S0a, na maioria das vezes ocorre o fenémeno da dissociacao, em geral entendido
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como uma separacao entre mente e corpo. (LEVINE, 1999) Quando observamos
esse fendbmeno através de uma lente somatica, percebemos que existem varios
niveis de dissociagao. Um padrao comum € a dissociacao entre os sentidos: a
maneira como se captam informacoes pelos sentidos se altera e se bloqueia,
mudando, assim, a percepc¢ao de si e do mundo que rodeia a pessoa traumati-
zada. (HART, 2011)

Um fenémeno bastante semelhante ocorre quando ha uma inibicao da expres-
sividade. Também veremos uma mudanca na intersensorialidade, que afetara a
relacao com o espaco interno e externo, podendo ocorrer dissociagao ou nao.
Apesar disso, serao ativados os mesmos mecanismos inibitérios no sistema ner-

vOSo autdbnomo.

Para Godard (2006), a intersensorialidade implica que os sentidos funcionam
sistemicamente, estando sempre interligados uns aos outros, formando um sis-
tema de percepcao. Entao, da mesma forma que pode haver um bloqueio em
uma das direcoes de um mesmo sentido, isso também pode acontecer narelacao
entre eles. Um padrao comum de dissociacao entre os sentidos ocorre entre 0s

sentidos proximais (olfato, paladar e tato) e os sentidos distais (audi¢cao e visao).

Em uma pessoa saudavel, existe uma intersensorialidade na qual os sentidos se
apoiam, se comunicam e se complementam na busca por informacoes do meio
ambiente, criando, momento a momento, possibilidades de autorregulacao, indi-
viduacao e expressao através de uma percepcao integrada. Estudos feitos pelo
neurocientista Vilayanur Ramachandran (2004) demonstram que essa ruptura
ou desorganizacao naintersensorialidade altera também padroes de organizacao
cerebral, que podem ser recuperados por meio da plasticidade cerebral e da esti-
mulacao multissensorial. Nesse caso, a plasticidade do corpo e do cérebro corres-

pondem-se e o sistema sensorio-motor cumpre um papel essencial naintegracao.

Em seus estudos e pesquisas sobre a educacao do movimento, Hubert Godard
buscou, no trabalho do psicélogo americano James Gibson,* o termo sistema
haptico, onde a motricidade e a sensorialidade se encontram. O sistema haptico
estarelacionado aintrassensorialidade e a sensorio-motricidade. (GRUNWALD,

2008) Intrassensorialidade refere-se a capacidade dos sentidos de ter dupla
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4 Ver Gibson (1966) para
um maior aprofundamento
em seu trabalho.



funcao, como, por exemplo, tocar e se sentir tocado pelo tato, pela visao focal
e periférica, pela audicao focal e periférica. Ou seja, posso buscar uma imagem
com os olhos ou deixar que a imagem venha até meus olhos; posso buscar um
cheiro ou me abrir para receber os cheiros presentes. Nesse sentido, temos um
dar e um receber, um agir e um nao agir diante da realidade que nos rodeia, para

nos orientar por meio dos cinco sentidos.

Teremos a intrassensorialidade e a intersensorialidade como canais de comuni-
cacao pelos quais percebemos a nds mesmos ao perceber o mundo e vice-versa.
(GALLESE; SINIGAGLIA, 2011) A intersensorialidade dos cinco sentidos esta

ancorada e é dependente do sistema vestibular, como veremos adiante.

Sensoério-motricidade é quando uma atividade motora e sensorial se relaciona
tanto para dar quanto para receber informacoes. Isso implica uma presenca e
uma atitude relacional com o espaco e o mundo que nos rodeia. O espaco é a
linguagem comum para a sensorialidade, por isso se fala de um sistema haptico,

gue é um sistema de comunicacao e de relacao.

A FENOMENOLOGIA®> DO ESPACO

O espaco é sempre subjetivo, € diferente de topos ou area,
que é areferéncia objetiva e mensuravel geograficamente. O espaco é construido
peloimaginario e esta ligado a historia pessoal a partir das experiéncias prévias,
€ habitado por projecoes, inibicoes e dissociacoes. O topos pode ser homogé-
neo, mas o espaco nao: ele é afetado por nossa historia e pelo significado que

atribuimos as nossas experiéncias.

O espaco também é afetado pelo desejo e por nossas expectativas do que esta
por vir. A subjetividade do espaco é indissociavel da subjetividade do tempo, das
possibilidades imaginarias de acao no momento presente. O espaco também é

afetado pelo contexto ecologico e social.
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5 Fenomenologia aqui

se refere ao conceito de
Edmund Husserl, onde se
experimenta o fendmeno

da realidade no momento
presente, sem ideias ou con-
ceitos pré-concebidos, de
maneira direta e individual.



Ecologicamente, seremos afetados pelo ambiente onde vivemos, pelo ritmo das
estacoes e pelas variagoes naturais, como montanhas, desertos, mares, rios
etc. Também seremos afetados pelo ambiente rural ou urbano, se vivemos em

peqguenas vilas ou em grandes cidades.

Sociologicamente, o espaco sera afetado pela cultura e suas projecoes e pelos
valores coletivos que definem sua identidade, especialmente pela linguagem, ou
seja, como nomeamos o0s objetos, seres e ambientes. Esses fatores influenciam
muito na forma como percebemos e usamos o0 espaco. Minha historia pessoal,
cultural, social e geografica cria o contexto que me da o potencial latente para

minha expressividade, como eu habito e me movo em cada situacao em particular.

O espaco - nao o topos - € 0 espaco imaginario da acao. Ele nao existe fora da
historia, do tempo e do contexto. O contexto e minha histdéria me dao o potencial
para a acgao, o que pode ser expresso em todo o meu corpo, nos meus gestos e

movimentos.

O que de fato existe € um espaco fenomenologico, um espaco de acao. (GALLESE;
SINIGAGLIA, 2011) O fendbmeno espacial tem uma base sensoria e € Unico para
cada pessoa, depende do momento e de sua subjetividade. Eu estou no espaco e
0 espaco esta em mim, nao ha distincao entre eu e o espaco. Também nao existe
distincao entre espaco e tempo. Quando ha um vetor de movimento no espaco,
uma perspectiva, ela &€ temporalizada. Experimentamos o espaco e o tempo por
meio do movimento; nossa mais basica relacao com o espaco € com o suporte.
(GODARD, 2006)

Logo noinicio da vida, nos trés primeiros meses ap0s o nascimento, nossa relacao
com o ambiente e com as pessoas que nos cercam ira definir ou formatar grande
parte do nosso espaco subjetivo: como eu percebo 0 espaco ao meu redor e as
possibilidades de criar perspectivas de acao que estao disponiveis nesse espaco.

Esse & um processo que continua ao longo de toda vida.
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O DESENVOLVIMENTO DO
NEONATAL ATE O QUARTO MES

Desde que a crianca nasce e até quatro meses de idade, ela
percebe arealidade a sua volta como um fluxo continuo e indiferenciado. (STERN,
2010a) Embora esse fluxo varie de intensidade, para a crianca ainda nao ha uma
diferenciacao dos diversos aspectos que compoem esse fluxo. Os sentidos nao
operam de forma diferenciada e integrada para proporcionar uma analise da re-
alidade. Exemplo: um bebé que estd mamando sente o gosto do seio e do leite,
sente o cheiro da mae e do leite, sente o calor e o apoio da mae, vé aimagem e
ouve a cantiga que a mae esta cantando, mas nao consegue juntar todos esses
elementos, formando aimagem unificada da mae e percebendo a totalidade do
evento. Ele percebe tudo como um fluxo, pois estd em um estado subcortical,
periférico e receptivo. Junto a isso, ele lida com a gravidade, que &€ invariante e
constante. Toda vez que ele se move, lida com o motor e com o sensorial simulta-
neamente. E sua atividade psiquica & dependente e interconectada ao sensorio-
motor. S6 quando se move, ele tem atividade psiquica que o orienta entre o fluxo
continuo das imagens e a gravidade, proporcionando um sentido de presenca
de simesmo. Ele é capaz de reagir ao que é confortavel ou desconfortavel para

expressar o seu estado interno.

Somente a partir do quarto més o bebé é capaz de criar uma analise da imagem
e fazer antecipacao mental das relacdes entre o fluxo de imagem e a gravidade,
movendo-se dentro de uma diferenciacao dos sentidos. (ROCHAT; BULLINGER,
1994) Nessa segunda fase, ele &€ capaz de analisar e de se antecipar diante do
fluxo de imagens. E o nascedouro da atividade psiquica, como nds a conhece-
mos enquanto adultos. Até o quarto més, o bebé nao é capaz de reagir ao meio,
fazendo escolhas e se movendo de forma independente. Se ha uma intensidade
deluz sobre ele, 0 bebé entra em ativacao, porque é desconfortavel. Ele se agita
e chora, mas nao sabe se virar e se desviar da intensidade da luz que incide sobre
seus olhos. Ele sente e se move conjuntamente, pois existe um vinculo imediato
e radical entre motricidade e sensorialidade. Para obter uma resposta, ele vai

combinar ainformacao vinda do fluxo de imagens e do movimento na gravidade.
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Lentamente, ele comeca a desenvolver respostas que podem trazer conforto,
mas elas vém da integracao entre o sentir e o mover. Nao ha como separar o
desenvolvimento motor do sensorial. Podemos dizer, por exemplo, que existe
uma cinestesia visual. Até o quarto més, s6 existe o fluxo para o bebé: ha o som,
mas nao o significado do som; ha o toque, mas nao o significado do toque. Ele s6
sente quando se move, e ainda nao ha meméoria. S6 mais tarde ele passa a pensar
guando se move. Quando se torna focal, comeca a ser capaz de criarimagens na
mente, caso precise se mover. No primeiro estagio, nao ha ainda o significado, o
que corresponde a realidade como uma representacao mental. Ha apenas uma

atividade periférica, em que nao separa modalidades.

Temos, entao, um triangulo: o fluxo das imagens (consideramos imagens todas
as informacoes recebidas pelos cinco sentidos), a atividade tonica na relacao
com a gravidade e a emocao. Diante de um desconforto, como uma intensidade
deluz e calor, 0 bebé sd consegue lidar com isso pela atividade tdnica. Ele entra
emuma ativacao simpatica (ataque/fuga), de desconforto e insatisfacao. Se esse
estado de desconforto e ativacao perdurar por muito tempo, ele entraem fadiga
e colapso e algumas vezes em congelamento. (PORGES, 2011) Leva um tempo
até que ele possa analisar e ser capaz de se mover e agir por si so, para se livrar

do desconforto.

REGULACAO E AUTORREGULACAQ

Nessa primeira fase, a regulacao vem do outro, que acolhe,
aconchega, cuida e traz de volta o conforto. O bebé encontra autorregulacao
por meio do apoio e da regulacao da mae ou do cuidador. O dialogo ténico pode
acontecer emdiversos niveis: € ele que constrdi o vinculo, o limite e o continente
de seguranca espacial para o bebé. Nessa fase, emocao e tonicidades sao as
respostas possiveis ao desconforto. O toque e o suporte acolhedor criam os ni-
veis mais primarios de engajamento social e intersubjetividade sensoria. (STERN,

2010b) A capacidade de criar uma atividade psiquica antecipatoria se da a partir
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do quarto més, quando o bebé consegue sentar na posicao ereta e sustentar a
cabeca, usando plenamente seu ouvido interno para se relacionar com o espaco.
(ROCHAT; BULLINGER, 1994) Quando comeca a criarimagens, ele pode antecipar
(reconhecer) o ambiente a sua volta. Pelo fato de poder reconhecer/antecipar,
o nivel emocional pode diminuir de intensidade. Pode ser confrontado com o
ambiente e nao havera tanta emocao, podendo haver uma resposta cinestésica
de se desviar pelo movimento. Assim ele se torna capaz de fazer escolhas, am-

pliando seu repertorio de acao.

Mas, ao mesmo tempo, para adquirir novas habilidades relacionais sensério-mo-
toras, tanto o bebé quanto o adulto devem se abrir outra vez ao fluxo continuo de
imagens. Se essa volta ou abertura nao acontecer, a antecipacao/projecao ou ex-
pectativa nao permitira a experiéncia do novo e ele repetird o caminho conhecido.
A subjetividade como uma expressao singular comeca a partir dessa organizacao
e torna o desenvolvimento individualizado na relacao tempo/espaco, ambiente
social/afetivo. Assim, as fases desenvolvimentais irao depender totalmente desse
contexto. Aqui também se forma o inicio do sistema de defesa emocional diante
do que é confortavel/desconfortavel, seguro/inseguro, perigoso/confiavel. Por

isso, é tao dificil para um adulto mudar a organizacao somato-emocional.

A construcao de um padrao apreendido na coordenacao e na percepcao senso-
rio-motora cria uma orientacao automatizada - engramas sensoério-motores -,
gue so se solta e se abre para um novo aprendizado se voltarmos a uma relacao
nao projetivaem relacao ao meio,emrelacao ao outro. (KOCH et al., 2012) Temos
que ser capazes de voltar aum estado receptivo, periférico e vulneravel, que per-
mita uma relacao renovadora entre atividade tonica (gravidade), sistema limbico

(emocao) e o meio (fluxo continuo de imagens).

Nao ha como adquirir novas competéncias sem um retorno a esse estado inicial.
Voltaradialogar com o fluxo requer uma abertura do sistema haptico, da capaci-
dade de receber e de se mover com o fluxo e encontrar, nessa interagao, novas
respostas, novas possibilidades de autorregulacao. Isso cria um novo paradigma
sobre a estabilidade. Quando dizemos que, para curar o trauma emocional e/ou
criar uma nova coordenacao e capacidade de movimento, precisamos encontrar

estabilidade, nao estamos falando da capacidade de se estabilizar a si mesmo,
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mas de estabelecer um dialogo apropriado, que permita fluidez e continuidade
na relacao com a gravidade, com o espaco e com o outro, seja ele o ambiente,

um objeto ou uma pessoa.

EXPRESSIVIDADE E IMPRESSIVIDADE

O que vamos encontrar nessa relacao com o espaco e com
0 outro € a expressividade e a impressividade que esta por tras da regulacao da
tonicidade. A todo momento o tébnus corporal € modulado pela expressividade -
como manifesto minha presenca de dentro para fora na relacao com o outro - e
pelaimpressividade - como recebo e percebo a presenca do outro de fora para
dentro. Onde o sistema de defesa emocional se organiza por meio de inibicoes,
onde nao harelacao de fluidez e continuidade, o sistema haptico estara dissociado

ou inibido. Veremos bloqueios e contencoes, fixacao de atitude e de percepcao.

Aregulacao do tonus se da dentro da organizacao gravitacional. Temos a sensacao
de peso e os mecanorreceptores de pressao dos pés informando a relacao com o
chao e o ouvido interno e os otdlitos informando arelacao com o espaco. Os otolitos
sao concrecoes de carbonato de calcario presentes dentro de camaras no aparelho
vestibular do ouvido interno dos vertebrados e que tém a funcao de controlar a
posicao do corpo do animal, ou seja, manter o equilibrio postural no movimento,

sao totalmente devotados a relacao direta com a gravidade. (GIBSON, 1966)

Quem regula o tdnus muscular sao os fusos musculares (spindles), que podem
ser acionados por dois tipos de neurénios: neurdnio motor alfa (cortical/piramidal
voluntario) ou neurénio motor gama (subcortical, que vem do tronco cerebral,

ligado a emocao e a orientacao espacial).

O sistema limbico, o hipocampo e a amigdala tém um efeito muito grande sobre
0 neurdnio motor gama. Assim, o estado emocional afeta a funcao gama. (LENT,
2008) Os muisculos responsaveis pela estabilidade do core (NEWTON, 2003)
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estao diretamente ligados ao sistema haptico através dos pés, das maos, dos
misculos suboccipitais e do ouvido interno, areas que sao devotadas a haptici-
dade narelacao direta com a gravidade e funcionam sistemicamente. Sao areas
do corpo com grande nimero de fusos musculares que funcionam como 6rgaos
sensoriais, levando e trazendo informacgoes, juntamente com os outros sentidos.
Sentir-se tocado, ou seja, receber o fluxo, & o primeiro passo para reabilitar a

funcao haptica. Ser tocado € permitir a presenca do outro.

Quando vocé se sente tocado, ocorre uma ativacao emocional. O ténus basico
da atitude e da postura de estar diante do outro e em relacao a este € mantido
pela atividade gama. A formacao reticular no tronco cerebral inicia a atividade
gama; depois, 0 neurénio motor gama estara sob a influéncia do hipocampo e da
amigdala. Isso ativa diretamente os musculos estabilizadores do core, que regem

a coordenacao motora, o que permite equilibrio e fluidez na gravidade.

A atividade gama é diretamente dependente do estado emocional. O ato de se
alongar, por exemplo, depende totalmente do estado emocional. Quando vocé
tenta se alongar via comando voluntario/alfa, a resposta &€ sempre menor do que
guando vocé se abre ao relacionamento com o espaco vindo da relacao haptica
dos pés, das maos e dos suboccipitais, que na verdade pode ser o dobro do co-
mando alfa. Vocé se abre narelagcao com o espaco e imediatamente ocorre uma
modulacao via sistema limbico. A atividade gama permite um reflexo de estira-
mento mais longo, mudando o tonus e permitindo alongar com baixa resisténcia.
Na realidade, quem faz o movimento & o neurénio motor alfa, por duas vias, uma

direta e outra indireta, através do neurénio motor gama.

Podemos dizer que, na atividade direta voluntaria (alfa), temos um agente con-
trolador e na atividade relacional com o espaco, com o emocional (gama), temos,
ao contrario, um agente receptivo. Quando o sistema haptico nao esta ativo e
funcional, havera uma perda de fluidez e de estabilidade que gera uma atividade
alfa de se seguraremrelacao a gravidade e ao outro, ocorrendo um processo de
defesa einibicao, um bloqueio na expressividade e naimpressividade. Esse € um
processo ligado a imagem corporal, a imagem que eu quero projetar no mundo,
uma imagem que eu percebo ser correspondente ao que eu sou enquanto iden-

tidade, mas que na verdade € uma projecao.
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De maneira geral, esse ato de segurar busca uma correcao geomeétrica do corpo.
Na tentativa de manter uma simetria, os misculos mais superficiais do corpo
sao usados para criar uma forma e manter o corpo ereto na gravidade. Had uma
perda de atividade palpatoria dos pés e/ou um bloqueio nos suboccipitais que
afeta toda a intersensorialidade. O peripersonal-espaco ou cinesfera da pessoa
fica constrito e isso impede a relacao de dar e receber, reforcando as projecoes
mentais. (BLAKESLEE; BLAKESLEE, 2007) Mesmo em uma estrutura em co-
lapso, veremos um nivel de se segurar em oposicao a se abrir para o espaco, € a

atividade haptica também estara inibida.

TRAUMA E EDUCACAO SOMATICA

Exploramos a dinamica destes elementos adaptativos no
trabalho clinico para a resolugao traumatica e também na educacao somatica da
percepcao e do movimento. Desta maneira podemos nos perguntar: por que isso
importa naresolucao do trauma? Porque esse arranjo adaptativo pode tanto ser
o pano de fundo onde se instalou a desregulacao do sistema nervoso autbnomo,
quanto pode ser o que impede de gerar novas capacidades de vinculo e conexao
com a vida, ap6s uma conquista de resolucao traumatica. Para correr risco, eu

preciso de estabilidade e fluidez, nao de constricao. (LEVINE, 2015)

Por queissoimporta para a educacao somatica e para as abordagens fenomeno-
|6gicas da percepcao? Porque nossa relacao com o momento presente e, conse-
guentemente, com o espaco, estara comprimida e limitada, diminuindo o potencial
paraaacao. Mover-se pelo mundo € sempre um risco: ir até o outro, afastar-se do

outro, encontrar o outro, acolher, negar, dizer sim, dizer nao, amar, dizer adeus...

O primeiro passo no sentido de restaurar a funcao haptica € encontrar um centro
ténico no qual eu possa redirecionar arelacao entre o chao e a orientacao espacial,
vindo da atividade palpatoria dos pés, sendo tocado pelo chao, abrindo-me ao

fluxo continuo e permitindo que os otdlitos me ergam em direcao ao espaco. Para
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encontrar o outro, ou receber o outro, eu preciso me dividir. No desenvolvimento
da crianca, ela primeiro separa alto e baixo, que € a organizacao na gravidade
entre o chao/peso e os otdlitos/espaco. Depois, ela separa frente e costas, estar
consigo mesma ou estar com o outro. Somente quando o movimento contralateral
emerge é que se é capaz de estar consigo e se estender até o outro, quando um

lado estabiliza e o outro pode ir com 0 mundo, com o outro.

FUNCAO PHORIC

Esse é outro conceito de Godard (2013): phoric, que vem do
grego e quer dizer suporte, sendo entendido, em sentido amplo, como territorio.
Quando pensamos o corpo como territorio, estamos falando do corpo como
envelope, volume, densidade, interocepcao, propriedade. As visceras e a pele
sao as partes do corpo que nos dao um sentido de presenca e territorio. Se nao

estou seguro em meu territorio, nao tenho confianca para me mover.

Em uma pessoa traumatizada ou com supressao da expressividade, esse € um
aspecto primario a ser resgatado: sensacao de territorio e seus limites. Somente
a partir da seguranca no territorio poderemos nos arriscar no corpo enguanto
agente, aquele que se move no mundo. Para a pessoa se mover, & necessario
dividir-se: uma parte fica phoric, como territdrio e suporte, e a outra parte pode

ir com o mundo, com o espago, com o outro.

Quando caminhamos, por exemplo, precisamos que um lado do corpo nos apoie,
para que o outro se lance no espaco € no mundo; em seguida, ha uma inversao: o
lado agente se torna phoric e o outro se torna agente. Para encontrar o outro, eu pre-
ciso me dividir. Quando me divido, introduzo a presenca do outro na minha relacao

com o espaco, criando dialogos entre os muitos possiveis vetores de movimento.
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ORIENTACAO ESPACIAL

Para fluir no movimento, temos as articulacoes fundacio-
nais, que funcionam como vetores dindmicos primarios, que nos dividem ao criar
separacoes €, a0 mesmo tempo, Nnos organizam no espaco tridimensional e na

relacao com a gravidade:

1 - Alto e baixo
2 - Frente e costas
3-Ladoalado

4 - Vergéncia

Quando tenho meus otoélitos funcionando plenamente, posso me orientar atra-
vés deles para 0 espaco e liberar meus olhos da responsabilidade de me apoiar
e agarrar o mundo ao meu redor. Tenho a capacidade de estar perto ou longe
no espaco, por meio de um zoom nos sentidos, em especial na visao, que me
permite uma elasticidade em relacao ao outro. Vergéncia &€ minha capacidade
de envolver o outro na minha cinesfera ou nao. Quando retorno para um movi-
mento defensivo de simetria postural (flexao), eu também perco a vergéncia.
(WARSHOWSKY, 2008)

Em termos de movimento, comecamos por perceber primeiro o territorio, a parte
do corpo que permanece e nao se move. Depois, percebemos o que deixamos
mover e ir com o0 mundo em direcao ao espaco. Um de nossos medos basicos
€ 0 medo de se desmembrar ou partir em pedacos; o outro &€ o medo da queda.
Quando nossa presenca adquire uma qualidade que permite um senso de terri-
torio definido e claro, podemos nos dividir, sem medo de nos perder quando nos
movemos pelo mundo. Adquirimos uma elasticidade que compoe com nossa

capacidade de vergéncia.

A gravidade como pano de fundo e fator invariante de nossa relacao com a vida
nao so regula nosso tonus muscular,como também regula a atividade do sistema
nervoso autdbnomo via sistema limbico. (ROBBINS, 1977) O triangulo tonicidade

(gravidade) x sistema limbico (emocao) x fluxo continuo de imagens (periférico/
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receptivo) € o que permite uma reorientacao via sistema haptico. E a base para
mudar em direcao a novas possibilidades adaptativas e interativas com o outro

e com o mundo.

EMBODIMENT

Nesse sentido, o sistema limbico cumpre um papel funda-
mental no trabalho de embodiment. Godard (2010) fala de entrar em um estado
receptivo que permita uma peguena emocao ao receber a presenca do outro
via sistema haptico. Trata-se de uma pequena emocao conectada ao presente.
Criamos uma borda entre interocepcao e exterocepcao, com a qual € possivel a
vergéncia e areorientacao no espaco e no presente, pela revelacao vinda do sen-
sorial narelacao consigo mesmo e com o outro. Se houver uma grande emocao,
seremos inundados por ativacoes vindas do passado e perderemos o presente.
Uma pequena emocao nos permite uma regulacao momento a momento, na qual
o0 embodiment nao sera um exercicio de bem-estar ou um exercicio performatico,
mas uma exploracao sensorial ligada ao presente, reconstruindo a relacao entre
espaco interno e externo, em busca de estabilidade na relacao com o outro. Do
presente, nos movemos em direcao a um futuro mais seguro e estavel, integrando

potencialidades e criando novos e ricos significados.

CONCLUSAO

Tanto no trabalho clinico com pessoas traumatizadas, quanto
no trabalho de educacao pelo movimento, teremos a dissocia¢cao entre o sen-
sorio e o motor como a dissociacao basica na atividade postural, influenciando

diretamente a orientacao espacial e a relacao como a alteridade. Ao resgatar a

102

REPERT.

Salvador,
ano 21, n. 31,
p. 87-104,
2018.2



103 REPERT.  Salvador,

ano 21, n. 31,
p. 87-104,
. . . - . . . e -~ 20182
funcionalidade do sistema haptico, abrimos possibilidades de autorregulacao do
sistema nervoso autbnomo usando a relacao com a gravidade e com o espaco
como relagoes fundacionais na construcao continua de uma estabilidade dina-
mica. Dessa maneira, poderemos recriar no momento presente gestos perdidos
no passado ou arriscar alcancar gestos ainda sequer imaginados. Desafiamos
o potencial de acao de forma sensivel ao momento e ao outro, nos incluindo no
contexto do qual participamos no tempo e no espaco.
Hubert Godard chama esse processo de Psicologia do Core,® um trabalho atitu- 6 Nos seminarios minis-

trados por Hubert Godard
em Munique nos anos de
2013/2014, ele usou este
conceito de Psicologia
ampliando o sentido da palavra atitude do Core para explicar a
manifestacdo da psiqué nos

dinal,onde expressividade e impressividade sao as duas faces da mesma moeda.

Nele, a psiqué se revela somaticamente na relacao com o mundo e com o outro,

processos somaticos.
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RESUMO

Este artigo discorre sobre como o Contato Improvisacao (Cl), a partir da relacao com o chao, com
aqueda e comahorizontalidade, pode nos ensinar outros modos de estar no mundo. Um caminho
para dangar Cl se da pelo campo do sensivel, da propriocepgao, da escuta e da sobrevivéncia.
Essa perspectiva aprofunda os processos de percepgao de si, do outro e do espaco, e de como a
forca da gravidade age sobre 0s corpos e a maneira como esses Corpos se organizam em relagcao
averticalidade. Esquiva-se da narrativa hegemoénica da cultura socioecondémica, que elogia o alto,
a ambicao de estar no “topo”, bem como os comportamentos sociais habituais de tentativa de
controle da verticalidade. Na busca por tornar esse vetor mais flexivel, a pratica do Cl propoe o
exercicio da desorientacao, da queda e do amor a gravidade e a horizontalidade. Desse modo, essa
pratica pode proporcionar uma condicao de resiliéncia que nos ajuda a sobreviver as inevitaveis
quedas, sejam elas reais ou metaforicas. Essas praticas cotidianas no corpo de quem danca Cl
compoem poéticas que inscrevem acoes politicas alternativas ao referido status quo.

/

ABSTRACT

This article discusses how the Contact Improvisation (Cl), from the relationship with the ground,
with the falland how horizontality can teach us other ways of being in the world. One way to dance
Clis through the field of sensibility, proprioception, listening and survival. This perspective deepens
the processes of perception of self, of the other, of space and of how the force of gravity acts
on bodies and how they organize themselves in relation to verticality. Dodging the hegemonic
narrative of socioeconomic culture that praises the high, ambition to be at the top, as well as
habitual social behaviors of attempt to control the verticality. In the search to make this vector
more flexible, the practice of Cl proposes the exercise of disorientation, fall and love of gravity
and horizontality. In this way, this practice can provide a condition of resilience that helps us to
survive the inevitable falls, be they real or metaphorical. These daily practices in the body of those

who dance Cl compose poetics that inscribe alternative political actions to the said status quo.

/

RESUMEN

Este articulo discurre sobre coémo el Contacto Improvisacién (Cl), a partir de la relaccion con el
suelo, con la caida y de la horizontalidad, puede ensenarnos otros modos de estar en el mundo. Un
camino para bailar Cl se da por el campo del sensible, de la propriocepcion, de la escucha y de la
supervivencia. Esta perspectiva profundiza los procesos de percepcion de si, del otro, del espacio
y de como la fuerza de la gravedad actia sobre los cuerpos y la manera como éstos se organizan
enrelacién ala verticalidad. Esquivase a la narrativa hegeménica de la cultura socioeconémica que
elogia la alta ambicién de estar en la cima, asi como los comportamientos sociales habituales de
intentar controlar la verticalidad. En la blisqueda de flexibilizar esse vector, la practica de Cl propone
el ejercicio de la desorientacion, la caiday elamor de la gravedad y la horizontalidad. De este modo,
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PALAVRAS-CHAVE:
Corpo. Queda. Contato
Improvisacdo. Gravidade.
Danca.

KEywoRbDs:

Body. Fall. Contact
Improvisation. Gravity.
Dance.

PALABRAS CLAVE:
Cuerpo. Caida. Contacto
Improvisacién. Gravedad.
danza



esta practica puede proporcionar una condicién de resiliencia que nos ayuda a sobrevivir a las
inevitables caidas, ya sean reales o metaféricas. Estas practicas cotidianas en el cuerpo de quien
baila Cl componen poéticas que inscriben acciones politicas alternativas al referido status quo.

INTRODUCAO

Neste momento em que escrevo, eu, Fernanda, me dou con-
ta de que se passaram 20 anos de minha primeira experiéncia em uma aula de
Contato Improvisacao! (Cl). Isso aconteceu em janeiro de 1998, no Movement
Research,? sob a orientacao de K. J. Holmes.3 Lembro-me de meu arrebatamen-
to com essa experiéncia recordando a profundidade das sensacoes fisicas, as
emocoes e 0s pensamentos que reverberam em meu corpo desde aquele dia.
Tive a certeza de que ali, naguela forma de movimento, havia grande riqueza de
conhecimentos a ser vivenciada, dada a ruptura que senti. Era uma percepcao de
movimento a ser desbravada e revelada, um imenso campo de conhecimento a

ser desenvolvido e explorado.

Hoje, com as leituras somadas as experiéncias ao longo dos anos, sao factiveis as
minhas impressoes iniciais, uma vez que a perda do equilibrio na queda é uma das
premissas na técnica do Cl. E importante destacar que o Cl é resultado de uma
pratica e fisicalidade que se originou em torno da danca pds-moderna america-
na, com forte influéncia de técnicas e de métodos do que veio a se constituir a
Educacao Somatica* enquanto um conjunto de praticas corporais voltadas para

a consciéncia, a percepcao e a analise do movimento do corpo.
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1 Contact Improvisation foi
cunhado em 1972 por Steve
Paxton e, entre outros
fortes colaboradores, des-
taca-se Nancy Stark Smith
como uma das grandes
difusoras dessa pratica.
Nancy esteve no Brasil

em 2006, por ocasido de
um projeto de dez dias de
oficinas, jams e perfor-
mances financiado pelo
Fumproarte, da Prefeitura
de Porto Alegre.

2 Movement Research

- a vehicle for moving

ideas é um dos principais
laboratérios do mundo para
ainvestigagdo de formas de
danga e movimento.

3 K.J.Holmes é uma artis-
ta independente da danga,
cantora, poetisa e atriz,
baseada no Brooklyn, Nova
lorque. Formada também
pela The School for Body-
Mind Centering” (SBMC)
com Bonnie Bainbridge
Cohen (1999).

4 AEducacdo Somatica
€ um conjunto de praticas
corporais e métodos edu-
cacionais que visam a cons-
ciéncia do corpo através do
movimento e que perpas-
sam as areas da arte, da
salde e da educacao. Elas
tornaram-se conhecidas

a partir de diferentes
abordagens e experiéncias
de educacao do corpo pelo
movimento e pela busca

da unidade corpo-men-

te. Entre os exemplos

de praticas no ambito da
educagao somatica temos
os métodos desenvolvidos



A conferéncia realizada no Brasil por Ann Cooper Albright intitulada “Caindo na
Memoéria”® & também uma grande inspiradora do tema deste artigo. Albright
(2013) relaciona memoria e queda, e como ambos representam deslizamentos
através do tempo e do espaco, antes e depois, sentidos no presente, reorienta-
coes de estar em cima ou embaixo. Para a autora americana, a queda das torres
gémeas, o World Trade Center,® em Nova York, em 11 de setembro de 2001, a
queda de status sociais, bem como as quedas na economia, a queda de partes dos
corpos, como o0s seios das mulheres, entre outras tantas quedas, sao exemplos
que nos levam a rever as expectativas de como o corpo pode estar no mundo,
literalmente ou metaforicamente. A partir do destaque de experiéncias fisicas
de queda e memoria, ela propoe a pratica de Contato Improvisacao como uma
forte ferramenta para aprender a “[...] cair com graca em vez de cair em desgraca”.
(ALBRIGHT, 2013, p. 49) Este artigo se embasa em referéncias praticas, tedricas
e reflexivas especializadas da pratica do Cl em diferentes nocoes de queda do

corpo e ainda em experiéncias pessoais das autoras.”

Cabe destacar também que, ao elegermos o Cl e a queda do corpo como refe-
réncias, acreditamos flexibilizar alguns valores associados as posturas do corpo
construidas ao longo dos séculos em torno da verticalidade. A verticalidade do
corpo, que a arte do balé classico® representa de modo exemplar, esta afinada
comuma cultura hegemonica construida a partir do século XVII, que superestima
o ideal de corpo a partir da verticalidade e da “elegéncia” do corpo. Isso é reflexo
de uma heranca social e cultural ocidental, construida ao longo do tempo através
do que veio a ser designada educacao do corpo. Uma grande parte das restricoes
ao corpo no Ocidente inicia-se na sociedade de corte, considerada por Norbert

Elias (1990) o berco da fabrica do homem civilizado e moderno.

A danca, enquanto meio docil de domesticacao do corpo e posturaideal, simbolo
de distincao da nobreza, em que a verticalidade do corpo € realcada e almejada,
colaborou de modo significativo para esse processo civilizatorio de “etiqueta”
do corpo. Os comportamentos ditos civilizados foram difundidos a partir de Luis
XIV, época em que se deu o nascimento de uma rede de processos colonizado-
res. Para Elias (1990), a ascensao do conceito de civilidade nas sociedades da

monarquia europeia marca o inicio da condenacao dos exageros corporais até
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por Mathias Alexander,
Moshe Feldenkrais, Imgard
Bartenieff, entre outros.
No Brasil, cabe destacar a
atuacdo da familia Vianna
(Angel Vianna, Klauss
Vianna e Rainer Vianna) e
de Ivaldo Bertazzo. A cria-
¢ao da revista Somatics e a
publicagdo do artigo What
is somatics? de Thomas
Hanna em 1986 foram mar-
COSs para o reagrupamento
dessas praticas enquanto
um campo de conhecimento
com o foco na experién-
cia do movimento vivido,
considerando a impor-
tancia da experiéncia da
primeira pessoa através da
observacao subjetiva das
sensacgoes.

5 Artigo transcrito a
partir de conferéncia apre-
sentada no VIl Congresso
da ABRACE em 2012, Porto
Alegre. Ver Albright (2013).

6 World Trade Center
(WTC) era um complexo de
edificios na regido de Lower
Manhattan, Nova lorque,
Estados Unidos, inaugura-
doem 1973.

7 Esteartigo faz parte de
estudo maior intitulado “Sul
em Contato: um festival

de Contato Improvisagao

e seus rastros na forma-
¢ao de corpos dangantes”,
desenvolvido no PPGAC-
UFRGS.

8 0 ballet classico busca
nos iludir de que a gravi-
dade foi superada através
seus saltos, giros e equili-
brios em pontas, tendo ai
sua forga enquanto gesto
virtual. (LANGER, 1980)
De modo algum, queremos
dizer que os bailarinos
classicos ndo sabem cair,
ou nao desenvolvem senso
proprioceptivo eficiente


https://pt.wikipedia.org/wiki/Nova_Iorque
https://pt.wikipedia.org/wiki/Estados_Unidos

entao valorizados na sociedade tradicional da época, dentre eles a embriaguez,

a comilanca e até a beleza da gordura dos corpos, simbolo de prosperidade.

A partir dessa perspectiva, comeca, na sociedade, a se delinear o corpo ideal
do homem moderno: considera-se entao o corpo contido, refinado e altivo. Os
respingos dos valores dessa aristocracia europeia em ascensao fizeram-se valer
nas colénias europeias, como & o caso do Brasil.? Esse ideal europeu de postura
e conduta corporal, com a valorizagcao da verticalidade, ainda funciona como mo-
delo fortemente valorizado na sociedade e, de certo modo, perdura em grande
parte das artes cénicas enquanto ideal de praticas corporais. (ROMANO, 2013) E
nesse sentido que, neste artigo, referimo-nos a hegemonia de valores associados
averticalidade enquanto dominio ideal do corpo. No caso do Cl,hd uma buscade
flexibilidade frente a esse vetor de verticalidade: trata-se da exploracao da queda
comaobservacao do sentido de desorientacao, e ainda a reflexividade nanogao
de queda, tanto em termos simbédlicos, como demonstra Albright (2001, 2013),
quanto em termos de valores somaticos, como aponta Steve Paxton© (1987,
19973,1997b, 2015). Reside nesses aspectos simbdlicos e soméaticos a reflexao

proposta por esse artigo tendo a queda no Cl como um dos temas principais.

RESSIGNIFICANDO A QUEDA

Temos a lei da gravidade como uma lei constante em nossa
vida: estamos submetidos a ela enquanto estivermos na Terra. Vivemos nesse
movimento de descer e de subir, de deitar e de levantar, de cair e de recuperar
a verticalidade todo o tempo, inconscientemente por ser onipresente. O proprio
caminhar € uma queda e uma recuperacao constante. A danca é a arte que tem
como uma das principais caracteristicas a relacao com a gravidade, pois “[...]
cada movimento &, na verdade, uma danca com a gravidade”. (ALBRIGHT, 2013,
p. 58) Rudolf Laban,** entre os importantes nomes que “abriram terreno” para o
movimento somatico!? (EDDY, 2009), compreendeu de modo precursor a relacao

do homem com a gravidade e a organizacao da transferéncia de peso do corpo
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pelo fato de nao trabalha-
rem especificamente com

praticas das quedas e bus-
carem sua forga na altivez
do corpo.

9 No periodo do Brasil
Império, com a vinda da
corte portuguesa para c3,
aparece um dos primeiros
maitre a danser (mestres
da danca) na cidade do Rio
de Janeiro, Louis Lacombe.
(TAVARES, 2013)

10 Steve Paxton é
coreografo, dancarino e pe-
dagogo americano. Ginasta
de formagao, dangou nas
companhias de José Limon
e Merce Cunningham.
Paxton é considerado um
dos principais fundadores
do Contact Improvisation.

11 Rudolf Laban
(1879-1958), nascido na
Bratislava na época Império
Austro-Hungaro, desen-
volveu seu trabalho na
Alemanha e na Inglaterra.
Criou importante método
para analise do movimen-
to, internacionalmente
abreviada por LMA (Laban
Movement Analysis),
usada para descri¢ao

do movimento cénico ou
cotidiano, utilizada também
como técnica do corpo no
teatro, na danga e na danga
terapia. Criou também um
sistema de sinais graficos
elaborados para registrar
os movimentos do corpo —
labanotation.

12 Martha Eddy (2009)
lista Frangois Delsarte
(1811-1871), Emile Jacques-
Dalcroze (1865-1950),
Rudolf Laban (1879-1958),
Isadora Duncan (1878-1927)
e Mary Wigman (1886-
1973) como artistas que
ajudaram a preparar o ter-
reno para o surgimento do



como origem do “projeto motor”, tanto de modo individual quanto cultural. Para
Suquet (2008) a grande intuicao de Laban foi articular amemaoria comrelacao as
leis da gravidade. Do outro lado do oceano, a fildsofa americana Susanne Langer
(1980),'2 nos anos 1950, na busca por entender a especificidade do gesto na
danca, ja apontava a gravidade como algo primordial a danca se comparada a
outras artes. Paraaautora, a gravidade € um desafio a ser conquistado por parte
do dancarino, uma relacao de particularidade que resta atual para pensarmos a

danca e suas manifestacdes enquanto gesto e movimento.

No dia a dia com a gravidade, nos, dancarinos, aprendemos a confiar no N0sso
senso proprioceptivo, preparando o corpo para respostas possiveis as diversas si-
tuacoes em que ele possa se encontrar. As técnicas e praticas somaticas buscam
valorizar a conquista do autoconhecimento através da experiéncia vivida, sentida,
ou seja, a nossa habilidade de perceber e influenciar nossos processos internos
como relevantes do corpo em movimento. Em outras palavras, sao praticas que
promovem técnicas corporais e de movimento capazes de evidenciar a qualidade
de nossas sensacoes e de nossas dinamicas cinestésicas favorecendo assim uma
pratica reflexiva. Em consonancia com a Educacao Somatica, a aprendizagem
e a estética em Cl recusou o olhar ao outro ou a si através do espelho, como o
fazem, de modo geral, algumas técnicas corporais de danca, que trabalham com
modelos visuais, modelos diretivos, tal como o ballet e muitas das praticas de
danga moderna. Propondo um modelo alternativo a esses modelos diretivos, a
génese datécnica de Cl trabalha com a sensacao do corpo, com a percepcao de
seus sistemas e suas estruturas internas!'* conforme se configuram em relacao
a si proprio, ao outro e ao espaco. Tal como uma das premissas do movimento
somatico (EDDY, 2009), trata-se de uma énfase no corpo como um processo
fisico, objetivo g, ainda, atentivo ao processo subjetivo da consciéncia a partir

da experiéncia vivida.

Segundo Martha Eddy (2009) o propdsito da educacao e da terapia do movimento
somatico & melhorar os processos humanos de consciéncia e funcionamento
psicofisico através da aprendizagem do movimento. Essas praticas fornecem as

condicoes de aprendizagem para que o individuo possa:
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movimento somatico como
uma forga vital em nosso
mundo atual. Segundo a
autora, eles moldaram a
cultura na qual os pionei-
ros somaticos primarios
estavam trabalhando; a
autora destaca também a
importancia de Margaret
H'Doubler (1889-1982), por
seus estudos de dangas no
solo e estudos de biologia.

13 O livro Feeling and
Form, de Suzanne Langer,
foi publicado pela primeira
vez nos Estados Unidos no
ano de 1953.

14 Schmid (2017) destaca
que o espirito dos anos 1970
foi marcado pelas artes mar-
ciais, pelas dangas de pés
descalgos e por formas de
terapia com énfase no movi-
mento e No corpo, 0s quais,
nos paises de lingua inglesa,
foram designadas como
somaticas, ou movimento
somatico. O nascimento do
Cl cresceu junto com essas
préticas e é fortemente
influenciado por elas.



[...] concentrar-se no corpo como um processo fisico objetivo
€ Como um processo subjetivo da consciéncia vivida; refinar a
sensibilidade perceptiva, cinestésica, proprioceptiva e interocep-
tiva que apoiaa homeostase e aautorregulacao; reconhecer pa-
droes habituais de interacao perceptiva, postural e de movimento
com o meio ambiente; melhorar a coordenacao de movimentos
que suportam integracao estrutural, funcional e expressiva. As
experiéncias envolveram sentido de vitalidade e ampliaram as

capacidades de vida. (EDDY, 2009, p. 8)

Outro aspecto da génese do Cl € a sensacao do peso de si e do outro, ou s€ja,
o dialogo ponderal realizado frequentemente pelo duo, que acontece por meio
de sensacoes dinamicas de troca de peso, entre meu corpo e o(s) do(s) outro(s),
envolvendo dialogos corporais. (SUQUET, 2008) Por isso, muitas vezes, no Cl sao
utilizados os olhos fechados ou a visao relaxada para uma perspectiva periférica,
a relacao do corpo com a gravidade € examinada nao so no eixo vertical, mas
também em experiéncias de deitar, agachar, sentar, rolar, agucando outros sen-
tidos, especialmente o tato, para orientar o corpo. O alinhamento corporal esta
mais proximo das relacoes internas de posicoes e de esforcos do corpo do que
emrelacao a verticalidade com o foco de uma determinada orientacao de visao.
Nesse aspecto, Suguet (2008) entende o corpo dancante como um laboratério
da sensacao, da percepcao e da propriocepcao. Também, ressalta o tato como
um sentido revolucionario do Cl, uma danca desenvolvida na época de difusao
da contracultura americana nos anos sessenta e setenta e também no periodo

de organizacao dos métodos intitulados somaticos.

Assim como K. J. Holmes, expoente da segunda geracao do Cl, tem uma soli-
da formacao somatica de Body-Mind Centering™, método criado por Bonnie
Bainbridge Cohen,'®> muitos sao os professores de Cl que fazem uso de concei-
tos e ferramentas de técnicas de Educagao Somatica em suas aulas. No Brasil
e na Ameérica Latina, por exemplo, destacam-se professores, tais como Camillo
Vacalebre,'* com formacao em Técnica Alexander'” e Eliana Bonard'® que trabalha
com o Sistema Consciente de Fedora Aberastury. Aprendemos muito com estar
no chao, sentir nosso esqueleto, soltar o peso e as excessivas tensoes muscula-

res, observar as posi¢coes dos 0ssos, as articulagoes, os reflexos e as inibicoes.
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15 Anorte-americana
Bonnie Bainbridge Cohen
desenvolve um método que
aborda a analise e a repa-
dronizagao do movimento,
cujos principios e praticas
podem ser encontrados no
seu livro: Sentir, perceber
e agir: educagao somatica
pelo método Body-Mind
Centering” (2015). No livro
encontram-se entrevis-
tas e artigos publicados
originalmente pela revista
norte-americana Contact
Quarterly, o que demons-
tra a aproximagao entre o
método e o Cl.

16 Camillo Vacalebre é
bailarino italiano interna-
cionalmente conhecido,
membro da Associagao
Brasileira da Técnica de
Alexander.

17 Técnica de Alexander

€ uma pratica corporal
baseada na experiéncia e
na observacao individual a
fim de aliviar tensdes e ree-
ducar certos movimentos e
certas posturas. Essa pra-
tica foi criada por Frederick
Mathias Alexander.

18 Eliana Bonard é dan-
¢arina e professora de Cl
na Argentina e esteve em
Porto Alegre em 2009, no
Festival Sul em Contato,
quando ministrou oficina
mesclando Cl e o Sistema
Consciente de Fedora
Aberastury (pianista e
pedagoga chileno-argen-
tina criadora do Sistema
Consciente para a Técnica
de Movimento).



Essa aprendizagem, muitas vezes, requer um longo tempo para que saibamos

sentir e entender aquilo que & consciente ou nao.

E preciso reconhecer e inibir certos movimentos que muitas vezes sao incons-
cientes e condicionados pela cultura em que estamos inseridos e pela historia
comportamental de cada um. E tanto nds, que estamos dancando e escrevendo
este artigo, como provavelmente vocé, que o esta lendo, somos criadas e criados
dentro de uma cultura capitalista, que nos incentiva a querer um acimulo de
riquezas, a subir degraus, a chegar ao topo - 0 que exige uma tensao crescente
reflexa em nosso corpo. Desta forma, para soltar o peso, ajustar o tdnus muscular
e realinhar nossos 0ssos e articulacoes, precisamos aprender a desaprender e a
reaprender.!® Suquet (2008, 535) também menciona que os pressupostos do Cl
“[...] implicam uma visao poética, mas também politica, da relacao ao outro... O
corpo do contacter atesta que ele nao quer apoderar-se dos seres e das coisas,

e essa atitude é emblematica de todo um setor da danca contemporanea”.

A improvisacao por contato nao € a Unica técnica em danca a praticar a queda;
técnicas contemporaneas, como o butoh, o hip hop, entre outras, valorizam o uso
do solo e as quedas do corpo. E importante destacar que algumas técnicas de
danca moderna, como as desenvolvidas pelas coredgrafas expressionistas ale-
mas Mary Wigman?° e Hannya Holm,?! entre outras, tinham a queda como parte
de seus ensinamentos, o que ja demonstrava novos valores trazidos pela Danca
Moderna na busca por romper com a verticalidade da cena teatral. As coredgra-
fas da danca moderna americana Doris Humprey?? e Martha Graham?3 também
sao exemplos do uso da queda nos seus diferentes niveis no espaco. Segundo
Novack (1990), Thrisha Brown?* coreografou Light-fall (1963), uma criacao que
estudava a nocao de queda e tinha Thrisha e Steve Paxton como dancarinos.
Essa criacao teria certamente influenciado Paxton, conforme as autoras Novack
(1990) e Banes (1987). Mas qual € o diferencial do Cl no estudo da queda frente
aoutras praticas de danca? Acreditamos que o Cl, além da pratica de cair de inU-
meras maneiras, desde o minimo rolamento da pele até os grandes movimentos

acrobaticos e de impacto, agrega a reflexao sobre as acoes de queda.
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19 Nos inspiramos aqui
em Mignolo, em sua
colocagdo de que “a opgao
descolonial significa, entre
outras coisas, aprender a
desaprender (como tem sido
claramente articulado no
projeto de aprendizagem
Amawtay Wasi, voltarei
aisso), ja que nossos (um
vasto nimero de pessoas
ao redor do planeta) cére-
bros tinham sido progra-
mados pela razao imperial/
colonial”. (MIGNOLO,

2008, p. 290) “Aprender a
desaprender e a reapren-
der” é o terceiro de cinco
niveis de aprendizagem na
Pluversidad Amawtay Wasi
(Universidade Intercultural
das Nacionalidades e
Povos Indigenas Amawtay
Wasi localizada no
Equador). Para mais infor-
macoes, ver Rosa (2016).

20 Mary Wigman (1886-
1973) coredgrafa, danga-
rina e pedagoga alema,
nasceu em Hanover na
Alemanha. Wigman foi uma
das principais representan-
tes da corrente expressio-
nista, partidaria da danga
livre. Discipula e colabora-
dora de Rudolf Laban.

21 Hanya Holm (1893-
1992) coredgrafa, dancari-
na e pedagoga americana
de origem alema. Nasceu
em Worms na Alemanha

e muda-se para NY em
1931 para abrir a escola de
Wigman, de quem foi aluna.

22 Doris Humphrey (1895-
1958), coredgrafa, dangarina
e pedagoga americana, nas-
ceu em Oak Park e cresceu
em Chicago, nos Estados
Unidos. Desenvolveu na
danga uma exploragdo de
niveis do corpo conhecidos
como queda e recuperagao
(Fall and recovery).



Os textos de Steve Paxton e Ann Cooper Albright aqui citados, bem como inG-
meros artigos de outros autores da Contact Quarterly,?> constituem uma fonte
de riqueza reflexiva para compreender a acao de cair. Nesse sentido, a comu-
nidade do Cl destaca-se em refletir sobre sua pratica através de seus festivais,
encontros e, sobretudo, publicacoes, constituindo-se, assim, como a busca de
uma pratica corporal em danca de pretensao reflexiva com énfase no movimento

vivido, experimentado, explorado.

PRIMEIRAS QUEDAS

Para ilustrar um pouco do que quero dizer relacionado a re-
aprender, falarei a partir de minha experiéncia com meu filho, Juan, quando ele
iniciava suas aventuras de movimentos autbnomos de engatinhar, tentar ficarem
pé, andar, apoiar-se para subir e cair. Desde seu nascimento, interesso-me tanto
pelo desenvolvimento de sua psicomotricidade quanto pela minha relacao cor-
poral com ele. Uma conversa com o bailarino Itay Yatuv?® foi iluminadora quanto
a quedas. Itay ficou conhecido mundialmente apds um video seu (YATUV, 2011),
dancando Cl com sua filha Sophie, de 2 anos, haver viralizado nainternet. A partir
de tantos pedidos de pais para que lhes ensinassem a dancar com seus filhos, ele
foi desenvolvendo o que chamou de ContaKids. Eu o conheciem 2011, no Freiburg
Contact Festival (Alemanha) e, quando, dois anos depois por uma conversa por
Skype, eu perguntei-lhe sobre como praticar Contato com outros pais e bebés, ele
me falou que eram os pais que precisavam ser ensinados a transmitir confianca

e permitir que seus filhos caiam.

Em sua fala no TEDxBGU,?” Yatuv (2012) conta um episodio, em espaco pablico,
quando estava a uma certa distancia de sua filha observando-a explorar seus mo-
vimentos na tentativa de tentar ficar em pé sozinha. Certa vez, quando ela estava
quase caindo, imediatamente dois adultos foram a ela com olhar de terror para
salva-la. Ele achou divertido nao sé os olhares, sem dlvida repressivos dirigidos

aele por “negligenciar a seguranca de sua filha”, mas a atitude de indiferenca de
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23 Martha Graham (1894-
1991) coredgrafa, dancarina
e pedagoga americana,
nasceu em Pittsburg, nos
Estados Unidos. A técnica
de Graham se utiliza de
inUmeras posicdes na ho-
rizontalidade, concentran-
do-se na respiragao entre
contracéo (contraction) e
expansdo (release). Outro
principio dominante é a
espiral do torso ao redor do
eixo da coluna.

24 Thrisha Brown
(1936-2017), coredgrafa,
dancarina e pedagoga
americana, nasceu em
Aberdeen, nos Estado
Unidos. Considerada uma
das fundadoras da dan¢a
pdés-moderna e da Judson
Dance Theater.

25 C(Contact Quarterly - a
vehicle for moving ideas é
uma revista internacional
de danga, improvisagao,
performance e artes do
movimento contemporaneo,
fundada em 1978 por Nancy
Stark Smith, Lisa Nelson,
Steve Paxton, Daniel
Lepkoff e Elizabeth Zimmer.

26 Artistaisraelense,
diretor da Escola de
Danca Hakvutza, Itay tem
praticado e ensinado Cl
por 15 anos. Nos ultimos
anos, vem desenvolvendo
ContaKids, com criangas e
pais dangando juntos.

27 TED (acrénimo de
Technology, Entertainment,
Design; em portugués:
Tecnologia, Entretenimento,
Planejamento) é uma série
de conferéncias realizadas
na Europa, na Asia e nas
Américas pela Fundagao
Sapling, dos Estados
Unidos, sem fins lucrativos.
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Sophie ao tentar subir mais uma vez e muitas outras vezes cair. Ele relata que,
observando as brincadeiras com interacoes fisicas entre pais e filhos, perce-
beu que, quando os pais estavam confortaveis com o jeito com que se moviam,
os filhos também estavam confortaveis e se divertindo com a situacao. Porem,
quando os pais estavam apreensivos ou estressados, os filhos sentiam cada
uma dessas reacoes. Entao, ele discorre sobre como se da a comunicacao nao
verbal em Cl e sobre a necessidade de decisoes instantaneas na improvisacao,
que revelam muito de nossos habitos comportamentais, produtos da nossa ex-
periéncia de vida. Segundo Itay, por exemplo, se uma pessoa costuma ser mui-
to falante, propositiva e criativa, provavelmente sua danca também sera assim,
com muita proposicao de movimentos. Ou, se uma pessoa € boa ouvinte, habil
em se conectar com os outros, provavelmente ela podera ter dancas de maior
complexidade. Ele defende que, no Cl, podemos reconhecer nossas proprias
tendéncias por meio da passividade, da iniciativa, da manipulacao, do jogo, da
busca do fluxo harmonioso ou da tendéncia de quebrar certas direcoes e buscar
por surpresas. Com essa percepcao, podemos estar conscientes desses padroes
de comportamento e até brincar com eles. Conclui que nés podemos aprender
com as respostas fisicas como ferramenta efetiva positiva no jeito como nos

comunicamos e nos comportamos com o mundo.

Refletindo sobre isso, sigo praticando um olhar atento e curioso em relacao ao
meu filho, oferecendo suporte corporal para que brinque e se apoie quando quiser
e permitindo-lhe cair livremente enquanto explora sua fisicalidade. Procuro nao
transmitir medo ou estresse frente a uma queda segura, alertando-o dos riscos,
e atendé-lo carinhosa e calmamente frente a um eventual machucado. Passei,
da mesma forma, a observar outras relacoes parentais e os comportamentos
tranquilos ou frustrados em relacao as quedas das criancas. Cair faz parte da
vida e nao precisa significar um problema, um erro, uma falha. Inclusive, pode ser
intencional e divertido, como reconheci que meu filho, agora com quatro anos,
brinca de cair para puxar risadas e conquistar amigos. Cair, para ele, pode serum

sucesso social.

Para Bonnie Bainbridge Cohen, a maneira como lidamos com nossos filhos quando
criancas reflete amaneira como fomos criados. “Nao € apenas por instinto, mas por

habitos de movimentos aprendidos - a sua propria padronizacao”. (COHEN, 2015,
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p. 206) Ressalta que, para a crianca, o importante € o prazer que 0s pais tém com
ela. Se os cuidadores expressam entusiasmo com 0s movimentos da crianca, ela
ira se sentir bem consigo mesma. Se os pais a olharem e chamarem a sua atencao
por causa do que consideram ser seus problemas, a crianca ira pensar que esta
fazendo coisas erradas para estar gerando tanta preocupacao e tensao. Cohen
(2015) discorre ainda sobre aimportancia, para o desenvolvimento psicomotor do
bebé, de os pais se colocarem no chao junto ao filho para sua satisfacao social e,
assim, a crianca desejar sentar e se verticalizar como os adultos fazem. De outra
forma, se os adultos sempre estiverem la longe, no alto, e a crianca no chao, sendo
colocada sentada ou sempre movida de um lugar para outro, ela podera nao se

mover com uma sequéncia padrao eficiente. (COHEN, 2015, p. 208)

O exercicio da queda & uma pratica fundamental no Cl, sejam quedas muito pe-
guenas, como na pequena danca,?® sejam elas mais vertiginosas, como cair do
alto do ombro de alguém. Muito do que queremos aprender em Cl € transpor a
calmade estar apenas observando os reflexos do corpo se mantendo em pé para
momentos de queda e retreinar o corpo para que amplie seus membros e distri-
bua mais as areas de impacto, e ainda inibir acoes, como nos agarrar, contrair ou
prender a respiracao quando perdemos o chao?®. Boa parte desse treinamento
esta na substituicao do nosso julgamento de que cair € uma falha, pela sensa-
¢ao na queda. (ALBRIGHT, 2013, p. 59) E, se temos em vista que caimos muito
guando crianca, perdemos nossa performatividade da queda, ou seja, a queda
enquanto um valor de se explicitar, de mostrar-se, de se permitir cair, enfim, o

consentimento da queda.

A sensacao dara informacoes para que nosso corpo responda da forma mais
eficiente para sobreviver as quedas. A eficiéncia pode ser resultado da percep-
cao e da consciéncia do corpo, do estado mental e da canalizacao do impulso
de uma descida vertical em um percurso horizontal. Com o exercicio voluntario
da queda, com o habito de cair conscientemente, o corpo vai aprendendo a ter
reflexos mais tranquilos com a situagao, e cair deixa de ser uma ameacga ou uma
desgraca. Parte da técnica de Cl pode ser uma oportunidade de inverter certos
padrdes e perceber que a queda pode ser um evento frequentemente prazeroso

para quem pratica, tal como sao capazes de fazer as criancas, rindo de si e de
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28 Small Dance, termo
cunhado por Steve Paxton
para o exercicio de estar em
pé, parado, o mais relaxado
possivel para poder sentir
0s ajustes que N0ssos
musculos mais profundos
fazem para manter nosso
esqueleto ereto.

29 Natranscri¢do do video
Fall After Newton narrado
por Steve Paxton ele ana-
lisa uma queda de Nancy
S.Smith: “The calmness of
standing is extended to the
fall” (A calma de estar em
pé é estendida a queda). E
ainda "It is useful to re-train
the reflexes to extend the
limbs, rather than contract
them during the fall”. (E Gtil
retreinar os reflexos para
estender os membros ao in-
vés de contrai-los durante
aqueda). (PAXTON, 1997b,
p. 143, traducdo nossa)
Para uma atualizagao desta
ideia ver Paxton (2015).



116 REPERT.  Salvador,
ano 21, n. 31,

p.105-126,

2018.2

/FIGURA1 - JuaN E FERNANDA EM JAM NO FesTIVAL SuL EM ConTATO. PORTO ALEGRE, SETEMBRO DE 2017
Foro: Junior Alceu Grandi.




seus desequilibrios e quedas. E que possamos ter uma atitude de incentiva-las

€ assim nos inspirarmos.

APROX\MAQ@ENS ENTRE
DESORIENTACOES E QUEDA
NO CI E NA CAPOEIRA

Albright (2013, p. 61) ressalta que, na desorientacao, na perda

do equilibrio:

[...] o corpo distorce o0 nosso senso de direcao de modo que a
nossa noc¢ao do que constitui uma politica de localizagao ou orga-
nizacao cultural do espaco possa ser reformulada. Parece, entao,
que a queda oferece um novo ponto de vista, por assim dizer, do

binario em cima (up) e embaixo (down).

Entendemos este como um lugar de fluxo, transitorio, de rever orientacoes no
espaco e de como estar em cada um desses lugares sem ter necessariamente um
julgamento sobreisso ser bom ou ruim. Steve Paxton, em seu texto Improvisation
is a word... (1987), alerta-nos de que sao os momentos de desorientacao que
nos levam a novos caminhos, que nos permitem desestabilizar certos condicio-

namentos psicofisicos.

Se perder & possivelmente o primeiro passo para encontrar no-
vos sistemas. Encontrar partes de novos sistemas pode ser uma
das recompensas para se perder. Com alguns novos sistemas,
descobrimos que estamos orientados novamente e podemos
comecar a usar a polinizacao cruzada de um sistema com outro
para construir maneiras de seguir em frente. Se perder & proceder
para o desconhecido. Rejeitar o familiar, tao arraigado em nossos

sistemas nervosos e mentes, requer disciplina. A dificuldade &

17

REPERT.

Salvador,
ano 21, n. 31,
p.105-126,
2018.2



que temos que saber tanto para entender o que fazemos e por
que fazemos, para saber o que evitar. Nao estamos tentando
simplesmente eliminar os sistemas conhecidos. Sao os habitos
de adaptacao que nos manterao reproduzindo o sistema. O sis-
tema em sinao é o problema, mas sim a capacidade humana de
imprimirinconscientemente um novo sistema em nosso sistema
antigo - ou incorporar os mapas de nosso conhecimento, por
mais ténues que sejam. Estamos perto da improvisacao aqui.
Quando perdidos, teremos que nos relacionar adequadamente
com condicoes desconhecidas e mutaveis. [...] A danca é a arte
de tomar lugares. A danca improvisada encontra os lugares.3°

(PAXTON, 1987, p.129, traducao nossa)

A partir de uma proposicao sua em aula de danca, Albright (2013) relata-nos uma
atividade interessante que dialoga com essa possibilidade de estar no universo.
Ela propoe imagens corporais que convidam o mundo a entrar pelos poros da
pele dos bailarinos, pelos olhos e, dessa forma, ampliar a visao periférica. Assim,
a consciéncia do espaco ao redor se aguca e permite cada um ver a sino mundo,
nao apenas ver o mundo a partir de si. Consideramos essa uma reorganizacao
psiquica que, a partir dessa imaginacao somatica, pode alterar a nocao de indi-
vidualidade. Contrapondo ao paradigma colonialista do individuo - no qual ele &
impulsionado a dominar o mundo, deixar suas marcas -, com esta outrano¢ao, o
self se percebe uma parte interdependente que flui pelo e com o mundo, assim
como o ato de respirar &€ uma troca constante entre uma pessoa e o ambiente.
(ALBRIGHT, 2013, p. 59)

O momento da desorientacao pode ser uma oportunidade de transformacao,
de tomada de novas direcoes. Para Albright (2013), trabalhar o corpo para estar
desorientado, rolando, de cabeca para baixo, caindo de costas e girando propor-
ciona experiéncias fisicas que podem abrir portas para novas ideias que a mente
sozinha poderia ter dificuldades de encontrar. Ha, para ela, alem das implicacoes
fisicas nessa pratica, implicacoes psiquicas também. Entao, se estamos neste
lugar de queda, neste espaco entre, neste corpo do entre antes e depois dainevi-

tavel queda, a questao é como cair. A resiliéncia € uma qualidade evocada como
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30 “Getting lost is possibly
the first step toward finding
new systems. Finding

parts of new systems can
be one of the rewards for
getting lost. With a few new
systems, we discover we
are oriented again, and can
begin to use the cross polli-
nation of one system with
another to construct ways
to move on. Getting lostis
proceeding into the unk-
nown. To reject the familiar,
so rooted in our nervous
systems and minds, require
discipline. The difficulty is
that we have to know so
much to understand what it
is we do and why we doiit, in
order to know what to avoid.
We are not attempting to
simply eliminate the known
systems. It is the habits of
adaptation which will keep
us reproducing the system.
The system itself is not the
problem, but rather this
human capacity to imprint
unconsciously anew system
upon our old system - or

to embody the maps of our
acquaintance, however
tenuous. We are close to
improvisation here. When
Llost, we will have to relate
appropriately to unknown
and changing conditions.
[..] Dance is the art of taking
places. Improvisational
dance finds the places.”
(PAXTON, 1987, p. 129)



resposta adequadaao corpo para se recuperar de uma queda, ter capacidade de

sobreviver e manter sua integridade fisica.

Em se tratando de capoeira e Cl, Albright (2001)3! reconhece o quanto essas
técnicas vém influenciando fortemente aimaginacao cinética de bailarinos con-
temporaneos do mundo todo, apesar de guardarem entre si diferencas sociocul-
turais e historicas. A autora, através de sua propria pratica de capoeira e de im-
provisacgao por contato, buscaressaltar certas semelhancas entre elas, o quanto
sao capazes de promover atos frente ao desconhecido por meio de trocas entre
pessoas. Ann Cooper Albright nao é a primeira pesquisadora em danca a bus-
car na pratica da capoeira brasileira aspectos de desorientacoes, de queda e de
inversdes do corpo como valores positivos de conduta, de postura e de criacao
através de movimento. A pesquisadora norte-americana Barbara Browning,3?
grande conhecedora das manifestacdoes culturais brasileiras, no artigo “Headspin:
Capoeira’s Ironic Inversions” (2001), compreende a capoeira como uma pratica
que é capaz de subverter certas condutas, a partir de cambalhotas, rolamentos
rapidos, apoios com as maos, inimeras inversoes do corpo que demonstram a

capacidade emblematica da capoeira de ver o mundo de cabeca para baixo.

Esse aspecto dessas duas praticas, capoeira e Cl, mostra o potencial de alteri-
dade que elas sao capazes de promover em nossa experiéncia somatica, uma
possibilidade de transgressao frente a diferenca. Tanto na roda de capoeira,
guanto nas jams de Cl, dancamos e jogamos muitas vezes com desconhecidos,
potencializando, dessa maneira, 0s jogos e as relacoes de improvisacao contidas
nessas praticas. Para Albright (2001) essas duas praticas possuem fortes he-
rancas culturais de resisténcia. Na mesma direcao, Gravina (2015), assim como
Albright, dancarina, capoeirista e pesquisadora no campo dos estudos culturais,
também busca contrastes e semelhancas entre essas praticas. Gravina (2015)
sintetiza que a capoeira surge no Brasil como estratégia de resisténcia fisica e
simbolica no contexto da escravidao dos povos negros. Ja a fisicalidade do ClI
emerge em meio aos movimentos sociais norte-americanos, nos anos 1960,
buscando dar voz a uma juventude que almejava uma sociedade mais igualitaria
e atravessada por valores ecologicos. E bastante notério que as duas praticas, de
modo recorrente, desenvolvem uma relacao de improvisacao através de duos,

frequentemente em umaroda. Sao formas que favorecem o risco, o imprevisivel,
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31 Oartigointitulado A
corps ouverts, changement
et échange d’indentités dans
la Capoeira et le contact
improvisation (Com corpos
abertos, troca e intercdmbio
de identidades na Capoeira
e no contato com improvi-
sacao) desenvolve as proxi-
midades e diferencgas entre
essas praticas corporais.

32 Barbara Browning,
pesquisadora norte-ameri-
cana e professora da NYU,
escreveu inUmeros artigos
sobre a cultura brasileira e
desenvolveu parte de seus
estudos de doutorado na
cidade de Salvador; desta-
ca-se sua obra Samba: re-
sistance in motion, publicada
pela Indiana University
Press em 1995.



0 jogo com o outro. A fluidez no “coracao da forca” (ALBRIGHT, 2001) € o que

alimenta essas duas praticas.

As duas formas também representam, e cada vez mais, fenome-
nos globais. O contato improvisacao e a capoeira surgirama partir
de momentos de confusao e efervescéncia historica e cultural, e
as duas formas conservam ainda hoje em suas estratégias fisicas
elementos desses momentos de resisténcia e de rebeldia. E, no
entanto, ambas as formas também continuaram a se reinventar,
incorporando, em um sentido forte, preocupacdes contempora-
neas em seus vocabularios de movimento. E o mais importante
€ que ambas as formas contribuiram para o questionamento das
nocoes convencionais de identidade e de geografia, criandouma
experiéncia somatica que reconstroi de dentro as nocoes que

temos de alteridade.®* (ALBRIGHT, 2001, p. 40, traducao nossa)

Para Albright (2001) as duas praticas promovem, em suas técnicas, fortes aspec-
tos de desorientacao e uma curiosidade de se defrontar com o outro, efetuando,
desse modo, experiéncias somaticas capazes de suspender o sentimento de
identidades fixas. Inspiradas por Albright (2001), no que se refere as caracteris-
ticas cinestésicas da capoeira e do Cl, consideramos que se destacam: a atencao
concentrada no jogo espacial e tatil, o prazer experimentado nos momentos de
suspensao e de queda, aespontaneidade de movimentacoes complexas; a fluidez,
junto a fusao intuitiva de energias; o afrontamento a situacdes abertas, a visao
periférica agucada, o investimento em inversoes da verticalidade convencional
do corpo, o jogo constante do desequilibrio e aceitacao da vertigem que isso

pode produzir.

Essa disposicao de aceitar estar despreparado, desamparado,
assumir riscos, colocar-se em situacoes inusitadas, esta rela-
cionada ao que constituia dimensao da improvisacao propria na
Capoeira e aimprovisacao por contato.3* (ALBRIGHT, 2001, p.

47, traducao nossa)
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33 “Les deux formes re-
présentent aussi, et de plus
en plus, des phénomeénes
globaux. Le contact im-
provisation et la Capoeira
ont surgi de moments

de confusion et d'effer-
vescence historique et
culturelle les deux formes
conservent encore dans
leurs stratégies physiques
des éléments issus de ces
moments de résistance et
de rébellion. Et pourtant,
les deux formes ont aussi
continué de se réinventer,
enincorporant, au sens
fort, des préoccupations
contemporaines dans leurs
vocabulaires de mouve-
ments. Et le plus important,
c'est que les deux formes
ont contribué a la remise
en question des notions
conventionnelles d'identité
et de géographie, créant a
la place une expérience so-
matique qui reconstruit de
lintérieur les notions que
nous avons de l'altérité.”
(ALBRIGHT, 2001, p. 40)

34 “Cette volonté
d'accepter d'étre pris au
dépourvuy, sans défense,
de courir des risques, de se
mettre dans des situations
inhabituelles, est liée a ce
qui constitue la dimension
de Uimprovisation propre-
ment dite dans la Capoeira
et le contact improvisation.”
ALBRIGHT, 2001, p. 47)



Para seguir na exploracao de possibilidades de respostas, vamos aqui trazer um
termo que usamos quando temos um insight, quando nos damos conta de uma
ilusao, quando se “cai em si”. Embora o termo se relacione também ao reconhe-
cimento de um erro, € mais apropriado para a metafora que propomos: a ideia
de “cairem si” como uma tomada de consciéncia de que antes havia uma ilusao.
Acreditamos que somos influenciados cotidianamente pelas diversas fontes de
dimensoes moleculares da politica, com ideias ilusorias de conquista de estabi-
lidade, de manutencao do corpo jovem, de uma trajetoria de vida que nos leve ao
topo, uma busca de ascensao profissional,econémica etc. No entanto, a gravidade

nos mostra que mais cedo ou mais tarde as coisas caem, mudam, se movimentam.

Como nos sentimos com esse fato? Ha os que tém uma reacao de pavor e luta
constante contra a perda (do dinheiro, da beleza, da jovialidade), ha os que se
rendem e apenas esperam o fim chegar, g, entre tantos outros, ha os que brincam
com essa forgaterrena, transformando sua energia em outros movimentos: dan-
cando, surfando, jogando com os esforcos para resistir e se render a gravidade.
Entendemos como uma aceitacao. Sim, vamos cair. Vamos “cair em si”? Que tal
entao ter uma relacao amorosa com a queda em vez de té-la como inimiga ou
ameacadora? Por que nao “caimos de amor”3®> com a gravidade? Por que nao a
usamos a nosso favor, como uma professora que tem algo a nos ensinar, como
uma energia a respeitar - a qual, somada a nossa energia humana e aos desejos
- pode nos levar a outras direcoes? Albright (2013) reconhece que, embora muito
do trabalho profissional no Cl seja celebrado no virtuosismo do up, nos carrega-
mentos e giros no alto, o potencial verdadeiramente radical do Contato - para

a autora - esta no treinamento fisico do down, do estar deitado, rolar, rastejar:

Através da memoriaincorporada de trabalhar coma gravidade, o
Contato pode nos levar a uma resisténcia que nao s6 nos ajuda a
sobreviver as quedas inevitaveis da vida, mas também nos livra
daascensaoimplacavel e daluta pelo sucesso que marcou o final

do século XX. (ALBRIGHT, 2013, p. 66)

A pratica da pequenadanca em Cl - quando, mesmo em p€, sentimos Nosso corpo
cair e serecuperar enquanto tentamos estar o mais relaxados possivel, deixando

gue nossos musculos antigravitacionais (ligados diretamente ao nosso estado
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35 Nalinguainglesa,
usa-se muito o termo fall in
love para quando alguém se
apaixona.



emocional) trabalhem involuntariamente tensionando e relaxando na tomada e na
perda do equilibrio - mostra-nos muitas coisas. Hubert Godard (2000) aponta
que a postura ereta, a relacao do peso com a gravidade, ja traz em si um humor,
um projeto sobre o mundo, e esse pré-movimento produz a carga expressiva do
movimento que iremos fazer no mundo, uma predisposicao que ele compreende
como o pré-movimento. (GODARD, 2000, p.13)

Esse exercicio de percepcao, quando conseguimos manter o foco de nossa aten-
¢ao no momento presente, no corpo, pode nos levar aum estado mental de muita
calma. Pode-se ter, aqui, nessa atividade tao simples, uma rica metafora para o
“cairemsi”, de aceitacao, de consciéncia, de resiliéncia, de estado de graca, de um
campo de possibilidades que se abrem com nossa permissao. E qguando unimos
duas ou mais pequenas dancas em contato e em improvisacao numa relacao dis-

ponivel, atenta, empatica e ludica, esse estado de graca se potencializa ainda mais.

Ha quedas que se dao por atos de violéncia, como a queda das torres gémeas,
ou quedas por brigas, assaltos. Outras quedas acontecem por descuidos, de-
satencoes, acidentes. De muitas delas podemos ser vitimas. Porém, podemos
tentar estar preparados, fazer quedas voluntarias, aprender a sobreviver e melhor
conviver com elas. Podemos querer e criar um mundo onde as quedas sejam
consentidas e suportadas com menos julgamentos. Convidamos vocé a assistir
a um video intitulado We rise and fall together (N6s subimos e caimos juntos).
(DRYDEN, 2017) Trata-se de uma conferéncia dancada, de Nathan Dryden, no
TEDx SaltLakeCity, onde dancarinos de diversas etnias entram, dirigem-se aum
microfone e falam uma frase antes de dancar Cl. Seus depoimentos sao motiva-
dos pela expressao do desejo de viver em um mundo onde haja empatia, liberda-
de, paz, auséncia de racismo etc, tais como: “Eu sonho com um mundo em onde
todos tenham a chance de se mover expressivamente e sem julgamentos”; “Eu
vivo em um mundo onde eu posso rolar por ai com meus amigos como vocé rola

com suas criangas e seus cachorros”2® (DRYDEN, 2017, traducao nossa)
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36 "I dream with a world

in which everybody has the
chance to move expressively
and without judgement”; “I
live in a world where | can
roll around with my friends
the way you roll around with
your kids and your dogs.”
(DRYDEN, 2017).
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CONCLUSAO

Entre quedas e tropecos, desilusoes e perdas que tive na vida,
nestes Gltimos 20 anos, tenho tido na pratica do Cl um encontro com um campo
de muita sabedoria. E um entendimento de grande valor somatico que pode nos
convidar aressignificar arelacao com a horizontalidade, a amar estar junto a ter-
ra, Como uma grande oportunidade para rever outras relacoes. Perceber a si, ao
outro e entender que é nas trocas e relacdes que o movimento essencial a vida

acontece, que ha muitos lugares entre altos e baixos na topografia da existéncia,

/FIGURA 2 - JuaN E FERNANDA EM JaM NO FEsTIVAL SuL EM ConTATO. PORTO ALEGRE, SETEMBRO DE 2017
Foto: Junior Alceu Grandi
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que trabalhar nossos corpos e mentes nos ajuda a sobreviver e estar em paz na
instabilidade, tudo isso pode nos trazer a resiliéncia necessaria a um bem-viver
individual e coletivo e a descoberta de outras direcoes além das habituais. Com
tudo isso, acreditamos que a queda, como vem sendo desenvolvida no Cl, pode
fortalecer reflexoes e praticas de um corpo politico que configura outras relacoes
de poder e de estar no mundo, as quais enriquecem a vida por meio da busca de

valores alternativos aos valores hegemonicos.
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RESUMO

O artigo discute a oficina que ministrei no 11° Encuentro Internacional de Contact Improvisacion
emjaneiro de 2018 em Santiago, Chile, no intuito de aprofundar tanto as reflexoes que me levaram
ao temada oficinacomo as que surgiram apos a experiéncia compartilhada com os participantes.
Nessas aulas, propus um estudo sobre a organizagao postural nalocomocao vertical para frente e
paratras,em que a pequena danga de Steve Paxton (small dance/the stand), pratica de observagao
dos constantes ajustes de equilibrio sobre os dois pés, tornou-se um dos lugares de encontro do
Contato Improvisacao e da Técnica Alexander. Este foi também o ponto de partida metodologico,
por evidenciar o potencial do pré-movimento, orientado agora pela pergunta: como a questao do
equilibrio se relaciona com a orientagao espaco-temporal? Nesse processo, o caminhar para tras
revelou-se uma acao propicia de organizacao postural, ao promover uma coordenagao corporea

mais eficiente, que facilita o equilibrio e uma expansao através da organizacao tonica.

/

ABSTRACT

This article discusses the workshop | gave at the 11th International Meeting of Contact Improvisation,
inJanuary, 2018 in Santiago, Chile, in order to deepen both the reflections that led me to the theme
of the workshop and those that emerged after the experience shared with the participants. In
the workshops, | proposed a study on posture organization in vertical locomotion back and forth
movement, in which the small dance of Steve Paxton (small dance / the stand), the practice of
observing the constant adjustments of balance on both feet, became one of the meeting points
of Contact Improvisation and the Alexander Technique. This was also the methodological starting
point, since it evidences the potential of the pre-movement, now oriented by the question: how
does theissue of balance relate to spatio-temporal orientation? In this process, walking backwards
proved to be a favorable action of postural organization by promoting more efficient coordination,
which facilitates balance and expansion through the tonic organization.

/

RESUMEN

Estearticulodiscute el taller que ministre en el 11° Encuentro Internacional de Contact Improvisacion
en enero de 2018 en Santiago, Chile, con el propésito de profundizar tanto las reflexiones que me
llevaron al tema del taller como las que surgieron después de la experiencia compartida con los
participantes. En estas clases, propuse un estudio sobre la organizacién postural en lalocomocion
vertical hacia adelante y hacia atras, en la que la pequena danza de Steve Paxton (small dance /
the stand), practica de observacion de los constantes ajustes de equilibrio sobre los dos pies, se
torné uno de los lugares de encuentro del Contacto Improvisaciony de la Técnica Alexander. Este
fue también el punto de partida metodologico, por evidenciar el potencial del pre-movimiento,
orientado ahora por la pregunta: ;:como la cuestion del equilibrio se relaciona con la orientacion
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espacio-temporal? En este proceso, el caminar hacia atras se revelé una accion potencial de
organizacion postural, al promover una coordinacion corpdrea mas eficiente, que facilita el

equilibrio y una expansion a través de la organizacioén tonica.

CoMO NOS ORIENTAMOS NO MOVIMENTO? Como nos
relacionamos com o espaco e o tempo? O que se pode aprender com a cami-
nhada para tras? Essas sao algumas das perguntas que fundamentaram a aula
realizada 11° Encuentro Internacional de Contact Improvisacion? em Santiago,
Chile. Essa aula sera tema base do presente artigo. O texto se da através de uma
reflexao sobre o equilibrio corporal, desde as experiéncias que tive com a pratica
do Contato Improvisacao e da Técnica Alexander, sobretudo nos Gltimos cinco
anos, periodo em que viviem Buenos Aires, Argentina, e me formei como profes-
sora da técnica. Apresento algumas das situacoes que fizeram parte da criacao
dessa aula e alguns dos elementos instrumentalizadores da pesquisa, como a
small dance e as caminhadas. A pesquisa sobre como nos movemaos nas agcoes
cotidianas, no caso, o estar parado de pé e o caminhar, realiza-se pela simplicidade
e recorréncia na vida dessas duas acoes, que possibilita uma percepcao sobre o
nosso modo proprio de mover-se como um todo. Os pensamentos que emergem
no percurso do encontro das duas técnicas dialogam com exploragoes pessoais

e exploracoes de outros artistas.
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2 Eumencontroin-
dependente de Contato
Improvisagao realizado

na edicao de 2018 sob a
organizagdo de Consuelo
Pacheco e Nicolds Cottet,
no espacgo do Coletivo de
arte La vitrina, um centro de
criacao artistica referéncia
do Chile. Informagdes sobre
0 evento est3do disponiveis
em: <https://encuentro-
contact.wixsite.com/con-
tactimprovisacion/about>
Acesso em: 3 set. 2018.
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ESTAR DE PE: UM ESTUDO
SOBRE A VERTICALIDADE

O sentido vertical pode ser perceptivel pela forca da gravi-
dade, que direciona para baixo sobre 0s pés, esses se assentam naturalmente
como base, ja que a posicao ereta surge “espontaneamente” como modo de lo-
comocao humana. Nossa verticalidade esta condicionada ao contato constante
dos pés com aterra, que exerce sua forca de atracao em oposicao a cabeca que

aponta para o céu.

A Técnica Alexander é uma forma de reeducacao postural criada por Frederick
Matthias Alexander noinicio do século XX. Uma das mais elementares acoes nes-
satécnica consiste em observar a maneira como nos movemos e como estamos
antes de realizar o movimento que queremos fazer. O “como estamos parados”

€ inevitavel para a técnica, & o ponto de partida, passagem ou chegada.

A tendéncia a verticalidade poderia parecer ter sido “superada” no caso do
Contato Improvisacao, uma danca que acontece a partir de um ponto de conta-
to entre dancarinos que exploram a improvisacao de movimentos através de um
dialogo ponderal.? Essa “superacao” aconteceria pelo desequilibrio sobre os dois
pés ter se expandido para todas as partes do corpo, tornando qualquer ponto de
contato um possivel ponto de equilibrio, descondicionando o protagonismo dos
pés e das maos. A partir de um ponto de apoio, buscamos estar em equilibrio
nas relacoes que estabelecemos em nos mesmos, com simesmo e com o outro,
0 que nao implicaria uma “superacao” da verticalidade. Afinal, a verticalidade
também pode ser vista como uma forca antagdnica a gravidade para além da

dinamica cabeca-pé.

O Contato Improvisacao, também conhecido pelo jogo de desorientacao verti-
ginosa,* esta situado no limite maximo de exploracao distanciada da conducao
vertical, como vemos na tese de Marie Bardet (2012). A verticalidade, entre outros
fatores, é fio condutor de sua analise sobre 0s desdobramentos da danca, entre
o balé e a danca pos-moderna. Vemos com a autora que a desconstrucao da

danca classica transladou o centro verticalizado sustentado pelo peito altivo e
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3 Annie Suquet (2008)
traz a ideia de didlogo
ponderal para defini¢cdo do
Contato Improvisagao.

4 Estaforma de referir-se
ao Contato Improvisacao
também foi desenvolvida
por outros autores, como
Hugo Leonardo Silva (2014).



aéreo do balé para uma total desierarquizacao dessa orientacao, na exploracao
anarquica que a pele sustenta. Através do rolamento, o peso se desponta como
fator gerador de perguntas, e, por conseguinte, de movimento. Assim, nao s6 os
pés sentem a gravidade através do chao, mas todo o corpo, pela variacao de suas
relacoes com a verticalidade e com os movimentos dos centros de equilibrio. As
possibilidades multidirecionais se expandem ao somar a horizontalidade advinda

da exploracao de outras partes do corpo com o piso.

Um exemplo curioso que Bardet (2012) traz, € sobre o processo de criacao do tra-
balho Primary Accumulation®(1971) de Trisha Brown, em que Brown teria tido sen-
sacoes de desconforto e vulnerabilidade por estar todo tempo deitada de costas no
chao durante a execucao dessa coreografia. Ao primeiro instante me surpreende a
sensacao de vulnerabilidade, pois minha experiéncia de dancar no chao é sinébnimo
de seguranca e estabilidade. No entanto, quando realizo aquele tipo de movimento
que nao é rolar como no Contato Improvisacao ou explorar os movimentos de de-
senvolvimento humano, como propoe o Body-Mind Centering™,® & desconfortavel
e desafiante. Suponho que por nossa orientacao bipede, necessitamos ou nos
habituamos a utilizar as informacoes que a planta dos pés nos fornece através dos
sensores de organizacao postural.” Se no Contato Improvisacao variamos intensi-
dades de acoes aferentes e eferentes (para dentro ou para fora), entre empurrar e
puxar, que de alguma forma envolvem a sola dos pés, em Primary Accumulation®

a execucao da coreografia da outra textura de movimento.

A semi-supina, nome dado a uma posi¢cao explorada na Técnica Alexander, €
uma acao de deitar-se de costas com o0s pés apoiados no chao e maos sobre o
tronco, em que praticamos a observacao dos pontos de apoio e pensamos em
direcoes antagonicas, similar ao que se faz de pé e em outras posicoes, para
que se possa gerar expansao e descompressao das vértebras. Essa pratica é
entendida como um descanso construtivo e um processo de aprendizagem. A
semi-supina me interessa nao so6 pelo suporte que a coluna ganha ou pelo alivio
daregiao dalombar que nao esta excessivamente tensionada peloiliopsoas, mas
também pelo modo em que o apoio dos pés responde a pressao. Essa posicao
nos impulsiona e nos ajuda a organizar a coluna,ao dar umalleve direcao paracima
como quando estamos de pé. Esse € um dado de referéncia externa-interna que

da suporte para a experiéncia expansiva.
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5 Trecho do trabalho
disponivel em <https://
vimeo.com/12668671>.
Acesso em: 25 ago. 2018.

6 Body-Mind Centering” é
um sistema de exploragao
dos movimentos do de-
senvolvimento humano em
integracdo com um apro-
fundamento sobre todos os
tipos de tecidos corporais,
desenvolvida por Bonnie
Bainbridge Cohen, que
costuma ser apresentada
como uma técnica somatica,
é bastante estudada por
professores e praticantes
de Contato Improvisagao.

7 Porexemplo, 0
astronauta necessita de
treinamento em ambientes
sem gravidade antes de sair
da Terra para aprender a
adaptar-se a falta da orien-
tacao gravitacional.

8 Trechodesse tra-
balho esta disponivel

em <https://vimeo.
com/12668671> Acesso
em: 25 ago. 2018.
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No Contato Improvisacao a exploracao no piso passa pela capacidade de estabe-
lecer contato amigavel com ele. As variacoes entre rolar, arrastar e pivotar sobre
0 piso ou sobre um parceiro necessitam desse encontro. De tal modo, arelacao &
de cedéncia, em pulsos de entrega para baixo, que nos expoe dados sobre nos-
sos tecidos e impressoes como o peso, e € também de rebote, de querer ir para

cima, o que gera “qualidades” como a elasticidade e nocdes como a de volume.

Como parte de um estudo do movimento, a questao do equilibrio vertical é terre-
no fértil na Técnica Alexander e nas distintas modalidades de danca. No Contato
Improvisacao, por ter o centro de gravidade em constante flutuacao, costuma
ser colocado como uma das modalidades de danca menos verticais. Porém, a
verticalidade continua atuante na conjuntura da propria flutuacao do centro de
gravidade que essa danca propoe. O equilibrio e a orientacao vertical fazem parte
do desenvolvimento do movimento como um todo, pois parte do que se estipula
como desequilibrio inclui um momento que antecede ou precede o equilibrio.
Podemos incluir na relacao entre equilibrio e desequilibrio outras nuances do
movimento, como 0 momentum, a suspensao ou o alargamento da duracao de

um momento do movimento.

E pelo interesse sobre o equilibrio que estabeleco um ponto de encontro entre
o Contato Improvisacao e a Técnica Alexander. Nessa perspectiva, o Contato
Improvisacao se torna uma das dangas que mais joga com a orientacao vertical,
pois dilata a questao para além do contato dos pés ao estender as zonas de con-
tato e de suporte para todo o corpo. A verticalidade tomba na horizontalidade:

falo aqui de outra geografia, uma topografia.

COMO NOS ORIENTAMOS
NO ESPACO?

A tendéncia predominante é de procedermos frontalmen-

te com o0 mundo, como pude perceber em aulas de Técnica Alexander como
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professora e como aluna, assim como na minha pratica de danca. Poderiamos
atribuir a essa disposicao a necessidade de funcionalidade e de rapidez, que es-
taria relacionada com a localizagcao do rosto, olhos, boca, nariz, ouvido, € ouvido
interno, que é responsavel pelo sentido de equilibrio. Os estimulos sensoriais

chegam até o rosto, que vai ao encontro e os busca, numa relacao passiva e ativa.

Essa afirmacao pode soar 6bvia, mas o que talvez nao seja tao facil de se perce-
ber & como nos dispomos a essa frontalidade em termos de equilibrio “fisico”, no
nosso modo de mover e de estar. Podemos ver isso de forma rapida: onde o peso
tende a ser distribuido sobre os pés ou sobre 0s isquios (caso esteja sentado)?

Por exemplo: experimente observar isso agora.

Ouvi de professores da Técnica Alexander e de danca, como Lucia Walker
(Contato Improvisacao) e Luc Vanier (Balé) que, em certo sentido, nao sao as
pernas que caminham, mas a coluna que da a propulsao através da expansao
e elas “seguem”, sao impelidas ao movimento. A coluna oscila em movimentos
helicoidais e espiralados contrabalanceando a direcao da pélvis com os da cin-
tura escapular. Certamente o contato dos pés no chao sao fundamentais para
a propulsao e suporte, mas se nao ha uma integracao eficiente da coluna, nao
ha espaco para uma transferéncia de peso e para uma expansao em espiral. Se
sobrecarregada por tensdes na coluna, as acoes das pernas e pés nao permitem
uma dissipacao das forcas verticais e horizontais que nutrem o deslocamento.
Logo, quando a coluna, vista em sua extensao, do topo ao coccix, funciona bem,

as pernas nao sao comprimidas pelo colapso do troco e da cabeca.

Arelacao da coluna com a cabeca e os membros € questao primordial na Técnica
Alexander nesta ordem de atencao. O que nao significa uma desconexao das
partes do corpo, mas justamente o que estrutura a conexao entre elas. Um dos
motivos é por ser a fonte primaria do desenvolvimento humano, como podemos
ver na embriologia. De tal modo, & uma coluna eficiente que cria condicoes de
movimentacao da cabeca e da expressao do movimento como um todo, pois
as informacoes (como quimicas e elétricas) fluem sem dificuldade, facilitando a

conexao com 0os membros.
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SMALL DANCE OU STAND

A small dance ou stand & o nome dado por Paxton (2015) a
pratica de observacao dos movimentos involuntarios de ajustes a forca da gravi-
dade ao estar parado. Como uma pratica de observacao da cinestesia (sensacao
de movimento) e cenestesia (sensacao de si independente dos 6rgaos senso-
riais), pode ser vista como ponto de encontro da Técnica Alexander e do Contato
Improvisacao, pois ela trabalha com a verticalidade e o estado de equilibrio so-
bre os dois pés. Consiste em estar parado de pé por alguns minutos com olhos
fechados e buscar um modo confortavel para ficar nessa posicao. E, portanto,
o lugar garantido de estudo da verticalidade. Durante essa acao, empregamos
algumas consignas como: dispor-se a soltar o peso, permitir espaco entre as
articulacoes, diminuir o esforco para estar nessa posicao e fazer um passeio

imagético-sensorial pelas partes do corpo.

Essa pratica de observacao inclui o trabalho de diminuir as tensoes para ver as
respostas de suporte, em que buscamos o minimo de forca (tensao) para estar
de pé através do ato de estar com a atencao posta nos movimentos que ocorrem
para manter-se de pé. Como Paxton (1996 apud GIL, 2004, p.109) afirma, “[..] o
movimento nao & conscientemente dirigido, mas pode ser observado conscien-
temente”, ou seja, nao faco os ajustes no sentido de realizar diretamente essa
acao, ao inves, deixo-0s acontecer ao me manter orientada para cima e nisso
assisto a pequena danca. Assim, vemos que estar “parado” nao é imobilidade,

pois implica em uma série de movimentos.

A small dance € uma das praticas fundamentais do Contanto Improvisacao. Surge
das pesquisas desenvolvidas por Paxton quando participava do grupo Grand
Union.® A partir da residéncia do grupo no Oberlin College, em Ohio em 1972, a
small dance ganha outra materialidade ao se configurar como elemento meto-
doldgico de ambos os workshops que Paxton ministrou, um de técnica de danca
e outro de criacao do trabalho Magnesium.® A experiéncia de Nancy Stark Smith
(2006), uma das mais influentes dancarinas do Contato Improvisacao, nos daum
claro exemplo de como a small dance exerceu grande influéncia no surgimento

do Contato Improvisacao.
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9 AGrand Union (1970-
76) foi o desdobramento do
projeto Continuous Project
Altered Daily, de Yvonne
Rainer. Integravam o Grand
Union: Trisha Brown,
Barbara Dilley, Douglas
Dunn, David Gordon Nancy
Lewis além de Rainer e
Paxton. Muitos desses,
como Paxton, j& haviam
integrado a Judson Church
Theater (1962-64), um co-
letivo formado por artistas
de diversas linguagens.
Esses coletivos investiga-
vam os limites da danca

e aimprovisacao, e foram
fulcrais para a danca pos-
moderna estadunidense
como aponta Sally Banes
(1987). Antes, Paxton fez
parte da companhia de
José Limén por um curto
periodo e logo foi para a

de Merce Cunningham,

em 1960, quando firmou
diversas colaboragbes com
os artistas plasticos Robert
Rauschenberg e Robert
Morris, e com os musicos
David Moss e John Cage,
entre outros artistas desta-
cados da época.

10 Trechos da perfor-
mance Magnesium estdo
disponiveis em: <https://
www.youtube.com/wa-
tch?v=k768K_OTePM>.
Acesso em: 24/08/2018.
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Em 1972, Smith (2006) participou do workshop de técnica (“suave”, como ela
diz) que Paxton ministrou em Ohio, que consistiam basicamente em realizar a
small dance. O contraste de estados em Magnesium, que passou de choques e
quedas explosivas a sutileza de estar parado na small dance, entusiasmou Smith
ao ponto de pedir para participar dessa investigacao, caso ele seguisse com a
proposta. Paxton, no mesmo ano, reuniu um novo grupo em Nova lorque onde
treinaram como resolver a queda e o choque, em como aproveitar o momentum,
entre outras “leis fisicas”, o que aprofundou e deu forma a linguagem do Contanto
Improvisacao. A pratica da small dance continuou a ser realizada por ela e mais
12 dancarinos e dancarinas que formaram esse grupo. Ao final de uma semana
de ensaios em um apartamento, eles fizeram cinco dias de performances na
John Weber Gallery.! Essas foram as primeiras performances anunciadas como

Contato Improvisacao, apesar do “prototipo” dessa danca ter sido a Magnesium.

De modo similar ao que ocorre na small dance, quando Paxton propoe imaginar
os dedos das maos se estenderem em direcao ao chao, na Técnica Alexander
fazemos projecoes imagéticas, que, através da intencao de fazer menos e dimi-
nuir o ténus, encontramos uma possibilidade de “sentir mais”, no caso, 0 peso, 0s

espacos internos/externos e as relacoes entre partes, texturas e pressoes, etc.

Apesar de se beneficiar dessas estratégias de sensibilizacao de si, a Técnica
Alexander nao esta ocupada com a simples percepc¢ao de movimento, mas com
a coeréncia do que se percebe com o que se faz. A reeducacao postural, objetivo
dessatécnica, se da sobre adesconstrucao que se acostumou a perceber como
alicerce do desenvolvimento de uma forma mais eficiente de mover-se. Quanto ao
passeio imaginativo, virtual, que se faz na small dance, ele se aproxima a Técnica
Alexander no sentido de poder gerar movimentos expansivos através da intencao,
de uma atencao dirigida a determinadas areas do corpo que sao percebidas e
reagem a essa percepcao no momento em que sao evocadas. E sendo imagens
de expansao, de ceder a gravidade para que o suporte se revele, por exemplo,
provocam outra experiéncia de corporeidade, outro modo de nos percebermos

em nossa espacialidade.

O que Alexander (2011) introduz com sua técnica € que nossas experiéncias de

corporeidade sao condicionadas ao que nos acostumamos a perceber, por isso
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11 Sobre essas perfor-
mances na John Weber e os
ensaios ver o video Chute,
disponivel em: <https://
www.youtube.com/wa-
tch?v=9FeSDsmleHA>
Acesso em: 04 abr. 2018.
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areeducacao ocorre através de uma acao orientada pelo pensamento, por uma

nocao logica de equilibrio das partes, nalocomogcao e no repouso.

Desse modo, aponto um interesse particular por dois aspectos da pratica da
small dance que costumo explorar nas aulas. Um dos topicos & aproveitar ainér-
Cia quando nao precisamos fazer um movimento a mais para dar um passo, pois
aproveitamos uma direcao que aparece do desequilibrio. O outro topico se rela-
ciona comimaginacao propositiva e a espacialidade do movimento virtual. Incluo
ainda um terceiro interesse que seria a possibilidade de flagrar o pré-movimento,

nosso padrao fugidio, que escapa a experiéncia comum.?

A CAMINHADA VIRTUAL: IN-
TENSIONAR DIRECOES

Um modo de finalizar a pratica da small dance & a caminhada
virtual, em que aproveitamos de toda a sensibilizacao e conscientizacao dos mo-
vimentos involuntarios, para ativarmos uma intencao de caminhar, realizando-a
sem deslocar-se em termos “reais”. O movimento virtual € acionado ao intensio-
nart3/desejar/querer, dar um passo com uma perna sem dar, o que nos mostra
nao apenas o movimento virtual como poténcia de movimento a ser atualizado,
mas Como a nossa intencao e consciéncia geram mudancas de tensao nos te-
cidos (misculos, fascias, tendoes, ossos, etc.). No caso da Técnica Alexander, a
caminhada virtual pode nos mostrar nossa tendéncia de movimento, o que esta

conformando nossa maneira habitual de mover-se, nosso pré-movimento.

A caminhada virtual é diferente do imaginar como uma criacao “dramatizada” e
estilizada dacaminhada. A imagem do que seriauma caminhada real € percebida
“acontecendo sem estar acontecendo” em termos estritamente visualizaveis.
Nela, percebemos o atravessamento de intensidades e de sensacoes de comple-
tude e esvaziamento, de densidades e texturas flutuantes de uma pré-configu-

racao ja instalada na estrutura, pois estamos comprometidos com a caminhada
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12 Hubert Godard (2010,
p. 1), ao tratar da Técnica
Alexander, comenta sobre
a necessidade de conhecer
o0 que ele definiu como pré-
movimento, nosso modo de
mover que subjaz o movi-
mento. O pré-movimento
pode ser percebido como
"essa atitude em relagao
a0 peso, a gravidade, que
existe antes mesmo de se
iniciar o movimento, pelo
simples fato de estarmos
de pé. Esse pré-movimento
vai produzir a carga ex-
pressiva do movimento que
iremos executar”.

13 Aintencdo derea-
lizar algo que ndo serd
realizado - e que por isso
mesmo deve ser realmente
“realizado” em termos de
intentar, desejar, ter von-
tade, inclinar-sea algo - é
uma agao que em si mesma
provoca um movimento de
tensdes. Assim, imaginar
uma caminhada implica em
uma intengdo e uma inten-
sdo, pois esta atrelada aum
fim, como “caminhar” sem
caminhar, e as relagdes de
tensdes, como as variagdes
de tdnus muscular e de
“ténus de atencao”. De tal
modo, no presente texto
utilizo o termo intensao
nessa perspectiva mais
ampla, que tende a borrar
as diferencgas das palavras
escritas com “¢” e com “s”
a fim de ressaltar que uma
ideia ja € em si um campo
de tensdo. Pois, como afir-
mava Alexander (2000, p.
36), “traduzimos tudo, seja
fisico, mental ou espiritual
em tensdo muscular”.



durante toda a vida. Nuances do pensar/sentir gue podemos ampliar o que se

entende porimaginar e intencionar.

De tal modo, podemos considerar uma possibilidade de inversao ou dobra quanto
a colocacao de Paxton de que “o movimento nao é conscientemente dirigido,
mas pode ser conscientemente observado”, pois ja nao & somente observar o
movimento ocorrendo, mas conscientemente dirigir o movimento virtual. O ato
de pensar em dar um passo sem dar, mas querendo dar, me traz a percepg¢ao
dos efeitos da minha vontade de fazer ao inibir esse fazer, que & diferente de

“imaginar-sonhar”, &€ imagin(acao) atualizada.

Parte da pratica da Técnica Alexander consiste em pensar/dar-se direcoes, que
sao orientacoes espaciais das relacoes entre as partes, entre os musculos e 0s
0ss0s da arquitetura humana, com o intuito de melhorar o sistema dindmico de
equilibrio. A proposta parte da consideracao de que a coeréncia da relacao da
cabeca com a coluna e da cabeca-coluna com os membros € primordial para o
movimento. Através de uma orientacao espacial pensada, o movimento deixa
de partir de um impulso, de uma acao muscular ja condicionada, para acao da

nao-acao (no-doing) que vem de uma recusa ao movimento automatizado.**

CAMINHADA NA DANCA E FRUICAO
EM ATOS COTIDIANOS®

Em 1967 Steve Paxton apresenta Satisfying lover,'* em que
diversas pessoas nao dancarinas cruzam o palco caminhando em fluxo conti-
nuo, salvo os momentos em que alguém para ou senta numa das trés cadeiras,
0s Unicos objetos do palco. Nessa situacao, a caminhada € vista e apreciada em
seu modo cotidiano, sem estilizacao da marcha, revelando-se em uma poténcia
estética que passa despercebida na vida comum. “Espetacularizar” a banalidade

da caminhada em sua justeza espontanea, nos mostra a beleza do movimento
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14 Odesejo de ndo
automacao nao exclui o
imprevisto, a improvisa-
¢ao eorisco. Arecusa ao
movimento automatizado é
uma recusa ao previsto, que
geralmente nao é visto por
falta de atengdo ao “como”
percebemos. Podemos con-
siderar que ha pelo menos
dois momentos em que a
Técnica Aexander acontece:
a prética da técnica na téc-
nica e a pratica da técnica
na vida, que pode ser uma
acdo orquestrada ou uma
aplicacdo incorporada da
técnica, uma resposta.

15 Ao falar em danga, refi-
ro-me a “dancga para palco”,
oriunda de culturas ociden-
tais européias e estaduni-
denses, para diferenciar

de outras manifestacdes
culturais.

16 Trecho de Satisfying
lover estd disponivel em:
<https://www.youtube.
com/watch?v=jhbhol70-
9PM> Acesso em: 25 ago.
2018.


https://www.youtube.com/watch?v=jhbhol7o9PM
https://www.youtube.com/watch?v=jhbhol7o9PM
https://www.youtube.com/watch?v=jhbhol7o9PM

mais elementar do ser humano, visto nas diversas variacoes de movimentacao

das pessoas que atravessam lateralmente o palco.

O movimento cotidiano, aimprovisacao e a experimentacao foram temas comuns
avarios artistas, como expoe Simone Forti (1999) em entrevista. Nessa entrevis-
ta, a dancarina comenta sobre seus trabalhos Dance construction!’ (1961), uma
série de performances que dialogam com a linguagem da escultura, como o Slant
board, uma estrutura feita com um tablado em declive em que os dancgarinos se

entrecruzam subindo e descendo como se o tablado fosse uma montanha:

A beleza destas improvisacoes, datadas do inicio dos anos 60,
que utilizam um movimento muito pedestre, sem nenhuma so-
fisticacao, € poder-se verificar como 0s corpos se comportam
naquelasituacao, construida numa galeria de arte como se fosse

uma escultura. (FORTI, 1999)

Outra artista dessa geracao e que participou de diversas colaboracoes com
Paxton foi Trisha Brown. Alguns de seus trabalhos mais experimentais do inicio
da década de 1970'8 foram desenvolvidos para galerias de artes visuais e espa-
cos urbanos (parques e edificios), e se relacionam diretamente com a questao
da orientacao. Um deles € uma dancarina que desce no sentido horizontal as
escadas de uma caixa d’agua tubular - Brown ja havia experimentado tal pro-
posta com um dancarino que desceu pela lateral de um edificio de Nova lorque
—; em outro, os dangarinos suspensos por suportes caminham lateralmente pe-
las paredes de uma galeria; experimentacao que chega aos parques, qguando 0s
dancarinos, suspendidos em arvores espiralam-se percorrendo o tronco com
0s pés. Ha também um jogo com a orientacao vertical no trabalho escultural em
gue coloca a horizontalidade flutuante como condicao de movimentacao aos
dancarinos, que entram (vestem), pousam e saem de dentro de roupas que estao
dispostas na horizontal, numa trama de cordas suspensas. Nesses exemplos,
percebemos que experimentacoes da caminhada e da desorientacao ja foram
temas de desconstrucao do movimento dancado, situacao presente ainda hoje,

em que questionamos padroes de relacoes entre e equilibrio e movimento.
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17 Trecho com algumas
das performances de Dance
construction esta disponi-
vel em: <https://vimeo.
com/90055417> Acesso
em: 25 ago. 2018.

18 Woman walking down
a ladder (1973), Man walk
down the side of a building
(1970), Walking the wall
(1971), Spiral (1974) e Floor
of the forest (1970). Alguns
desses trabalhos podem
ser vistos em <https://
vimeo.com/12668671>
Acesso em: 25 ago. 2018.


https://vimeo.com/90055417
https://vimeo.com/90055417
https://vimeo.com/12668671
https://vimeo.com/12668671

CAMINHAR PARA TRAS
FE COM AS COSTAS

A pesquisa sobre a caminhada para tras comecou com uma
lesao no joelho e com as estratégias construidas para poupar sua acao, que por
um lado me ajudaram a lidar com ela, ao construir uma maneira mais organizada
desde uma consciéncia mais apurada da anatomia experiencial e das relacoes
entre a estrutura e o funcionamento no impacto do joelho em torno das acoes.
Por outro lado, pioraram minhalocomocao, pois vi e senti que estava tensionando
0 quadril desnecessariamente para conter o impacto sobre ele, ja que nao podia
contar muito com essa articulacao. Essa Gltima conseqUéncia gerou uma incli-
nacao arqueada do tronco para frente e uma fuga do apoio do calcanhar. Alguns
professores me ajudaram reforcando os principios da Técnica Alexander,como na
ideia de “ir para as costas”, ou seja, levar minha atencao ao funcionamento da mi-
nha coluna. Uma das sugestoes de Joan Murray, importante professora da técnica,

adotada em termos préaticos, significou em passar a descer as escadas de costas.

Comecei a provar como me orientar na danca de modo que pudesse “estar mais
nas costas” (observar a relacao da minha cabeca com minha coluna), ja que isso
me ajudava a liberar a pressao nas articulacoes. No principio, eram movimentos
mais lentos, que podia observar, como na tentativa de ir para o piso buscando
suporte das costas, sem arquear a caixa toracica. Até que comecei a explorar a
caminhada para tras como proposta de organizacao esquelético/postural. Isso
ocorreu logo depois que encontrei numa revista de aviao, uma matéria sobre
os beneficios de correr para tras, como a reducao do impacto nas articulacoes.
Explorei em uma cama elastica individual uma caminhada e uma pequena corrida,
e desde entao ficou evidente para mim que a intencao de caminhar para tras pode

ajudar a estimular uma organizacao mais eficiente da coluna.

Essa impressao certamente esta relacionada com a dimensao da verticalidade
gue Alexander (2011) estabeleceu a partir das direcoes que estruturam nosso
movimento pelo mundo, que comecam com cabeca para frente e para cima, e das
costas que se expandem dando suporte para o movimento. Uma imagem usada

com frequéncia € ado movimento da onda, que comeca a crescer para tras desde
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a terra para entao ir para cima, e so depois vai para frente. No nosso caso seria,

organizar a coluna para que a cabecatenha espaco parair para frente e para cima.

CAMINHAR PARA TRAS SEM SAIR
DO LUGAR: GERAR VOLUME

Nas aulas realizadas em Santiago, uma das exploracoes que
propus foi caminhar no mesmo lugar e observar como aintencao deir para frente
e paratras modifica nossa experiéncia proprioceptiva da marcha. Com essa explo-
racao € possivel notar que ha uma orientacao nao so6 gravitacional, vertical, mas
também no sentido frontal, horizontal. Apds algumas exploragoes com o cami-
nhar no mesmo lugar, propus que, ao se deslocarem pelo espaco caminhando de
frente, buscassem estar com a atencao no “espaco de tras” (como se estivessem

indo para tras enquanto caminham para frente), afim de gerar volume interno.

De alguma formair para tras também pode ser limitante, como se tendesse ao bi-
dimensional, mas certamente nao é tao limitante quanto o caminhar para frente,
ja que a frontalidade s0 € reforcada pela acao habitual. Ao caminhar para tras,
devemos acrescer uma fruicao vertical, que € a organizacao da coluna, que co-
necta energias/fluxos de tensoes entre as forcas ascendentes e descendentes.
O que proponho € uma experimentacao de reorientacao, que mais que um jogo
ou um desafio cinestésico é um contexto de reeducacao que intenciona uma

melhoria coordenativa. Um tensionar. Uma tensegridade.'®
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19 A metafora da ten-
segridade traz aideia de
equilibrio através de uma
relacdo de forgas opostas,
compressao e tracao que
se compensam em suas
direcdes, entre puxar e em-
purrar, ceder e resistir. Uma
inclinacdo para a direita é
compensada pela esquerda
através de um que cede,
isso &, 0 que conectaeo
que resiste. Essaideia é
materializada em um sis-
tema estrutural conforme
as pesquisas do escultor
Kenneth Snelson. Imagens
e mais informacdes sobre o
desenvolvimento da tense-
gridade ver Snelson (2012).



CAMINHAR PARA TRAS SEM
CAMINHAR: IN-TENSIONAR

Além da small dance com seus deslocamentos atuais e virtu-
ais para frente, explorei a locomoc¢ao com a caminhada virtual para tras. A parte
magica e estonteante, que ja se inicia para muitas pessoas quando se comeca
a admirar a quantidade de movimentos involuntarios nesse ato voluntario (de
manter-se parado de pé), se da no momento em que damos passos sem sair do
lugar (de olhos fechados). Ao imaginar, ao “in-tensionar” o gesto em detalhes
expressivos, criamos um contexto ténico pouco ou nada experimentado antes
e/ou fora da small dance. Esse passeio virtual contrastado no momento que nos
pedem para parar, nos mostra o grande potencial da inércia. E logo mais quando
caminhamos pelo espaco real/atual, ja sinto outra densidade ao reunir os varios

outros “eus” virtuais.

CAMINHADA A DOIS: ESTAR
COM E ATRAVES DE

Uma das experiéncias que tive antes de ir ao Chile foi cami-
nhar de costas por um longo periodo com minha mae na sua chacara, num passeio
para conhecer suas plantas. Nessa situacao, nao me aferrei na tarefa de nao olhar
para tras, pois tinha a necessidade de olhar para onde pisava. O estimulo vindo
de tras era reforcado pela demanda de atencao a exposicao que ela me guiava,
tornando minha frente o meu atras. Olhar por tras e para baixo dos meus ombros,

ou para cima deles, me trouxe a riqueza das espirais na caminhada para tras.

Percebi que, ao andar de costas, nao € interessante somente por nao ver para
onde estou indo e do jogo de ter que experimentar a vertigem que se sente, mas
principalmente pela evidéncia de que quando caminhamos de costas podemos

ter uma relacao mais “volumosa” com nossa espacialidade interna. E, ainda que
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olhe para onde vou quando caminho de costas, posso me beneficiar dessa acao,
ja que se trata de outra organizacao para o suporte de equilibrio e para a percep-

¢ao como um todo.

CAMINHADA PARA TRAS A DOIS:
ARREDONDAR-SE COM O OUTRO

Outra exploracao que propus na aula foi um jogo que criei
para beneficiar a percepcao e o suporte interno através do contato tatil e do en-
contro com outra pessoa. A proposta era buscar encontrar um tonus expansivo
a0 empurrar suavemente com a mao sobre a regiao do ombro/peito do outro,
buscando reconhecer seu proprio suporte com a terra e sua expansao para cima.
Esse suporte se cria com uma tonificacao das costas, da parte de tras do corpo
que obviamente tem uma correspondéncia com a parte da frente que também se
expande. Quando ambos se encontram, cria-se uma cinesfera de tensegridade
como se os dois fossem uma bola inflada. Feito isso, reconhecido e/ou construido
essa claridade de suporte de si e do outro, aideia era ter um parceiro-testemunho,
que caminharia face a face com quem anda para tras. Quando quisesse, o que
anda para tras poderia colocar a mao sobre o companheiro para “refrescar”/atuali-
zar o suporte das costas. Trouxe essa dinamica como uma possibilidade de evitar
que se caminhe com tensoes desnecessarias, as mesmas que aparecem quando
se caminha para frente. A caminhada a dois ocorreu num primeiro momento na

sala de aula e depois saimos para a calcada e caminhamos a dois pelo quarteirao.

Aideia de trabalhar com a caminhada fora da sala de aula atende a uma necessi-
dade de experiencia-la num espaco mais vivo, que inclui imprevistos como uma
falha na calcada, um passaro que cruza o caminho ou encontros com pessoas
sob uma perspectiva inversa. A experiéncia se dinamiza, como pude perceber
nas exploracoes que fiz com minha mae. Acredito que o espaco da cidade for-
nece um contexto rico de possibilidades concretas de afetacao, em que nao nos

permitimos uma “auto-hipnose” tipica de quando queremos sentir mais, como
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vejo ocorrer em diversos contextos de praticas “somaticas”, como no Contato

Improvisacao e na Técnica Alexander.

Essaimpressao sobre as estratégias de otimizar o sentir ou o estar € notavel nao
sO na predilecao a estar em um espaco mais tranquilo, como também na questao
de estar de olhos fechados. Aprendi com a Técnica Alexander que estar de olhos
abertos € importante para o sistema de equilibrio e ajuda a estar presente com
o que se faz. Salvo os momentos em que estamos com o olhar fixo, vagando em
pensamentos ou ocupados em detectar o que ha no espaco, o que pode nao aju-
dar aobservar o que esta ocorrendo internamente. Podemos estar em um “sonho
[Gcido”, um devaneio que nao escapa de todo, em que participamos ativamente
da exploracao do que se sente sem se perder nas sensacoes, pois por mais que
Seja prazeroso estar com as sensacoes, 0 que poderia bastar como experiéncia,
ha um certo grau de participacao que vai além de uma exploracao de sensacoes
e que nos permite compreender algo sobre nds. Seria mais um querer abrir-se a
escuta, permitindo a sublevacao de perguntas sobre como me sinto me sentindo,

como estou estando, e o que posso deixar de fazer para estar melhor.

PARADOXO E PROGRESSO

Podemos pensar em porque desejamos “avancar” na vida,

" w

“seguir em frente”, “ir adiante

”

sem olhar para tras”. Desde que comecei a dar
aulas de Técnica Alexander, vejo que de um arranjo postural a outro as pessoas
tendem a se apoiar mais para frente em seus pés (com variacoes de compensa-
¢coes), 0 que parece estar em sintonia com nosso modo de pensar moderno-con-
temporaneo. Seria ainda uma tendéncia modernista de progresso a todo custo
cravada em nossa motricidade? Mas se a tendéncia é ir para frente, por que nos

desorganizamos em nossa espacialidade primeira que & nosso corpo?

Caminhar para tras € mais lento, nao facilita o alcancar com os olhos, com a boca,

com os ouvidos. Entretanto, pode nos ajudar a criar condicoes de ir adiante com
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tudo, com o largo espectro de dimensoes que possuimos, cCom mais presenca e

participacao do que estamos acostumados.

Ha algum tempo a experiéncia de orientar-me para tras tem feito parte de minha
pesquisa de improvisacao, um espaco educativo para meu modo de mover e
também como provocacao estética. Uma das propostas foi o trio O espaco de
tras.2° em que a estrutura da performance eraimprovisar mantendo a orientacao
paratras. Comecamos com asmall dance por umtempo até gerar certa presenca
(tdnus) “no espaco de tras” a ponto de nos provocar ao deslocamento no espaco
externo com a caminhada para tras. A proposta era “marcarmos” um corredor
imaginario que atravessasse a arena. O corredor,como um traco de estabilidade
- criado através do caminhar linearmente de costas - deveria ser ocupado por
pelo menos um dos trés, enquanto alguém sairia do corredor para explorar uma
improvisacao desde essa orientacao em outros movimentos. Estar todo o tempo
orientando o desenvolvimento do movimento para tras, seja quando estavamos
no corredor imaginario seja quando saiamos para explorar a direcao para tras em
espirais, curvas e saltos, nos possibilitou uma dinamica espacial diferencial em
termos internos e externos, um deslocamento perceptivo para nés dancarinos

e provavelmente para quem assistia.

Sobre ainversao frente-tras, podemos ver o modo dos aymaras relacionarem-se
com o tempo no espaco. Essa cultura pré-amerindia, precedente a chegada dos
incas, considera o passado como se estivesse na frente dos olhos.?! Geralmente
abstraimos o tempo com nossa relacao espacial, como podemos ver em nossas
expressoes gestuais. Os aymaras mais antigos, com nenhum ou pouco conheci-
mento da lingua espanhola, gesticulam o passado avancando para frente com suas

maos, o0 presente com os bracos junto ao tronco e o futuro apontando para tras.

Esses dados fazem parte da pesquisa dos linguistas Rafael NUnez e Eve Sweetser
(2006). Eles afirmam que esse forte traco de inversao cultural € inédito, que até
entao nunca foi relatado uma sociedade que nao pense o futuro como o que esta
a frente e o passado como o que esta para tras do agente que interpela o que
aconteceu e o que ha de acontecer. Parte do comentario dos investigadores era
a postura tranquila dos aymaras ante a uma situacao de espera que compartilha-

ram, o que nao os surpreenderam de todo, pois se nao ha ideia de planejamento
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20 Capsulas Somaticas

foi um espaco para
performances curtas do

| Encontro Internacional

de Préticas Somaticas e
Danca, no Instituto Federal
de Brasilia, realizado em

14 de margo de 2018. A
performance O espago de
tras foi um trio concebido
por mim, com a participagao
de Raquel Pires e Camillo
Vacalebre, ambos dancari-
nos, professores de Técnica
Alexander e participantes
do evento.

21 Emaymara, a palavra
nayra significa passado e
também olho, frente, fronte.
Ja futuro é q”ipa, a mesma
palavra para costas, tras.



futuro nessa sociedade, a expectativa tem outra dimensao. A relacao delescomo
tempo seria mais proxima do presente como extensao do passado,??ja que nao é

taointencionada para um fim, mas sim para o que esta acontecendo diante deles.

Outraimagem que dialoga com a questao do tempo e do espaco € o tratamento
as distintas relacdes com o passado de pessoas envolvidas com o deserto de
Atacama?® no documentario Nostalgia de la luz, de Patricio Guzman (2010). O
documentario traz a questao da memoria ao aproximar a relacao com o passado
no campo de estudos dos astrébnomos e dos arquedlogos, confrontando-a com
outras experiéncias de memoria de pessoas envolvidas com o deserto: um grupo
de mulheres que esta em busca de familiares desaparecidos na ditadura e dois
sobreviventes a ela. A perspectiva vem da constatacao do astronomo entrevista-
do, de que nao vivemos o presente, salvo os frageis momentos em que estamos
em processos internos da consciéncia, ja que estamos sempre com um atraso
do deslocamento da luz, como no caso das estrelas ou dos corpos celestes e

mundanos que refletem luz no processo perceptivo da visao.

Ditoisso, poderiamos pensar que estamos mais no passado como modo de estar
no presente, atualizando memorias e desejos, e poderiamos contempla-lo com
mais entusiasmo, ao invés de perseguir anseios futuros como a perspectiva dos
aymaras nos convida. Um assunto importante para o cenario que vivemos, em
que as pessoas tendem a ter memoria curta e esquecem, por exemplo, 0s mais
de 20 anos da ditadura brasileira. Porém, ali nao seria apenas uma questao de
memoria, mas de construcao de narrativas, que geralmente sao assimiladas sem
uma consideracao historica, conforme programas realizados pelos meios de co-

municacao e outros atores politicos.

CONCLUSAO

O ato de observar como os movimentos para manter-se

em pé se realizam &, para Paxton (2015), uma possibilidade da consciéncia de
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22 Aesperaé menos
ansiosa, pois eles seguiam
“contemplando” o passado
que estd passando diante
deles, o presente que
acabou de ocorrer, ao invés
de ocuparem-se do que
viria a seguir. Essa nogao

¢é diferente de olhar para
trds quando se associa ao
olhar com arrependimento
ou vontade de olhar mais,
de “re-vistar”. No caso dos
aymaras esta mais para um
interesse em estar olhando
para o que passou.

23 Odesertode Atacama
tem um dos maiores
observatorios cosmolégi-
co do mundo. O alto grau
de desertificagcdo permite
que seja visto por satélite
durante qualquer estagao
do ano como uma mancha
marrom. Essa caracteris-
tica o transformou em um
grande sitio arqueoldgico,
ja que conserva a matéria
organica, mumificando
corpos como os diversos
indios que foram encon-
trados na regido. L3 ha
uma antiga mineira, onde
indios foram escraviza-
dos e que virou campo de
concentragao durante a
ditadura de Pinochet e até
hoje, mulheres buscam os
corpos de seus familiares
desaparecidos.



acompanhar o ritmo dos movimentos de sustentacao do corpo, imprescindiveis
para reajustar as respostas “instintivas” em dancas “maiores”. Paxton associa o
trabalho de observacao na small dance a prevencao de lesoes, pois aumenta a
escuta de si abrindo espaco para os “reflexos”. De tal modo, a stand € apontada
como treino de escuta que permite afinacao interna e nutre o campo de respostas,
como os rolamentos que aprendemos para saber dissiparmos horizontalmente
no chao. Dancas enérgicas, arriscadas, realizadas em alta velocidade, tem outra

textura pela consciéncia de movimento tal qual se pratica na small dance.

No contexto da Técnica Alexander, observar e dirigir o modo de afinamento do
sistema tonico-postural € também uma estratégia de afinar a apreciacao senso-
rial. Pois, nessa proposta de orientacao de uma instancia que se baseia em dire-
¢coes espaciais, um modo de percepc¢ao mais voltada ao pensamento, podemos
contrastar o que sentimos com o que vemos desse movimento através de uma

alteridade (espelho, professora e objetos), e assim aprimorar a percepc¢ao da acao.

A orientacao € uma necessidade de localizacao espacial a partir de um ponto de
referéncia que comumente é atribuido aos corpos celestes como o sol, que surge
daquele lado, no oriente, ou com o termo consideracao, que em latim significa es-
tar comasidera, plural de estrelas e astros. Como aponta Immanuel Kant (2005),
aorientacao fatalmente passa por um “principio subjetivo de diferenciacao, como
o sentimento” de direita e esquerda, um dado que nao € a priori, mas um voca-

bulario aprendido e incorporado, que é essencial para uma orientacao espacial.

A orientacao frontal e a vertical seriam da ordem de um “principio subjetivo de
diferenciacao”, ou fazem parte de nossa propulsao vital subjetiva do ser? Até onde
podemos falar eminstintos e habitos culturais? O irao alcance é frontal pelo lugar
onde estao os 0rgaos sensoriais. E os reflexos de marcha e as reacoes ou respos-
tas posturais?* que nos fazem estar na verticalidade? Ha alguma constancia como

no caso das flores, em que também nos dirigirlamos para a luz, para as estrelas?

Antes de levantar a pergunta em “como” deveriamos nos orientar, que de fato
pode ser uma pergunta camuflada de o “que” nos orienta (pela cabeca, pelos
instintos, pelas costas, pelo desejo ou “por nada: nao me oriento, apenas vivo”),

poderiamos nos perguntar quais sao as tendéncias no modo de nos movimentar, o
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24 Bonnie Bainbridge
Cohen (2015) aponta que
os reflexos, as reagoes
posturais e as respostas de
equilibrio dao forma a todo
vocabulério de movimento.
A autora utiliza o termo
righting reactions, traduzido
como reagdes posturais

e que em outra literatura,
conforme nota do tradu-
tor, € encontrado como
reagoes de retificagdo ou
reagao de verticalizacao.
Ou seja, as “reagdes de
endireitamento” sao dados
inerentes com o reflexo,

e dados construidos/
aprendidos sobre o estar
na vertical com a resposta.
Isso esboga a possibilidade
de reeducagdo para outras
construgdes além de des-
mitificar a acdo reflexa, ja
que grande parte de nossas
acdes sao guiadas por
respostas aprendidas em
nossa trajetoria filogenéti-
ca e ontogenética.



que pode ampliar nossas escolhas ao trazer outras possibilidades. O estudo sobre
a organizacao postural nalocomocao vertical para frente e para tras através da
small dance e das “Caminhancas” pode ser uma estratégia para gerar expansao
da coluna e do movimento em sua tridimensionalidade. Afinal, quando exploramos
0 espaco de tras, a direcao para frente nao é suprimida, soma-se uma direcao
antagonista a ela e assim podemos construir uma tensegridade pela oposicao de
direcoes. Ao nos orientarmos pelo “comao”, ja temos outra experiéncia de duracao

espaco-temporal pela atencao ao que fazemos.

A acao de andar para tras em um contexto urbano, como foi experimentado no
encontro em Santiago, propicia uma frutifera experiéncia estética, psicomotora
e politica por contrastar com o ritmo progressista da nossa sociedade. Estar
entre os pedestres nos da um contraste direto com a ordem e ritmo da cidade.
Nessa perspectiva social-politica-artistica, a caminhada para tras pode ser uma
afronta a ordem, como comenta a performer Maria Eugénia Matricardi, que ficou
quatro dias caminhando para tras em uma cidade de Bogota. Em conversa com
a artista, ela me conta que um policial nao suportou o estranhamento de vé-la

caminhando desse modo a ponto de querer puni-la.

Quando damos atencao ao “como” nos dirigimos na realizacao de um movimento,
vemos que ha uma orientacao predominante que reverbera na nossa corporeida-
de. A small dance, e alocomocao vertical para frente e para tras, como proposta
de estudo do movimento tanto para a Técnica Alexander como para o Contanto
Improvisacao, pode contribuir para a percepcao de “como” nos orientamos no
movimento. Contudo, antes do caminhar propriamente, ambas as técnicas traba-
Iham em construirum suporte, e & dai que se pode viajar/voar, quando ha suporte
para o movimento. A no¢cao de expansao que nos da uma sensacao de leveza so
€ possivel se houver forcas opostas se combinando, como um ceder para subir,
ir para terra para ir para o céu.?®> E como um dos suportes mais dificeis & estar
sobre os dois pés na verticalidade, a questao se tornaimprescindivel nao so para

dancarinos, mas para todos nds, ja que bipedes.

Assim, podemos considerar que a no¢ao de suporte que temos condiciona nossas
possibilidades de escuta, inclusive do proprio suporte, como o ato de sopesar o peso

e notar pontos de tensao (alguns dos fatores que configuram uma noc¢ao de suporte).
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25 Combinar forgas e
diregdes opostas para uma
expansdo é uma compre-
ensdo comum a outras
técnicas além da Técnica
Alexander, da qual me for-
mei e estudei com mais pro-
priedade essas premissas,
desde as consideragoes
diretas de Alexander, assim
COMO em pesquisas mais
atuais em que a Técnica
Alexander estd associada
a danga e aos padroes de
desenvolvimento humanos
com os procedimentos de
Raymond Dart (1996), nos
trabalhos de Joan e Alex
Murray e Luc Vanier (2011).
E tema comum também

a professores de danga
Contemporanea (Eugénia
Esteves, Martin Piliponsky)
e de Contato Improvisagao
(Camillo Vacalebre e Lucia
Walker); de artes marciais
(Cristiana Cavalcante do
Kinomichi e Ricardo Neves
do Aikido e do Contato
Improvisacdo); e a outros
campos de conhecimento
como a tensegridade.



Podemos afirmar, entao, que arelacao com a verticalidade, da cabeca apoiada pela
coluna e pelos pés, com os bracos pendulares, pode ser um ponto de partida para
compreender como podemos Nn0os mover com mais expansao, ja que a qualidade

de escuta e de suporte determina nossa qualidade, em amplo sentido, de acao.
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RESUMO

Este trabalho se centra na pesquisa de doutorado que investiga a visao e a filosofia da pratica de
ensino da danca da artista-pedagoga argentina Maria Fux. A partir de um aporte de investigacao
etnografica, adicionado aos dez anos de experiéncia e de convivio proximo com Maria Fux e sua
pratica, resultam desta investigacao, os valores que caracterizam sua forma de ensino somato-
integrativo de movimento, assim como a relagao com o corpo. A filosofia elaborada por Maria
Fux tem caracteristicas peculiares de uma relacao com a arte colocada no contexto da vida das
pessoas. Sua abordagem de trabalho dialoga diretamente com aspectos da Educagao Somatica,
um vasto campo de estudo que concebe o corpo e o movimento como integradores do ser, bem
como a capacidade de aumentar a abrangéncia do movimento corporal. Como pesquisa em
andamento, esta visa pontuar semelhancas entre a abordagem fuxiana de ensino da danca, criada

em um contexto latino, e suas aproximagoes com o paradigma somatico.

/

ABSTRACT

This work focuses on the research of doctorate that investigates the vision and the philosophy of
the teaching practice of dance of the Argentine artist-pedagogue Maria Fux. Based on an approach
of ethnographic research, added to ten years of experience and close conviviality with Maria
Fux and her practice, the values that characterize her form of somato-integrative teaching of
movement are resulted from this investigation, as well as the relation to the body. The philosophy
elaborated by Maria Fux has peculiar characteristics of a relation with the art placed in the context
of people’s life. Her work approach directly dialogues with aspects of Somatic Education, a vast
field of study that conceives body and movement as integrators of human being, as well as the
ability to increase the coverage of body movement. As ongoing research, it intends to point out
similarities between the Fuxian approach to teaching dance, created in a Latin context, and its

approximations with the somatic paradigm.

/

RESUMEN

Este trabajo esta centrado en la investigacion doctoral que abarca la visién y la filosofia de la
practica pedagdgica a partir de la danza de la artista-pedagoga argentina Maria Fux. Adoptando
un enfoque etnografico, basado en diez anos de experiencia cercana con Maria Fux y su practica,
esta investigacion representa los valores que caracterizan su forma somato-integrativa de
ensenar el movimiento y su relacion con el cuerpo. La filosofia de Maria Fux tiene caracteristicas
inusuales que integran el arte en el contexto de la vida cotidiana de las personas. Su forma de
trabajo dialoga directamente con los aspectos de la Educacién Somatica, un amplio campo de
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estudio que concibe el cuerpo y el movimiento como integradores del ser, asi como su capacidad

de aumentar las posibilidades de movimiento corporal. Esta investigacion en etapa de conclusion
trata de determinar las semejanzas entre el abordaje fuxiano de ensenanza de la danza en un
contexto latinoamericano y sus acercamientos con el paradigma somatico.

INTRODUCAO

ESTE TRABALHO faz parte de uma pesquisa de doutorado
em andamento, iniciada na Université du Québec a Montréal (UQAM), ha aproxi-
madamente quatro anos, envolvendo pesquisadores do Canada e, atualmente,
incorporando também pesquisadores brasileiros. Pretende-se compreender a
pratica de ensino da danca conhecida como Danzaterapia,! elaborada pela artis-
ta-pedagoga argentina Maria Fux, atualmente com 96 anos. O grande motivador
desta investigacao foi o percurso pessoal de uma das autoras em interfaces no
campo das artes, das terapias e da Educacao Somatica, adicionado a experiéncia
pessoal de forte proximidade com Maria Fux por mais de nove anos. Desse modo,
este trabalho procura compreender o contexto pedagdgico e somatico da pra-
tica de ensino da danca de Maria Fux, a Danzaterapia, como aspecto importante
e reconhecido de ensino da danca, tanto na América Latina quanto em alguns

paises da Europa, como Espanha e [talia.

Convém salientar que esta investigacao nao abarca a Danzaterapia como prati-
ca reconhecida e difundida por danzaterapeutas? formados por Maria Fux. Uma
vez que a formacao dada por Maria® é totalmente embasada na experiéncia, a
reproducao de tal pratica de ensino da danca por alunos formados por ela sofre
mutacoes que, muitas vezes, se distanciam das acoes pedagogicas particulares

dessa artista-pedagoga. Por conseguinte, as reflexoes discorridas neste texto
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1 Atradugdo literal da
palavra Danzaterapia tem
seu equivalente portugués,
“Dangaterapia”, e é também
a abreviagdo da expres-
sao “Danga Movimento
Terapia”, um ramo das
psicoterapias de artes cria-
tivas. Segundo a American
Dance Therapy Association,
a Danga Movimento Terapia
é definida como "o uso psi-
coterapico do movimento
para a integragdo emocio-
nal, cognitiva, fisica e social
doindividuo”. Uma vez que
a Danzaterapia de Maria
Fux e a Danga Movimento
Terapia ndo sao linhas de
trabalho equivalentes, o
nome Danzaterapia, com
referéncia a prética de
ensino de Maria Fux, serd
expresso no seu idioma
original, o espanhol.

2 Desdeadécadade
1970, Maria Fux oferece
cursos regulares de forma-
¢ao em Danzaterapia. As
pessoas formadas por ela
sao chamadas de danzate-
rapeutas (manteremos aqui,
novamente, a mesma for-
matacdo do nome na lingua
original, o espanhol).

3 Maria Fux prefere que
seu nome seja citado sempre
pelo prenome, Maria. Em
respeito a essa artista-pe-
dagoga, manteremos neste
texto a mesma forma de ape-
lagao privilegiada por ela.



tém como base a pratica de ensino dadanca, a Danzaterapia, realizada unicamente

por Maria Fux, e nao abarca a atuacao de pessoas formadas por ela.

Para Maria Fux (1979), dancar € tao necessario quanto falar, comer ou caminhar.
Suarelacao de proximidade com essa arte € tanta que o seu estidio em Buenos
Aires ocupa o mesmo lugar de sua residéncia que, carinhosamente, € chamado de
“estldio-casa” pelas pessoas que a conhecem. Para Maria, a danca € um modo
de conexao com a vida e nao pode ser isolada da sociedade ou da vida pessoal
daqueles que se interessam por essa arte. Fundamentalmente, Maria nao con-
cebe a danca como pertencente aos que se nomeiam “bailarinos”, ou seja, que
fazem da danca sua profissao. Para ela, a danca pertence a todos, indistintamente.
Segundo Maria Fux, essa arte € “[...] muito valiosa por sua capacidade de dar ao
senso estético uma base fisica e espiritual”, frase que ela professa com frequ-

éncia em seus cursos.

Segundo essa artista-pedagoga, a motivacao primeira no desenvolvimento de
tal pratica de ensino particular foi a busca de respostas a uma pergunta que a
perseguia: “O que podemos fazer nds, os artistas, para unir as pessoas, nao so-
mente através de nossos espetaculos, mas por meio de nossas experiéncias que
podem servir de ponte para o outro?”. (FUX, 1979, p. 13) No plano pedagogico,
essa pratica de ensino recorre a figuras de linguagem, mdsica, voz ou siléncio;
entretanto, o que ocupa um lugar prioritario em sua pratica é a criatividade do
danzaterapeuta para conduzir o aluno ao movimento. Na concepcao de Maria

Fux, a danca ajuda o corpo a estar vivo. (FUX, 1998)

Podemos dizer que a Danzaterapia & também concebida como uma pratica de
perspectiva integrativa. O trabalho de Maria tem como fundamento o potencial
criativo e positivo que cada ser humano possui em simesmo, sem importar o grau
de diferencas fisicas, cognitivas ou intelectuais. Em suas aulas, dancam juntas
pessoas de idades diferentes, com ou sem dificuldades fisicas ou psicologicas
mais ostensivas. Para Maria, no ensino da danca € importante integrar a espe-
cificidade de cada um, uma vez que os seres humanos, mesmo com diferencas,
vivem em sociedade. Por estarazao, ela aprecia as disparidades de movimento no

gesto dancado e encoraja a diversidade de corpos e de culturas em seus cursos.
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A'DESIGNACAQ DANZATERAPIA
A PRATICA DE ENSING DA
DANCA DE MARIA FUX

O nome Danzaterapia, traduzido comumente por
“Dancaterapia” ou “Terapia pela Danca”, sugere, pela denominacao, uma confu-
sao no que tange ao campo de insercao de sua pratica: algumas pessoas a veem
como pertencente as artes e outras as terapias. Quando se considera apenas seu
nome, observa-se, no campo da danca, uma certa dificuldade de enquadramento
da Danzaterapia de Maria Fux como vinculada as artes. Isso também acontece
no ambito das terapias, conduzindo a uma compreensao ambigua e incorreta do
seu campo de acao e também sua pedagogia. Por esse motivo, € imprescindivel
pontuar brevemente as origens do nome Danzaterapia como préatica de ensino

da danca por Maria Fux.

ESCLARECENDO EQUIVOCOS DE
INSERCAO DA DANZATERAPIA
DE MARIA FUX

A compreensao quanto ao campo de pertencimento aufe-
rido a Danzaterapia parece estar mais relacionado as pessoas que fazem uso
dela. Curiosamente, observa-se que as pessoas formadas por Maria Fux e que
reproduzem seu trabalho efetuam modificagoes a denominacao Danzaterapia.
E possivel encontrar, como referéncia ao ensino da danca de Maria Fux, as de-
signacoes Danza Creativa Metodo Maria Fux (Danca Criativa Método Maria Fux)
e Danza Expressiva Metodo Maria Fux (Danca Expressiva Método Maria Fux),

retirando o termo “terapia” de sua apelacao.

Apesar da sugestiva confusao atinente a palavra Danzaterapia, a ausénciade uma
compreensao clara da pratica, a dificuldade em encontrar informacoes objetivas
nos livros de Maria e a falta de um controle sobre a transmissao da Danzaterapia

pela propria Maria Fux permitem a existéncia de mutacoes importantes na



transmissao de sua pratica de ensino da danca. Remarca-se aqui que Maria Fux

nunca definiu, de maneira “enciclopédica”, o que seria a Danzaterapia.

Por melhor a contextualizarmos, observamos, tanto nas obras de Maria quanto
em nossas constantes conversas pessoais, que a designacao Danzaterapia a
sua pratica de ensino da danca foi atribuida por Lia Lerner, uma jovem psicologa
que fazia aulas com Maria em meados do século passado.* (FUX, 2004) Lerner,
ao observar o trabalho integrativo de Maria, dizia que o que ela fazia estava mais
na ordem do “terapéutico” que no dominio da danca criativa, denominacao origi-
nalmente atribuida pela propria Maria Fux as suas aulas no inicio de seu percurso

pedagogico.

Ao considerar que a propria Maria percebia a existéncia de algo em sua pratica que
transformava as pessoas, ela aceitou o nome Danzaterapia, sugerido por Lerner,
mas sem nunca conceber seu trabalho como uma terapia.® Nesse sentido, Maria

Fux (2004, p. 13, traducao nossa) nos diz:

Eu sempre soube que o corpo tem respostas que se podem
analisar sem palavras. E possivel explorar a psique através do
movimento e da expressao do corpo, que possuem linguagens
proprias, mas isso € algo que eu nao faco. Eu nao me canso de
enfatizar que nao sou psicoéloga, nao faco interpretacoes nem
dou receitas. Sou uma artista que, através de um trabalho cria-
tivo, encontrei um método que propicia mudancgas nas pessoas,
mediante o movimento. A Unica coisa que faco é estimular as

potencialidades que todos tém.®

Entretanto, a falta de uma definicao clara e da compreensao do que seja a pratica
de danca desenvolvida por Maria Fux tem como consequéncia a ocorréncia de di-
versas definicoes ou conceitos sobre o que seja a Danzaterapia de Maria, sempre

atribuidas por terceiros. Em outras palavras, na maioria dos casos, os intentos de
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4 Asobras escritas de
Maria Fux ndo fornecem

a data que Lia Lerner
esteve com ela, tampouco
fornecem detalhes sobre
aimplementa¢do do nome
Danzaterapia no traba-
lho de Maria. Em nossas
conversas, Maria nunca
pontuou explicitamente
essa data; entretanto,
informalmente, sabe-se
que isso ocorreu durante a
década de 1970.

5 Segundo o Dicionario
de Psicologia, a palavra
“terapia” pode ser definida
como um “sistema de
tratamento concebido para
curar um estado mental ou
fisico patologico a fim de
aliviar os sintomas de uma
enfermidade”. (CORSINI,
1999, p. 996)

6 Siempre supe que el
cuerpo tiene respuestas
que se pueden analizar sin
palabras. Se puede explorar
la psiquis a través del
movimiento y la expresion
del cuerpo, que tienen un
lenguaje propio, pero eso

es algo que yo no hago. No
me canso de remarcar que
no soy psicologa, no hago
interpretaciones ni doy
recetas. Soy una artista
que, a través de un trabajo
creativo, ha encontrado un
método que logra cambios
en la gente, mediante el mo-
vimiento. Lo Unico que hago
es estimular las potenciali-
dades que todos tienen.



definicao desta pratica de ensino da danca sao evidenciados por outras pessoas,

e nao por Maria Fux.” Ela fala da sua pratica nos seguintes termos:

[A Danzaterapia busca] desenvolver a criatividade a partir da dan-
ca. Eu nao trabalho com patologias, mas com a criatividade que
surge de minha pratica artistica [...]. Eu transporto os elementos
sensiveis da dancanavoz e no corpo, e construo umalinguagem

independente da fala. (FUX, 2004, p. 18)

De fato, a diversidade de interpretacoes que acompanham o nome Danzaterapia
e atendéncia deinseri-lano campo das terapias, principalmente por pessoas que
nao conhecem seu trabalho profundamente, sao compreensiveis pelo fato de que
Maria Fux utiliza em seus livros a palavra “terapia”, embora ela o faca de modo
bastante pessoal. Maria representa esse termo como sinénimo de “mudanca”,
e, da mesma forma, reconhece nao ser a mais indicada para falar sobre terapia.

Segundo a artista-pedagoga:

Educar significa dar e mudar. Terapia significa dar e mudar, nao
€? [...] Eu nao me sirvo muito de palavras, eu ajo [...] Eu me sin-
to muito limitada em relacao ao significado de palavras, mas eu
repito: eu nao utilizo nem as palavras ‘terapia’ nem ‘educacao’
[...] Eu quero dizer que elas fazem parte de um todo. Eu nao faco
terapia e nenhum outro tipo de interpretacao. A Unica coisa que
eu faco € estimular a potencialidade que existe nos outros [...].

(FUX, 1998, p.101-102)

Assim, a relagao de proximidade, as inUmeras conversas e entrevistas travadas
durante nove anos de convivéncia com Maria Fux e a assisténcia a mais de 300
aulas dadas por ela, aliada a uma experiéncia no campo das terapias, nos permitem
afirmar que a compreensao e o posicionamento da Danzaterapia nesse campo
se pauta em dois fatores: por um lado, a referéncia explicita do termo “terapia” na
apelacao Danzaterapia; e de outro, a forte caracteristica integrativa nos cursos de
danca de Maria. Sua filosofia de ensino € de integracao de todos os alunos, sem
distincao, possibilitando que pessoas estigmatizadas pela sociedade, ou “etiqueta-

das” como “doentes mentais” ou “pessoas com deficiéncia” possam dancar juntas.
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7 0O Centro Internacional
de Dangaterapia Maria Fux
no Brasil, por exemplo,
sugere que a Danzaterapia
de Maria Fux se baseia

na “possibilidade de uma
mudanga que permita sair e
abandonar gradualmente a
rigidez, o medo, a instabi-
lidade, independente do
estado psiquico, fisico e
social de cada um”.



A nosso ver, o rotulo terapéutico atribuido a Danzaterapia de Maria Fux repousa
nos possiveis efeitos “terapéuticos” gerados pelo ensino da danca de Maria Fux,
sem que haja nele uma intengao terapéutica no verdadeiro senso da expressao.
A pratica de ensino da danca dessa artista-pedagoga nao responde aos critérios
de uma terapia, nem de uma psicoterapia; ela nao busca a “cura” de seus alunos,
mesmo porgue Maria nao vé seus alunos como doentes, tampouco prescreve
diretivas de conduta ou utiliza meios intermediarios visando obter a remissao de
nenhum sintoma. Como se pode ilustrar com a fala da americana Susan D. Imus,
danca movimento terapeuta e membro da American Dance Therapy Association

(ADTA) (Associacao de Danca Movimento Terapia Americana):

NOs vemos que a danca possui uma forca criadora que tem o
potencial de mudar e de melhorar nosso corpo, nosso humor e,
finalmente nossa vida [...] Habitualmente a palavra terapia € uti-
lizada em referéncia a tudo o que nos faz sentir melhor.2 (IMUS,

2014, traducao nossa)

Tudo o que se insere no homem a partir de seus sentidos, mesmo inconsciente-
mente, influencia a vida psiquica e pode modificar seu curso de forma favoravel
ounao. (BERGE, 1971, p.14) A danca como arte pode, certamente, suscitar efeitos
terapéuticos, assim como o sol tem a possibilidade de influenciar o humor das
pessoas, entretanto, 0 sol nao pode ser qualificado de terapia. Em contrapartida, a
danca pode ser utilizada como um instrumento nas terapias, a exemplo da Danca
Movimento Terapia, mas isso implica estabelecer uma relacao com um campo

estruturado de acao e formacao.

A clarificacao do posicionamento da Danzaterapia de Maria Fux como prati-
ca pedagodgica vinculada as artes e fora do campo das terapias € importante,
uma vez que nos convida a outro tipo de reflexao. As tentativas de posicionar a
Danzaterapia de Maria Fux nos conduziram a questoes mais profundas e a cons-
tatacao de interfaces com o campo da Educacao Somatica. A partir de um estudo
mais aprofundado sobre o contexto pedagodgico da metodologia fuxiana® de en-
sino da danca, € possivel apontar convergéncias entre aquele campo e a pratica

de Maria Fux, o que sera descrito a seguir.
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8 "Weseethatdanceis

a creative force that has a
potential to change and im-
prove our bodies, our moods
and ultimately our lives [..]
Currently, the word therapy
is used to refer to anything
that makes us feel better.”

9 Apo6s 2016, tem sido
comum ouvir-se em Buenos
Aires a expressao fuxiana
no tratamento as tematicas
do ensino da dan¢a dada
por Maria Fux. De certa
forma, a peculiaridade de
sua pedagogia tem nos
mostrado a existéncia de
uma provavel abordagem
pedagdgica do ensino da
danca que até o presente,
ainda nao tinha sido siste-
matizada. Um dos objetivos
desta pesquisa é produzir
essa sistematizagao.



A DANZATERAPIA DE I\N/IARI/A FUXE
0 CAMPO DA EDUCACAO SOMATICA

Compreendida como “a arte e a ciéncia dos processos de
interacao sinergética entre a consciéncia, o funcionamento bioldgico e o meio
ambiente” (HANNA, 1986 p. 98), a Educacao Somatica tem apresentado um
crescente interesse de pesquisa em arte, educacao e saude, em se tratando do
cenario brasileiro. Nos anos 1970, Thomas Hanna publicou nos Estados Unidos
o peridodico Somatics, retomando da filosofia grega a nocao de “soma” como
o “corpo vivo”. O autor restabelecia, com base nesse entendimento, a relacao
original entre psique e soma que, com o passar dos anos, comecou a ser tratada

de forma dicotdmica ou trabalhada em oposigao.

A Educacao Somatica surgiu de um processo relacional que toma como base a
pesquisa experiencial. Trata-se de um paradigma focado na experiéncia corporea
e que recentemente passou a ser mais estudado em programas de pos-gradua-
¢ao em varias partes do mundo, destacando-se o Programa de Pds-Graduacao
da Université du Quebec a Montreal, no Canada, impulsionado pelos professores
doutores Sylvie Fortin e Yvan Joly. Os contornos dessa area de conhecimento
comecaram a ser definidos a partir dos anos 1980, instaurando mais nitidamente
a conciliacao da experiéncia corporal apreendida e o conhecimento objetivo do
corpo. Por sua vertente corporal, uma das areas de grande aplicacao da Educacao
Somatica tem sido a Danca. Segundo Joly (apud BOIS, 2010), falar de soma &
abordar a pessoaintegralmente em sua existéncia fenomenologica e biologica. Na
Educacao Somatica, o corpo se torna um lugar de articulacao entre a percepcao
corporal e o pensamento, dando a compreensao cognitiva uma capacidade de

absorcao em tempo real.

No tocante arelacao da Educacao Somatica com a satde e ao paradigma integra-
tivo a que se propoe, as informacoes se voltam a correlacao entre sadde e corpo,
tais como ampliacao de movimentos, cura e prevencao de lesoes. (BOLSANELLO,
2005; FORTIN; VIEIRA; TREMBLAY, 2010) Sua correspondéncia, no que tange

aos fatores “ambiente” e “afeto”, parece pouco estudada na esfera académica.
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E ainda escassa a literatura referente aos beneficios fisico-emocionais possibi-

litados por tais praticas aos que delas se beneficiam.

De acordo com os autores supracitados, as conexoes a partir de experiéncias
corporais com métodos de Educacao Somatica acionaram um protagonismo in-
dividual em relacao ao meio. O corpo apontado nessa area € o sujeito, em outras
palavras, o corpo nao é visto como objeto. Nas aulas de Danzaterapia de Maria
Fux, o aluno & sempre visto em primeira pessoa - apesar do componente estético
subjacente, as diferencas sao respeitadas e incentivadas. Como pesquisa em
andamento, qualquer inclusao (ou mesmo exclusao) do modo de ensino da danca
de Maria Fux como parte das abordagens somaticas seria prematura. Em vista das
aparentes convergéncias de paradigmas entre a forma de pensamento de Maria
Fux e o campo da Educacao Somatica, apresentaremos algumas observacoes

empiricas que motivaram esta investigacao.

Apesar de atuar como coreodgrafa, Maria tem como fundamento a “verdade do
encontro consigo mesmo”, frase comumente dita por ela em suas aulas e em
sua vida pessoal. Para a bailarina: “Nao dancamos para agradar, mas para ser-
mos nds mMesmos, para poder criar, expressar e comunicar com os demais, para
converter os ‘naos’ do corpo em ‘sim, posso’, em ‘isto que estou fazendo me

12

pertence’. (FUX, 1979, p. 13) Seus trabalhos contém um componente estético,
mas ele nao se coloca como a finalidade da danca artistica performatica. Assim
como os reformadores do movimento,° nao existe, no trabalho de Fux, a ideia
de padronizacao dos corpos € hem uma preconcepgao estética. As técnicas
desses reformadores tencionam retomar a unidade do ser humano, valorizando

aindividualidade e diversidade. (STRAZZACAPPA, 2012, p. 49)

Proponente de uma concepcao de pensamento corporal, Maria Fux possui abor-
dagem particular sobre a forma de se pensar o corpo e 0 movimento. Em suas
aulas, essa artista-pedagoga professa constantemente que sempre ha um ca-
minho para que as pessoas possam utilizar seus corpos para a danca. Cabe ao

professor descobrir, criativamente, esse caminho.

Outro ponto em comum entre a filosofia de Maria Fux e os pioneiros da Educacao

Somatica € a relacao entre o aprendizado empirico e a sistematizacao de uma
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10 Strazzacappa

(2009, 2012) denomina
como “Reformadores do
Movimento” os pensado-
res e primeiros criadores
das técnicas de Educagao
Somatica, que partiram de
procedimentos empiricos
da pratica para a teoriza-
¢do. Esse termo sera utili-
zado no presente texto com
referéncia aos criadores
de técnicas de Educacgao
Somatica.



técnica. Nas décadas de 1950 e 1960, essa bailarina ja comecava a trabalhar
com uma populacao até entao discriminada: criancas e adultos com sindrome
de Down em hospitais e com pessoas que possuem alguma deficiéncia mental
ou fisica. (FUX, 2004)

Nas aulas integrativas de Maria,'! a criatividade em prol do movimento € um com-
ponente visivel. Nao existe distincao dos alunos em virtude da diversidade de
populacao, e as diferencas sao respeitadas, mas nunca discriminadas. Uma vez
gque suas aulas contém um alto referencial de improvisacao, cada aluno realiza 0os
movimentos conforme suas aptidoes. Seu trabalho relevantemente contempora-
neo teve um carater vanguardista, integrando populacoes diferentes nos cursos

de danca, numa época em que essa pratica nao era realizada.

Outro ponto de convergéncia entre a Educacao Somatica e a praticade ensino da
danca de Maria Fux esta alicercado em pioneiros que vislumbraram e construiram
técnicas com bases de suplantacao de limites. Para Maria Fux, absolutamente
todos somos capazes de dancar. Essa artista-pedagoga compartilha da crenca
da existéncia numa forca interior capaz de agir sobre o corpo de forma criativa,
para que este retome a relacao natural, integral e funcional com o ambiente no

qual esta inserido.

Quando se apontam conceitos pedagobgicos e metodologias de ensino, os para-
digmas culturais apresentam um aspecto peculiar. As praticas somaticas estao
no intersticio entre dois paradigmas cognitivos: o que “faz conhecer” verdades
estaveis e repetiveis; e 0 saber sensivel, com o conhecimento empirico, singular
e variavel, visto que s6 se compara a si mesmo. (GINOT, 2010) De forma resumi-
da, apontamos o pensamento de Joly (2010), que assevera que as abordagens
somaticas podem ser classificadas nas etiquetas “educacao”, vinculada a apren-
dizagem de faculdades de funcionamento corporal (mUsculos, tendoes etc.) e que
se tornam enrijecidas ou diminuem a funcionalidade, seja por razoes externas ou
por uma auséncia de utilizacao das potencialidades do corpo; e “somatica”, refe-
rente a ideia de soma numa perspectiva do corpo visto como sujeito. Assim, Joly
enquadra nesta Ultima etiqueta a técnica Alexander, o Body-Mind Centering™, o
método Feldenkrais®, dentre outros. Podemos remarcar que, segundo a proposi-

cao de Joly, as abordagens somaticas sao as praticas somaticas ja reconhecidas.
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11 Até despedir-se das
salas de aula, em 2016,
Maria Fux ministrava, aos
sabados de manhg, uma
“aula integrativa”, cujos
alunos sao desde pessoas
de alguma disfungao/difi-
culdade fisica ou mental até
pesso0as que N30 possuem
limitagdes visiveis.



Ainda de acordo com esse autor, os métodos de educacao somatica reagrupam
as abordagens corporais que visam facilitar e aumentar a eficacia e o prazer do
corpo e do movimento a partir da consciéncia corporal. Joly propde ainda que os
métodos de educacao somatica sejam reagrupados em quatro grandes eixos: da
aprendizagem (e nao da terapia); da consciéncia do corpo vivo e sensivel (numa
perspectiva do corpo sujeito); do movimento (e nao da estrutura); do espaco

(relacao corpo-meio ambiente).

Como linha de pensamento para a compreensao das convergéncias na
Danzaterapia, podemos sublinhar o estimulo do potencial de vitalidade de seus
alunos e a capacidade de estarem presentes no “aqui e agora”, seja dentro ou
fora da sala de aula como uma caracteristica da pedagogia de Maria Fux. Para
ela, o corpo € o lugar onde a aprendizagem do mundo se instala; o mundo esta

enraizado no corpo, incluindo a cultura de onde vem esse corpo.

Acrescentamos que as diferencas culturais, ou melhor dizer, as complementari-
dades culturais, segundo a concepcao de Maria Fux, aparecem com frequéncia
em seus cursos. Sao muitas as particularidades e diversidade de seus alunos,
tanto no que tange as suas condicoes fisicas diversificadas, quanto em relacao
a constante presenca de alunos estrangeiros no seu estudio em Buenos Aires.
Podemos dizer que, mesmo que haja uma forte correlacao entre a culturae o
mundo perceptual dos individuos ligados a esse contexto cultural, cada sujeito
percebe o mundo a sua maneira, segundo a propria personalidade, formacao
familiar e singularidade corporal. Cada pessoa &€ um mundo em simesmo, e esse
mundo pessoal € delimitado por uma orientacao especifica causada por particu-

laridades corporais, idade, salde fisica etc.

De acordo com a antropologia contemporanea, os sentidos e o corpo estao co-
nectados: Nao é possivel a existéncia dos sentidos sem referéncia ao corpo, nem
de corpo que nao esteja inserido dentro de uma rede de sentidos. (HERITIER,
2006) Na pratica de ensino da danca de Maria Fux, as diferencas culturais sao
apreciadas e até mesmo enfatizadas como pontos de apoio para que 0 movimento
seinicie. Em uma perspectiva de articulacao interdisciplinar, podemos dizer que
a pratica de Maria Fux se insere no campo da educacao e das artes. Ao falarmos

de Educacao Somatica, em que enfatizamos a experiéncia em primeira pessoa
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como propiciadora de tomada de consciéncia, € necessario lembrar que esse
mesmo individuo estalocalizado em um ambito cultural, social e historico. Convém
salientar que Martha Eddy (2009) assinala a auséncia de estudos de aplicacoes
referentes a praticas somaticas em um olhar mais amplo, ou seja, que englobe

o contexto cultural.

CONSIDERACOES FINAIS

Definitivamente, o ensino da danca de Maria Fux privilegia a
aprendizagem empirica na criacao de uma pratica corporal em que as particulari-
dades dos alunos sao respeitadas. Na forma como Maria ensina a danga, encon-
tramos também a compreensao do corpo em primeira pessoa - a diversidade é
valorizada e nao ha uma formalizacao do movimento dancado. Em adicao, Maria
Fux naotemaintencao de curar ninguém, tampouco de direcionar o uso de meios
intermediarios, permitindo a remissao de sintomas, sendo assim, a Danzaterapia

de Maria Fux nao satisfaz os critérios distintivos de uma (psico)terapia.

Indo um pouco mais além, percebemos que a Danzaterapia tal como &€ praticada
por sua criadora, Maria Fux, compartilha caracteristicas comuns com o campo
da Educacao Somatica, tais como a relacao horizontal do professor com o aluno;
aaceitacao dos proprios limites e diferencas, valorizando nossas possibilidades;
e a visao do ser humano na primeira pessoa. Mesmo assim, a luz da literatura,
dos escassos estudos sobre a pratica de ensino da danca de Maria Fux e do atual
momento desta pesquisa, seriaimaturo afirmar que aabordagem de ensino dessa
artista-pedagoga seria uma pratica inserida no campo da Educacao Somatica.
Entretanto, & notavel a existéncia de varias caracteristicas na pratica de Maria
Fux, além das mencionadas nesse texto, que dialogam francamente com o pa-

radigma somatico.

Destarte, reforcamos mais uma vez que as reflexoes ora apresentadas sao fruto

de uma pesquisa ainda inacabada, baseada prioritariamente no estudo da pratica
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de ensino da danca de Maria Fux. Dessa forma repetimos que esse trabalho nao
visa a discussao da Danzaterapia como pratica de ensino de outras pessoas for-
madas por esta artista-pedagoga, uma vez que Maria Fux é a criadora desta abor-
dagem de movimento, seus conceitos, valores, representacoes sobre a danca e

Sua acao pedagogica sao o foco Unico dessa investigacao.
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RESUMO

Este artigo tem como objetivo analisar o corpo e suas inter-relacoes no campo da Somatica e
compreender esta interconexao no ensino-aprendizagem em Danca, para alunos com e sem
deficiéncia. Para tanto foi desenvolvida uma pesquisa bibliografica entrelacando estudos de
autores como Cohen (2015); Csordas (2008), Le Breton (2010); Suquet (2008); Ferreira (2005);
Merleau-Ponty (1994) das areas da Educacao Somatica, das Ciéncias Sociais, da Antropologia,
Filosofia, Psicologia e da Danca sobre processos que envolvem o corpo de forma mais sensorial
e subjetiva, permitindo uma consciéncia ampliada da sensacao e percepc¢ao do/pelo movimento,
corporalizando sua existéncia. Processos estes também atravessados pelos aspectos socio-
politico-culturais de um tempo-espaco que sao fortemente expressados nas atitudes e nas
emocoes do individuo, fazendo com que a empatia e a imaginacao de se relacionar com o Outro
propulsione a alteridade corporal e, assim, um encontro mais acessivel pelo movimento e na
danca. Este texto trazum discurso sobre a diversidade e a visibilidade de pessoas com deficiéncia
na danca, pela relagcao bi/multidirecional entre: a deficiéncia, o corpo/alteridade e o0 ambiente,
proferindo essainter-relagcao como recursos didatico-pedagogicos para o ensino-aprendizagem
dadanca, paraum processo de acessibilidade na formacgao de intérpretes e professores de danca.

/

ABSTRACT

This article aims to analyze the body and its interrelations in the field of somatic and to understand
this interconnection in teaching-learning in dance, for students with and without disabilities. For that,
aliterary research was developed using studies by authors such as Cohen (2015); Csordas (2008),
Le Breton (2010); Suquet (2008). Ferreira (2005); Merleau-Ponty (1994) in the areas of Somatic
Education, Social Sciences, Anthropology, Philosophy, Psychology and Dance on the processes
that involve the body in a more sensory and subjective way, allowing an increased awareness of
the perception movement, embodying its existence. These processes, also segregated by the
socio-political-cultural attitudes of a time-space, are expressed in the attitudes and emotions of
the individual, making the empathy and imagination of relating to the Other propel the alterity of
the body and thus, a more accessible encounter by movement and in dance. This text presents a
discourse on diversity and a vision of people with disabilities in dance, by the bi-multidirectional
relation between: the deficiency, the body/alterity and the environment, uttering this interrelation
as didactic-pedagogical resources for teaching-learning of dance, to a process of accessibility in

the training of dance interpreters and teachers.
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/

RESUMEN

Este articulo tiene como objetivo analizar el cuerpo y sus interrelaciones en el campo de la
Somaéaticoy comprender esta interconexion en la ensenanza-aprendizaje en Danza, para alumnos
cony sindeficiencia. Para ello se desarrollé una investigacion bibliografica entrelazando estudios
de autores como Cohen (2015); Csordas (2008), Le Breton (2010); Suquet (2008); Ferreira (2005);
Merleau-Ponty (1994) de las areas de la Educacién Somatica, de las Ciencias Sociales, de la
Antropologia, Filosofia, Psicologia y de la Danza en procesos que involucran el cuerpo de manera
mas sensorial y subjetiva, permitiendo una mayor conciencia de la sensacién y la percepcion
de/por el movimiento, corporeizando su existencia. Procesos estos también atravesados por
los aspectos socio-politico-culturales de un tiempo-espacio que son fuertemente expresados
en las actitudes y en las emociones del individuo, haciendo que la empatia y la imaginacion de
relacionarse con el Otro impulsar a alteridad corporal y, asi, un encuentro mas accesible por el
movimientoy la danza. Este texto trae un discurso sobre la diversidady la visibilidad de las personas
con deficiencia en la danza, por la relacién bi/multidireccional entre: la deficiencia, el cuerpo/la
alteridad y el ambiente, pronunciando esa interrelacion como recursos didactico-pedagogicos
para la ensenanza-aprendizaje de la danza, para un proceso de accesibilidad en la formacion de
intérpretes y profesores de danza.
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INTRODUCAO

O ATO DE PENSAR é uma capacidade humana inata e in-
contestavel, mas podemos dizer que o pensamento & corporal? Apoldnio Abadio
do Carmo (2009, p. 27), doutor em Educacao, ao discutir as concepcoes historico-
filosdficas sobre o corpo, explora a seguinte pergunta: “[...] os individuos pensam
ou sao os pensamentos que pensam neles?”, colocando uma dlvida sobre se
existe uma diferenca entre o ato de pensar e o contelddo de pensamento, reme-

tendo-nos asincansaveis teorias paradigmaticas entre o pensamento e a matéria.

Sem a pretensao de realizar um historico cronologico das representacoes do
corpo através dos séculos, iniciamos esta pesquisa bibliografica na expectativa
derefletir sobre o pensamento no/pelo corpo, em seus espacos e estruturas que
afetam o Outro e sao afetados por ele; sobre o corpo atravessado pelo universo
da danca e suas inter-relacoes com a Somatica; e mais adiante compreender
alguns possiveis efeitos e acessos decorrentes dessas interconexoes, no ensi-

no-aprendizagem em Danca, para alunos com e sem deficiéncia.

Para dar embasamento a nossa discussao, ousamos realizar um entrelacamento
de estudos de Merleau-Ponty (1994), Ferreira (2005), Csordas (2008), Suquet
(2008), Le Breton (2010), Cohen (2015) entre outros, por acreditarmos que o
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corpo possa ser discursado e analisado nas diferentes areas do conhecimento

e em diversas linhas e abordagens.

Este artigo faz parte de uma pesquisa maior de pés-doutorado intitulada: O uni-
verso da danca na esfera da inclusao: uma ressignificacao didatico-pedagogica
para se alcancar a singularidade do corpo que danca,! vinculada ao Nicleo de
Pesquisa Inclusao, Movimento e Ensino a Distancia (NGime) e ao Programa de

Pos-Graduacao em Educacao da Universidade Federal de Juizde Fora (UFJF/MG).

Para otimizar aleitura, o texto sera apresentado em dois topicos: O pensamento
no/do corpo: teorias multidisciplinares sobre o corpo, que traz alguns aponta-
mentos de pesquisadores da area da Educacao Somatica, das Ciéncias Sociais,
da Antropologia, Filosofia, Psicologia e da Danca sobre processos que envolvem
o corpo de forma mais cinestésica, proprioceptiva e subjetiva, permitindo uma
consciéncia ampliada da sensacao e percepcao do/pelo movimento, corporali-
zando sua existéncia. Processos estes também atravessados pelos aspectos
socio-politico-culturais de um tempo-espaco que sao fortemente expressados
nas atitudes e nas emocdes do individuo, fazendo com que a empatia e a imagi-
nacao de se relacionar com o Outro propulsione a alteridade corporal €, assim,

um encontro mais acessivel pelo movimento e na danca.

O segundo topico, intitulado Pluralidade e singularidade do corpo: um recurso
paraaacessibilidade e formacao na danca para as pessoas com e sem deficiéncia,
traz um discurso sobre a diversidade e a visibilidade de pessoas com deficiéncia
na danga, pela relagao bi/multidirecional entre: a deficiéncia, o corpo/alteridade
e 0 ambiente. Para contextualizar essa inter-relacao, apresentaremos alguns
recursos didatico-pedagdgicos para o ensino-aprendizagem da dancga, advindos
dos principios somaticos, para um processo de acessibilidade na formacao de

intérpretes e professores de danca.
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O PENSAMENTO NO/DO CORPO:
TEORIAS MULTIDISCIPLINARES
SOBRE O CORPO

Iniciamos este topico com o pensamento da terapeuta do
movimento Bonnie Bainbridge Cohen, dizendo que o corpo pensa, percebe e
reage a partir de suas proprias matérias constituintes. O corpo expressa movi-
mentos e estados mentais que surgem de sistemas integrados, sendo que cada
sistema possui seu proprio movimento. Ou seja, tratam-se de transformacao e
multi expressoes, por meio dos sistemas corporais - esquelético, ligamentar,
muscular, endocrino, organico, nervoso, facial - e pelos fluidos - celular, cere-
brospinal, intersticial, sinovial, sangue e linfa -, que apoiam e mantém a funcao
dos outros. E € por meio dessa interrelacao que gostariamos de contextualizar

0s processos de somatizacao e corporalizacao conceituados por Cohen (2015).

Cohen (2015, p. 278-279) conceitua o processo de somatizacao como “[...] um
processo pelo qual os sistemas cinestésico (movimento), proprioceptivo (posicao)
e tatil (toque) informam o corpo de que ele (corpo) existe.”. Neste instante uma
consciéncia interior da sensacao de uma parte do corpo pelo movimento e/ou
pelo toque € observado surgindo, assim, percepcdes, pensamentos e sentimen-
tos desse processo e como este afeta o corpo. Ja a corporalizacao € uma cons-
ciéncia do momento experimentado e iniciado nas proprias células, que fazem
parte do componente - um 6rgao, uma musculatura, uma ossatura, um tecido, e
etc. -, para corporalizar estruturas e processos corporais, trazendo informacoes
sobre a sua existéncia. Seria a consciéncia das células em si mesmas. Como as
células sao as unidades funcionais do nosso organismo, elas cumprem todos os
processos de vida do n0sso corpo: a respiracao, 0 movimento em si e no espaco,
limites dos espacos internos e externos, lembrancas, imaginacao entre outros. Se
pensarmos na pratica, por sua vez, talvez o entendimento aqui possa se tornar
mais acessivel, por exemplo, a nossa respiracao - seu ritmo rapido ou lento; sua
proeminéncia no corpo - abdominal, peitoral, pulmonar; a passagem de ar para
dentro e para fora dos pulmoes -, um sistema corporal que estabelece um ritmo

fundamental e automatico, que como Cohen (2015, p. 279, grifo da autora) cita:
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[..] E uma experiéncia direta [..] ndo ha guia nem testemunha. Ha
uma consciéncia muito conhecida do momento experimentado
iniciado nas proprias células. Nesse caso o cérebro € o ultimo
a saber. Ha um conhecimento completo. Ha um entendimento
tranquilo. Desse processo de corporalizacao surge sentimento,

pensamento, testemunho, compreensao.

Cohen, noinicio de seus estudos - final da década de 50 do século passado -ao
pesquisar o processo de corporaliza¢ao, trabalhou com a danga para criangas com
lesao cerebral, envolvendo o movimento e o toque; na intencao de reorganizar
0 cérebro por esses dois fatores e, como ela mesma cita, para: “[..] descobrir a
mim mesma na vida das células”. (COHEN, 2015, p. 280)

Durante toda sua carreira como terapeuta, aprofundou o processo de corpora-

lizacao ao aplicar:

[..]arespiracao, o movimento, avoz,aconsciéncia, o toque a partir
de qualquer célula ou grupo celular (como tecidos ou sistemas) e
emtestemunhar o que surge: qualidades de respiracao, movimen-
to,voz etoque; aatencao, sentimentos, emocoes, lembrancas, so-

nhos, pensamentos e efeitos fisiologicos. (COHEN, 2015, p. 280)

Cohen deu origem ao sistema mundialmente conhecido, o Body-Mind Centering™
(BMC),? desenvolvido e alcunhado pela prépria autora e por colaboradores que
ofereceram ao trabalho suas experiéncias, interpretacoes, estudos e elaboracao
de pensamentos deste sistema. O BMC &€ uma abordagem Somatica que consiste
em préaticas coletivas e individuais experienciais, guiadas por um facilitador que
sugere novas possibilidades de didlogo tatil entre os tecidos corporais, de explorar
seus proprios meios de constituicao de movimento, por meio da improvisacao,
assinalando as possibilidades de reorganizacao do fluxo de energia e do equilibrio
corporal. (CAETANO, 2012; COHEN, 2015)

O sistema Body-Mind Centering™ (BMC) entre outros como os de Irmgard
Bartenieff (Bartenieff Fundamentals), Moshe Feldenkrais (Método Feldenkrais),

Frederick Matthias Alexander (Técnica de Alexander), Lily Erhenfried (Ginastica

7

REPERT. Salvador,
ano 21, n. 31,

p. 165-189,

2018.2

2 Body-Mind Centering”
(BMC): abordagem corporal
e integrada do movimento,
toque e re-padronizagao,
anatomia experimental,
principios de desenvol-
vimento, e processos de
percepcao e psicoldgicos.



Holistica), Joseph Pilates (Método Pilates), Gerda Alexander (Eutonia), Thérése
Bertherat (Anti-ginastica), Ninoska Gomez (Somaritmos), Danis Bois (Ginastica
Sensorial), Godelieve Denys-Struyf (GDS) e Emilie Conrad (Continuum), criados na
primeira metade do século passado, fazem parte de um mesmo campo de conhe-
cimento, a Educacao Somatica, que utiliza experiencias praticas, que privilegiam
a subjetividade e a singularidade dos corpos. (DOMENICI, 2010; LIMA 2010)

O termo somatico foi cunhado por Thomas Hanna (1928-1990). Escritor, fildsofo
e professor norte-americano. Para Hanna (1970), Somatica significa dizer que
tudo que o0 homem experimenta durante a vida € uma experiéncia corporal. “[..]
‘Soma’ nao significa ‘corpo’; significa ‘eu, o ser corporeo’ [...].”3 (HANNA, 1970, p.
35, traducao nossa) E o corpo percebido a partir de si mesmo. E o ser vivendo,
expandindo, contraindo, acomodando, assimilando em uma reapropriacao do

sentir o corpo vivo em suas mdltiplas relacoes com o espaco.

A cultura Somatica & uma area de conhecimento que trabalha com o corpo e
mente indissociavel, dessa maneira principios como a autorregulacao, a autopes-
quisa do movimento, da compreensao de esfor¢cos excessivos desnecessarios,
da observacao da respiracao, da percepcao do corpo de dentro para fora e de
fora para dentro, do corpo no/pelo ambiente, fazem com que o individuo perceba
0 seu proprio potencial em se reorganizar e de estar e entrar em contato consigo
mesmo. Segundo Markondes (2008), os métodos de Educacao Somatica desen-
volvem um trabalho de aprimoramento da sensacao e percepcao do movimento

com o objetivo de aperfeicoar a consciéncia corporal.

Pelos caminhos da psicofisica e no interesse dos fendbmenos psicomotores, ou-
tros pesquisadores, principalmente na década de 80, como Charles-Samson
Féré (1987) entre outros, também buscaram resultados pelos caminhos, princi-

palmente, da percepcao.

A percepcao, antes de ser uma sensacao e uma emogao consciente, provoca
uma descarga motora cujos efeitos podem ser visiveis tanto no tdnus muscular,
quanto no sistema respiratorio e cardiovascular. Ou seja, percepcao e mobilidade

estariam intrinsicamente ligadas e associadas a outros 6rgaos dos sentidos pelo
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sistema vestibular, que nao apenas pelo sentido da visao. (SUQUET, 2008) Ou

seja, um processo muito mais amplo.

Aprofundando o conceito sobre a percepcao, Cohen (2015, p. 211) nos coloca que:

Percepcao € o nosso relacionamento pessoal com ainformacao.
Todos n6s temos 6rgaos sensoriais semelhantes, mas as nossas
percepcoes sao totalmente Unicas. A percepcao esta relacionada
a maneira como nos relacionamos com aquilo que percebemos.
Percepcao trata-se de relacionamento - conosco, com os outros,
com a Terra e com o Universo. Ela contém o entrelacamento de

componentes sensoriais e motores.

O corpo, por meio de mecanismos sensoriais, recebe a informacao, a interpreta
€ compara com as experiéncias anteriores ja interiorizadas, transformando em
estimulos, havendo um planejamento motor, e depois transformadas em uma
resposta motora. Apds esse ciclo sensorio-motor surge um feedback sensorial
e uma interpretacao perceptual sobre todo esse processo. No entanto, Cohen
(2015) nos apresenta mais duas fases, as sensacoes dos movimentos e da ativi-
dade visceral. O movimento seria a primeira percepcao: pelos nervos vestibulares
em um processo de mielinizacao no Utero, o movimento do feto no ambiente
uterino seria a primeira percepc¢ao, antes mesmo de registrar os outros senti-
dos. Esse processo de percepcao torna-se incorporado ao desenvolvimento de
outras percepcoes, advindo de receptores localizados no corpo inteiro, situados
na orelha interna, que recebe as informacoes internas; dos proprioceptores e
receptores cinestésicos dos 0ssos, articulacoes, musculos, 6rgaos, vasos, ou
seja, de todo o organismo para dizer onde cada estrutura esta, e como o corpo

se situa no ambiente, em seu estado de repouso ou em atividade.

Por essa percepcao do movimento e da atividade visceral podem surgir expecta-
tivas preconcebidas baseadas na maneira como percebemos as informacoes que
se assemelham a experiéncias vivenciadas anteriormente e que sao acrescidas
no inicio de um novo processo do ciclo sensorio-motor, gerando novas acoes e

movimentos.
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Assim, podemos dizer que, também, sao pelas percepcoes e interpretacoes das
informacdes processadas de dentro e fora do corpo, que podemos nos conhecer,
nos entender e nos comunicar de diferentes formas com o outro, e em diferentes

ambientes.

Levando-nos por esse caminho, de um corpo percebido como sujeito, em sua
singularidade, mas com a funcao de se comunicar com o mundo, Merleau-Ponty
(1994), filosofo fenomendlogo francés, vai a raiz da subjetividade com sua con-
cepcao do corpo-sujeito, corpo este que estabelece com o mundo uma relagcao
pré-objetiva, pré-consciente, de carater dialético. O corpo é um conjunto de sig-
nificacoes vividas e a producao de novas significacoes se da no corpo, enquanto
situado em um mundo que se reconstroi a cada tempo e lugar em varios contextos

- politico, econdmico, ambiental e histoérico.

Nessa realidade biopolitica e histdrica nao podemos deixar de citar Foucault
(2008), um dos maiores fildsofos da contemporaneidade, que destaca que a
sensorialidade corporea & constantemente construida e reconstruida a partir
das alteracoes politicas de cada momento, fazendo deste corpo um palco no
qual os saberes e poderes se articulam, produzindo a individualidade. Ou seja,
a sensorialidade corporea nao esta imersa apenas em fatores biologicos, esta

atravessada pela historia e pela cultura.

Ja no campo da sociologia, o escritor francés David Le Breton (2010, p. 7), apre-
senta o corpo como um emissor e receptor que insere o individuo em um espaco-
tempo, descrevendo a cultura daquele lugar, pelo movimento, gestos e atitudes.
Para o socidlogo “[...] antes de qualquer coisa a existéncia & corporal.”, pois 0 corpo
nao existe em seu estado natural, sempre esta compreendido pelas relacoes

historicas, politicas e sociais vivenciadas pelo individuo.

Por esta trama de autores - terapeutas corporais, socidlogos, filosofos - acima
citados, que fizeram do corpo seu objeto de estudo, incluimos o antropdlogo
Csordas (2008, p. 374) em sua obra Corpo/significado/cura, o qual, pelas inter-
pretacoes analiticas desta compreensao do corpo que apontamos acima, cita os
“[..] modos somaticos de atencao culturalmente constituidos”. Estes modos de

atencao, segundo este autor, sao por onde o individuo comeca a conhecer a si
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mesmo e ao outro, advindos da experiéncia corporal. A experiéncia corporal pode
levar a um caminho padronizado culturalmente e a uma constituicao intersubje-
tiva de significados. Os modos somaticos de atencao sao uma maneira de nossa

subjetividade interpretativa constituir ou materializar os fendmenos de interesse.

Essa linha de pensamento nos remete ao que Carmo (2009) descreve sobre os
dois tipos de visao: a idealista e a materialista. Pela visao idealista nem tudo que
0 Ser pensa - crencas, imaginacao - expressa ou concretiza no corpo. Seguidores
dessa linha pensam do ponto de vista abstrato, vao para o concreto e voltam ao
abstrato para correcoes, mudancas e adaptacoes daquilo que foi incialmente
pensado. Ja pela visao materialista, as criacoes e 0s planejamentos sao feitos a
partir da analise do concreto. Ou seja, o individuo observa e analisa a realidade,

reflete e planeja sobre essa realidade.

O modo somatico de atencao traz a tona um olhar mais sensivel, que faz com que
o individuo olhe de outra forma para aquilo que antes para ele era aceitavel e nao

aceitavel, diferente e igual, normal ou deficiente.

Carmo (2009), em sua analise sobre a diferenca, a divide em trés entendimentos:
0 1° entendimento baseado no Ser com o Nao Ser, narelacao do Eu com o outro -
aceitacao e exclusao do outro a partir do conceito de Ser aliado a logos: do grego
pensar, da inteligéncia e daliberdade -, se eu tenho inteligéncia e independéncia,
sou considerado um Ser e incluido em qualquer ambiente e contexto que possa
interessar. O 2° entendimento esta centrado no racionalismo cientifico. Com o
nascimento da ciéncia moderna, no século passado, exalta-se o “Penso, logo
existo” de Descartes como referéncia epistemologica do eu, e o que fugisse aos
padroes era descartado, colocado de lado, visto como o nao-capaz. O “Eu penso,
logo 0 outro existe”, ou seja, eu vejo o outro como ele & e nao a partir de mim,
como explicita Carmo (2009, p. 40), era totalmente descartado naquela época
e ainda acreditamos que em dias atuais temos um grande caminho pela frente
para essa mudanca de paradigma. E com esse pensamento de mudanca que o
3°entendimento surge, o que faz com que a razao instrumental e cartesiana seja
guestionada como a Unica forma de se chegar a verdade. Assim, a relacao do
eu com o outro passa a ser vista como uma relacao dialética, que permite ver o

Ser no Outro e o Outro no Ser. Daremos um exemplo mais concreto da tematica
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relacionada a deficiéncia, a qual sera mais discutida adiante: antes de uma crianca
autista ser um autista ela € uma crianca. Devo olha-la como tal, antes de olhar
sua deficiéncia. Inicia-se ai o0 entendimento, também de Unidade e Diversidade.
De acordo com Carmo (2009, p. 43) “[...] nessa lo6gica o Eu nao vé o outro tendo
como referéncia os valores, crencas, conceitos e preconceitos, mas o vé como

ele realmente é: diferente e igual simultaneamente”.

Perante esse olhar diferenciado e sensivel, cabe mencionar aqui, o processo de
descentralizacao do individuo - do olhar para si; e o faz buscar um fluxo entre
a subjetividade e objetividade, entre si e o outro, entre si e 0 ambiente, entre o
outro e o ambiente. Ou seja, um fluxo e um agenciamento de todas as categorias.
Csordas (2008, p. 382) denomina este momento como uma “[...] contratrans-
feréncia e uma compreensao psicossomatica de empatia”, ou, melhor dizendo,
estados entrelacados da sensacao e percepcao do entrecruzamento e dialogo
indissociaveis de todas essas categorias de analise. E para isso acontecer per-
passa pelo fazer, sentir e pensar, transformando a linguagem corporal e toda a

atitude do individuo.

Segundo Fexeus (2013), a regra basica para se estabelecer essa compreensao
psicossomatica de empatia & apreender como o outro prefere se comunicar, re-
movendo as barreiras principalmente as corporais. Para isso, aprender a observar
Ccomo o outro se comunica pelo/com o corpo, também, faz com que aprendamos

de fato o que o outro esta tentando dizer.

Esses aspectos da natureza humana: o observar, o perceber, o fazer, o sentire o
pensar em conjunto com a apreensao intuitiva e a imaginacao de se relacionar
com o outro sao uns dos mecanismos que propulsionam o dancare o “[..] seu lugar

como atividade cultural criativa na sociedade humana.” (FERREIRA, 2005, p. 88)

Ainter-relacao do movimento e ritmos, da forma harmoniosa e/ou contrastante,
do contato dos corpos entre si e no/com o espaco, permite um requerimento
dos movimentos e de sua intensidade, fazendo com que sejamos reconheci-
dos e nos reconhecamos por meio da dancga. Por outro lado, o que identifica as
particularidades de uma modalidade de danca sao os tracos da identidade do

bailarino ou de quem se prop6s a se movimentar, como um corpo que danca e
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que consegue se expressar em movimento com o corpo do outro a partir de uma

relacao individuo/alteridade.

A alteridade & um campo que esta sendo ultimamente muito abordado pelos es-
tudiosos da filosofia, das ciéncias humanas e sociais. Pela concepcao filosofica
a palavra alteridade vem do latim “alteritas”, que significa “Ser outro, colocar-se
ou constituir-se como outro”. (FURTADOQO, 2012, p. 2)

Nesse contexto & como se tivéssemos duas visdes de nds mesmos. E como
confirmar ou negar o outro que existe em nos. Se negamos esse outro, reve-
lamos o desejo de eliminar a alteridade presente no proprio eu; se aceitamos o
reconhecimento da alteridade, parece ser perigoso e ameacador. O outro, o que
é diferente, nos faz questionar e julgar aquilo que somos, a nossa forma de agir
e pensar, mas € através da superacao dessa resisténcia que nos tornamos nos

mesmaos e repaginamos a nossa existéncia.

No ambito da psicologia pelas palavras da psicanalista, critica de arte e cultu-
ra Suely Rolnik (1992) a alteridade pode ser entendida enquanto caos, nao no
sentido de um processo irreversivel, de destruicao, mas de dissipacao de uma
ordem, produzindo transformacoes e compondo novas ordens, em maltiplas
direcoes, em um movimento de impermanéncia. Somado a este entendimento,
estamesma autora (1992, p. 5) fala da alteridade enquanto “devir-outro”, em que
anossa natureza € essencialmente producao de diferenca, que nos desestabiliza
e nos incita a criar um outro modo de sentir, agir e pensar, e que cada vez que
encarnarmos este estado inédito da diferenca nds somos afetados e afetamos

0 outro e assim nos transformamos.

Rolnik (2000), em sua obra intitulada O corpo vibratil de Lygia Clark, explora o cor-
po vibratil, no sentido de que o corpo, ao estar em contato com o outro - humano
ou nao humano -, mobiliza realidades corpodreas visiveis e invisiveis, produzindo
afetos e mudando a consisténcia sensivel da subjetividade entre o Eu e o Outro,
desencadeando devires. E a partir desse corpo vibratil e em constante mutacao
que o artista, em conflito com a nova realidade e com o antigo eu, sente-se for-

¢ado a um novo corpo, uma nova obra.
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Considerar cada pessoa um conjunto de relacdes sociais de um espaco-tempo
e que isso se soma a um Eu originario, descolado dos outros, do que o constitui
como humano e como possibilidade de diferenciacao, faz com que cada pessoa
busque aspectos darealidade a partir do que para ela se torne relevante,do que a
emociona e mobiliza, constituindo assim modos de ser que sao ao mesmo tempo
plurais e singulares. O que isso quer nos esclarecer? Que o encontro permanente
e incessante com o outro possibilitareconhecer a pluralidade do Ser; e o encontro
com minhas proprias células me permite ter o pensamento do corpo e observar

a sua singularidade.

Trazendo esta ideia para o contexto da danca e deficiéncia, a forma desse en-
contro do Eu consigo mesmo, com o Nos ou o Outro € percebido pelos caminhos

da acessibilidade.

PLURALIDADE E SINGULARIDADE
DO CORPO: UM RECURSO PARA
A ACESSIBILIDADE E FORMACAO
NA DANCA PARA AS PESSOAS
COM E SEM DEFICIENCIA

Nos dias atuais, procuramos trabalhar e construir um para-
digma da acessibilidade nao s6 por uma questao fisica e arquitetdbnica, mas como
um processo amplo de inclusao, para dar seguranca, autonomia, mobilidade e
comunicacao para o individuo em sua formacao, independente se este possua

ou nao uma deficiéncia.

Se pensarmos em um processo paradigmatico de acessibilidade da danca, nao é
comum vermos pessoas com deficiéncia, buscarem essa area, em espacos aca-
démicos. Com relacao ao aperfeicoamento ou a profissionalizacao em danca, €

mais comum que pessoas com deficiéncia encontrem muito mais oportunidades
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em projetos que sao direcionados a sua populacao, do que em cursos de danca

oferecidos regularmente em estidios ou instituicoes estaduais e federais no Brasil.

Isso pode ocorrer devido ainlmeros fatores voltados para o campo da acessibi-
lidade, desde os espacos fisicos até os relacionados aos procedimentos didati-
co-pedagogicos dos professores, que ainda trabalham com as praticas de danca
baseadas em padroes que sejam bastante rigidos e excludentes, nao somente
para pessoas com deficiéncia, mas para qualquer corpo que nao se adapte ao
que se encontra ja pré-estabelecido. O que nos faz olhar para algumas normas
fixas, para a tradicao e a homogeneizacao, ainda no século XXI, instauradas em

alguns espacos de danca.

Essa reflexao nao & apenas importante para a acessibilidade de pessoas com
deficiéncia, mas também, de todas as pessoas que procuram a danca como en-
tretenimento ou como profissao. Nesta revisao, nos centraremos nos aspectos
metodologicos e didatico-pedagodgicos que possibilitam um olhar a acessibilidade,

e que acreditamos que vai ao encontro do pensamento construido no/pelo corpo.

Podemos dizer que mesmo com um grau de deficiéncia que faca com que a
pessoa necessite o tempo todo de um cuidador para manipula-la e cuidar de suas
atividades e necessidades de vida diaria, essa pessoa possui um empoderamento
corporal, de ser proativa aos acontecimentos quando é estimulada a algumarea-
cao ou atividade. No entanto, o que vemos, com certa naturalidade, sao pessoas
com deficiéncia que tenham sofrido influéncias dos contextos familiar, médico e
terapéutico, acostumadas a crer que nao possuem autonomia, nao podem agir,
mover por si so, ou realizar qualquer atividade que seja, desde as mais simples
as mais complexas, acreditando, assim, em uma passividade e total dependén-
cia do outro. Por isso, frequentemente esperam um processo muito mais de um
modelo assistencialista do que colaborativo. O que nao diferencia, quanto ao
processo didatico de algumas modalidades na danca, em que o professor, por ter
sidoinstruido e educado por moldes didaticos-pedagogicos baseados na copia e
repeticao, elabora e ensina os movimentos, passos ou métodos, na supremacia

do conhecimento do professor sobre o corpo do aluno.
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Entender o principio de tomada de responsabilidade, de autonomia de suas pro-
prias acoes, de um processo nao assistencialista e mais colaborativo ou até mes-
mo coletivo, o deficiente e o cuidador, o professor e aluno entenderao que isso
determinara e interferird na tomada de decisoes que cada um tera sobre como
quer ser afetado e afetar o outro, pela experiéncia corporal e pelo movimento.
E por este percurso que apresentamos a relacao bi/multidirecional: cada corpo,
poOr possuir experiéncias sensorio-motoras preestabelecidas de percepcoes
anteriores alicercadas, na heranca sociocultural, ao reproduzir um movimento,
consegue proporcionar uma transformacao nesta reproducao do movimento, e
possibilitar uma variedade infinita e criativa de acoes e variagcoes do/pelo movi-
mento. (VENDRAMIN, 2013)

Por essa relacao bi/multidirecional podemos provocar a revisao de parametros
estéticos e aampliacao das possibilidades de acoes artisticas dos proprios alu-
nos, quando ambos (alunos com e sem deficiéncia) conseguem encontrar o seu

caminho para se expressar.

E neste momento que percebemos que os movimentos caracteristicos de cada
um nao os impedem de realizar o movimento, consolidando novos padroes mo-
tores, novas formas de se movimentar e inUmeras relacoes entre o Eu e o outro,

e o Eu e outro, constituindo a relacao corpo/alteridade.

Na danca, contemplar a diversidade e a alteridade, no sentido de “devir-outro”
como coloca Rolnik (1992, p. 5), de nos tirar da nossa zona de conforto e nos
colocarmos em posicoes que nos incita a criar um outro eu, um outro modo de
sentir, agir e pensar; de olhar para o diferente e o igual simultaneamente como
nos relembra Carmo (2009), € um aprendizado sobre a relacao bidirecional e mul-
tidirecional entre o corpo, a deficiéncia, o outro e 0 ambiente. E um entendimento
mais amplo do que consideramos a inclusao, pois o fato de termos dancarinos
com deficiéncia nao significara que a performance ou a danca estejam intrinse-

camente relacionadas a deficiéncia.

A coreografia Steak (2006) da a nd6s um exemplo desse pensamento.
(ASSOCIATION DANSEHABILE, 2006) Composta por Adam Benjamin* para a

Compagnie Dansehabile® da Suica, parte do dancarino em sua singularidade,
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4 Adam Benjamin, cofun-
dador da Candoco Dance
Company, coredgrafo e
bailarino reconhecido pelo
trabalho pioneiro em danga
integrada (VO'ARTE, 2018).

5 Criadaem 2009, por
Miriam Rother, diretora
artistica da associacao

de danca Dansehabile.

O objetivo era dar uma
definigao oficial ao trabalho
de criagdo coreogréfica
que a associagao vinha
realizando ha 8 anos do
encontro de pessoas com
ou sem deficiéncia, baseada
na valorizagdo pesquisa
artistica particular e tam-
bém no desenvolvimento
de novas habilidades.
(DANSEHABILE, 2018)



apresentando as qualidades de movimento, sua unidade, similaridade e com-
binacoes, produzindo um efeito no qual nao € possivel identificar claramente
guem é o dancarino com deficiéncia. Existe a pluralidade, na ocultacao do corpo
com deficiéncia pela replicacao do movimento para os outros corpos, do que
era desejado cenicamente. Ao mesmo tempo que se torna visivel pelo uso da
sua singularidade corporal na criagao do vocabulario de movimento. Ou seja, a
caracteristica da sua singularidade é o que produz movimento, absorvida pelos

outros dancarinos e incorporada cenicamente. (VENDRAMIN, 2013)

Outra Companhia de arte neste mesmo percurso & a Entelechy Arts® que de-
senvolve trabalhos voltados a pessoas com deficiéncias maltiplas e profundas.
Desenvolve um projeto multissensorial, que usa musica ao vivo e improvisacao
para criar umambiente criativo, para que os seus bailarinos possam dialogar entre
si (dancarinos experientes, masicos e pessoas com e sem deficiéncias). O projeto
Night Flights, criado em 2006, dessa mesma companhia, apresenta, segundo
Vendramin (2013), meios criativos e sofisticados em que jovens com deficiéncias

mUltiplas profundas trabalham em colaboracao com artistas de danca e video.

Quanto a forma de trabalho nestas Companhias aqui apresentadas, gostaria-
mos de focar nas escolhas metodologicas empregadas pelos seus professores,
diretores e coredgrafos, fazendo com que cada bailarino olhe para seus corpos,
experiencie e potencialize seus movimentos, dilatando-os, quando estes se en-
contramem cena. Isto ocorre porque cada um desses grupos procurou, Com seus
bailarinos, trabalhar, com suas possibilidades, caracteristicas e necessidades,
possibilitando um entrelacamento da criacao expressiva das pessoas com e sem
deficiéncias, interagindo-as pela danca, sem ter uma pressao determinada sobre
a movimentacao que devem realizar. Assim, a propria pratica em conformidade
madtua entre os bailarinos ira mostrar caminhos e estratégias que atendam as

singularidades e a pluralidade dos corpos na danca.

Pensar em como a pratica do ensino da danca pode ser acessivel a pessoas com
deficiéncia € uma reflexao que atinge algumas bases do ensino-aprendizagem
nestalinguagem artistica. Pensar a educacao para todos, com mecanismos didati-
co-pedagobgicos de acessibilidade a individuos, com e sem deficiéncia nas praticas

de ensino-aprendizagem na danca, € ainda mais desafiador, pois necessitariamos
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6 AEntelechyArts éuma
companhia fundada em
1989, a pedido do 6rgao da
salde de Lewisham, (um
dos 32 bairros londrinos,
localizado no sudeste de
Londres) para apoiar a
reconducgado e inclusdo das
pessoas com deficiéncia
intelectual e idosos, dos an-
tigos asilos as comunidades
da regido. Um dos principais
objetivos dessa companhia
foi e ainda é permitir que

os individuos se tornem
respeitados, dentro e fora
de suas comunidades. Por
meio de processos de cria-
¢ao de arte incluindo danga,
teatro, palavra falada, mu-
sica, circo, téxteis, canto e
escultura a Entelechy Arts
Cria espagos nNos quais as
pessoas vém se encontrar,
celebrar, experimentar e
inspirar a imaginagao indivi-
dual e coletiva. Atualmente
encontram-se 15 projetos
em andamento, entre eles o
Night Flights, todos idealiza-
dos para dar a oportunidade
a pessoas com deficiéncia e
idosos, de irem a um centro
de artes para participarem
de varias atividades: do
coral; de performance de
teatro; de improvisagdes
coletivas em espagos ao

ar livre e de trabalhar ao
lado de poetas e escritores.
(ENTELECHY ARTS, 2018)



de reformas urgentes na forma como a danca esta sendo ensinada em sala de
aula, pois cada individuo, pela sua propria estrutura corporal aprende diferen-
temente um do outro, e a forma de trabalho dessas duas companhias, citadas
neste artigo exemplifica busca uma maneira diferente de colocar o bailarino em
12 (primeira) pessoa, ou seja, nao como um coadjuvante de sua propria aprendi-

zagem e sim o autor de sua propria obra e experiencia.

Esse tipo de estrutura pedagogica se assemelha aos principios metodologicos
ofertados pela Educacao Somatica, em que o aluno experiencia o movimento de
forma singular e, como cita Domenici (2010, p. 75), “[...] tornando-se investigador
do seu proprio movimento conquistando a sua propria autonomia”, descobrindo
novas possibilidades de entender e reorganizar o seu corpo, seus gestos e movi-

mentos, aumentando a potencialidade expressiva de seus movimentos ao dancar.

Concordamos com Domenici quando ela aponta que o professor, ao ensinar uma
frase de movimento deve ensina-la nao como um fim, mas como uma etapa, em
gue a repeticao dos movimentos deva ser estudada de forma consciente, po-

dendo este estudo ser realizado por diferentes métodos ou sistemas somaticos.

Bolsanello (2011), em sua obra A educacao somatica e os conceitos de descon-
dicionamento gestual, autenticidade somatica e tecnologia interna, salienta que
cada método de Educacao Somatica possui principios tedricos e estratégias
pedagogicas proprias, no entanto, existem qualidades comuns em suas praticas
corporais que gostariamos de destacar, sao elas: realizacao dos movimentos em
um ritmo mais lento para a percepg¢ao e sensacao das estruturas corporeas e
do movimento; a respiracao como suporte para o movimento; o agenciamento
das percepcao e sensacoes do corpo, guiado pelo professor para a observacao
do limites e potencial corporal; inducao do aluno auma auto pesquisa do movi-
mento; automassagem com uso de objetos auxiliares (bolas, bastoes, etc.) para
observacao de tensdes desnecessarias nas partes do corpo e a percepcoes
proprioceptivas; distincao de variacoes do tonus muscular na busca de um es-
forco justo para a realizacao do movimento, com o intuito de uma regulacao do

tobnus muscular e uma ampliacao do vocabulario gestual.

182

REPERT.

Salvador,
ano 21, n. 31,
p. 165-189,
2018.2



Por esses apontamentos, podemos dar o nosso depoimento, enquanto um estu-
do ainda em construcao de uma teorizacao didatico-metodologica, que os prin-
cipios das praticas corporais somaticas abordados acima vem sendo aplicados
por uma das pesquisadora deste estudo nas disciplinas de Danca e Educacao
Especial I, Il e lll,” lecionadas no curso de danca (Bacharelado e Licenciatura) da
Universidade Federal de Vicosa (UFV/MG), para poder acessar a singularidade e
pluralidade corporal dos alunos (com e sem deficiéncia), colaborando com a dis-
solucao daideia de que apenas os dancarinos com deficiéncia devem se adaptar
aos movimentos predeterminados dos corpos sem deficiéncia, o que dificulta o
processo de ensino e aprendizagem, principalmente de alunos que queiram se

profissionalizar nesta area de atuacao.

Para que esse processo seja potencializado, &€ necessario o professor ter em
mente que tanto ele quanto o alunado - pessoas com e sem deficiéncia - tém
que se apropriar e experienciar em seu proprio corpo para poderem se relacio-
nar e se encontrar nas similitudes e nas diversidades, as acoes, movimentos e
meétodos que sao desejados ensinar e aprender em sala de aula. Tem que desejar
Dancar Com..., uma nomenclatura didatico-pedagogica utilizada nas disciplinas
de Danca e Educacao Especial, para que possam se comunicar corporalmente
professor-aluno, aluno-aluno e professor-aluno-ambiente, observando e viven-
ciando concomitantemente as acoes e reacoes que o proprio corpo produz para,
ap0s essa experiéncia, impulsionar a criagcao de movimentos. Também por esta
relacao, trabalhos de percepcao do movimento sao desenvolvidos, observando
e sentindo as estruturas de funcionamento, provocados por estimulos internos e
externos do proprio organismo, para criar cenas, performances, improvisacoes,
contato, emocoes, sem menosprezar o ambiente circunscrito, afetado por nés e

que também nos afetava.

E apartir desse Dancar Com....que podem ser criadas uma variedade de oportu-
nidades que vao auxiliar os estudantes conforme suas preferéncias, empatias e
experiéncias didatico-pedagodgicas, a ter um contato maior consigo mesmo e ao
mesmo tempo perceber o outro em sua matriz cénica. Assim, pelo movimento
e na dancga, a comunicacao se faz e refaz mecanismos que antes nao eram en-

tendidos ou sequer compartilhados entre os alunos e entre professor-alunado.
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7 Oenfoque pedagdgico
destas disciplinas é pauta-
do no estudo de estratégias
didatico-pedagbgicas em
danca para pessoas com
deficiéncia e a influéncia

da dancga no processo de
inclusdo deste publico na
sociedade, meio familiar

e educacional. Nessas
disciplinas, os alunos

dos 3°, 4°, 5° periodos de
danca (Bacharelado ou
Licenciatura) vivenciam
conceitos, caracteristicas

e possiveis causas das
deficiéncias intelectu-

ais, sensoriais e fisicas;
sobre os Transtornos
Invasivos Globais do
Desenvolvimento;
Sindrome de Down;
Paralisia Cerebral;
Transtorno de Déficit

de Atengdo com
Hiperatividade entre outras
deficiéncias. Ha também

a vivéncia pratica com
pessoas com deficiéncia vi-
sando o desenvolvimento e
aprimoramento pedagogico
e didatico no ensino da dan-
¢a dos alunos envolvidos
na disciplina. Para essas
vivéncias contamos com a
parceria da APAE/ACER I
de Vigosa-MG que possui
Servicos Especializados de
Reabilitagao em Deficiéncia
Intelectual (SERDI) para
Vigosa e regido.



Enfim, acreditamos que, por uma abordagem somatica, o docente poderaimpul-
sionar o aluno com ou sem deficiéncia a entender o Dancar Com o outro ou Com
o0 ambiente ou Consigo mesmo, e fazer com que ele passe a estar mais presente
em si, no corpo, na pele, corporificado em suas acoes a ponto de construir uma
propriocepcao mais dinamica e cooperativa do Eu e outro e entre o Eu e o outro

para se chegar a uma danca mais acessivel.

CONCLUSAO

Permeando de forma rizoméatica pelos caminhos da filosofia,
antropologia, sociologia e da somatica, procuramos apresentar, neste artigo,
como cada area aborda o corpo. O olhar para nds mesmos, enquanto corpo/
mente indissociavel, nos faz enxergar um universo de possibilidades e inter-rela-
coes que se estabelecem pelas proprias estruturas corporais. Agenciadas pelas
percepcoes e sensacoes, nos fazem cada vez mais explorar o nosso movimento
em uma busca continua e incessante por possibilidades infinitas de experiéncias

subjetivas que criam novos corpos.

Entender como tal processo acontece nos levou a perceber a necessidade do
carater dialético do corpo e suas relacdes biopoliticas e histdricas, entre seus
espacos visiveis e invisiveis, com o outro e com ambiente. Dessa forma, o estudo
sobre o processo da alteridade foi importante para compreendermos que esse
olhar para o corpo também é um olhar para n6s mesmo, o que causa diferenca,

afetos, transformacoes, ou seja, o Eu se torna Outro.

Assim, entendemos que, ao discutirmos a danca e a deficiéncia por essa perspec-
tiva do corpo/alteridade um dos caminhos nao sé baseado na teoria, mas também
por experiéncias na pratica seria o da Somatica, onde acreditamos que é pelas
propostas metodologicas de varios pioneiros e precursores deste campo, que

possamos promover a inclusao de maneira efetiva no ensino da danca.
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A partir de praticas corporais somaticas, mas sem tratarmos somente de um mé-
todo ou sistema especifico em nossas aulas, alunos com e sem deficiéncia nas dis-
ciplinas de Danca e Educacao Especial do Departamento de Artes e Humanidades
(DAH/UFV/MG), ministradas e coordenadas por uma das pesquisadoras deste
artigo, proporcionou conquista afetiva, o acolhimento e respeito as diferencas
individuais. Por meio de dinamicas de contato entre os corpos; trabalho com
toques, pela automassagem e pela técnica de modelagem em partes do corpo,
para reconhecimento de estrutura 6sseas, musculares e articulares; percepcao
da respiracao - umbilical, diafragmatica, intercostal, pulmonar; percepc¢ao de
onde e como o movimento proposto acontece sao algumas praticas realizadas
durante as disciplinas, com 0 nosso alunado para trabalharmos a comunicagao
entre meiointerno e externo do corpo, despertando por meio da percepcao e da
sensibilizacao, mudancas nas estruturas corporais, energéticas e assim expressi-
vas. Desse trabalho, podemos dar exemplo de uma aluna com paralisia cerebral,
em que a deficiéncia trouxe como consequéncia a presenca de movimentos
involuntarios - atetdsicos (continuos, uniformes e lentos) e coreicos (rapidos,
arritmicos e de inicio sbito) - excesso de tensao muscular em algumas regioes
do corpo, principalmente pescoco e braco direito, fraqueza muscular nas pernas.
Com o trabalho de recondicionamento dessas disfuncoes, por meio dos princi-
pios somaticos citados acima promovemos uma mudanca e uma reconstrucao
dos padroes de movimento da aluna, diminuindo os movimentos involuntarios e
coreicos nas regioes mais afetadas, como também o aumento da for¢a muscular.
Essa mudanca proporcionou a aluna, a qual antes nao conseguia descer e voltar
de sua cadeira de rodas, recrutar musculaturas necessarias, utilizar a respira-
¢ao e a energia oportuna para realizar essas acoes, entre outros movimentos,
aprimorando o seu potencial na danca. O seu corpo entendeu que precisava se
reorganizar e se tornar Outro. Os outros alunos, sem deficiéncia, também, enten-
deram que para dancar com esta aluna e com eles mesmos, o entendimento, por
esses principios retirados das praticas somaticas, potencializa processos que nos
tornam totalmente Outros, que nos tira o medo da diferenca, nos liberta e que

contempla-la nos permiti o dialogo e a consideracao plena pelo outro.

Mediante o exposto, acreditamos que o desafio estd na pratica docente e no
desenvolvimento de mecanismos didatico-pedagdgicos, pensada com base

na perspectiva da alteridade, no sentido do “devir-outro” que Rolnik (1992) nos
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coloca, propondo transformacoes e aproximacoes, dos alunos com e sem de-
ficiéncia, por meio de um olhar mais sensivel para o corpo sem adjetivos, pois
entre os dois alunados, o grau assistencialista aflora nesse momento, nao dando
espaco e tempo para o corpo/alteridade fruir no fazer artistico e no momento do

ensino e na aprendizagem da danca.

Por fim, temos que entender ainda na pratica que nao & o corpo do deficiente que
limita o ato de dancar, mas sim sao os métodos didatico-pedagogicos de ensino
que utilizamos em sala de aula que fazem com que o corpo em movimento e em

dialogo com outros corpos figuem inacessiveis a experiéncia da danca.

Sobre esse olhar, principios somaticos, tais como os de reconhecimento da singu-
laridade e da estrutura corporal do individuo, respeitando suas especificidades; de
compreensao e reorganizacao do tempo de aprendizagem individual e coletiva; de
escutado corpo, no sentido de reorganizacao deste para se atender aos padroes
de movimentos basicos, para uma progressao perceptual e evolutiva dos movi-
mentos na danca, sao necessarios para o desenvolvimento da acessibilidade, da
construcao de uma alteridade corporal. Afinal, & possivel se chegar na formacao
de intérpretes e professores de danca, sem os devidos rotulos e principalmente

sem o0s temores de se ensinar danca para pessoas com deficiéncia.

Por fim, o que queremos apontar € que a pessoa com deficiéncia, seja qual ela for,
e qual o grau de complexidade, possui um potencial criativo, e & por meio desse
potencial que devemos trabalhar a acessibilidade desta, na danca. Acreditamos
que nao so6 a do deficiente, mas qualquer outra pessoa que sinta dificuldade em
se expressar pelo movimento. Ensinar a danca pelo caminho do corpo/alteridade
& ver outros em nds mesmos, em um constante processo de impermanéncia, nos
identificando e nos diferenciando a todo momento, e, assim, talvez seja uma forma
de respeitar e apreender melhor o que cada um tem a oferecer, para podermos
trocar experiéncias em movimento e reafirmarmos o papel da danca como uma

linguagem de comunicagcao humana.
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RESUMO

Este artigo discorre sobre o trabalho pedagogico de Zélia Monteiro, principalmente no ambito do
balé classico. Criadora, bailarina e professora de danca, Zélia coordena o Centro de Estudos do Balé
(CEB), organizagao da qual fago parte desde sua concepcao, que tem como um de seus objetivos
manter uma discussao acerca da pertinéncia do ensino do balé classico nos dias de hoje. Por ser
resultado do cruzamento entre uma formacao classica no método Cecchetti e compartilhar a
pesquisa de Klauss Vianna, o trabalho pedagogico de Zélia Monteiro apresenta especificidades
que permitem refletir sobre o impacto da Educacao Somatica na formacao do individuo sensivel

e atuante na sociedade.

/

ABSTRACT

This article intends to discuss the pedagogical work of Zélia Monteiro within the scope of classical
ballet. Zélia coordinates the Ballet Studies Center (CEB), an organization that | have been part
of since its conception, which has as one of its objectives to maintain a discussion about the
pertinence of ballet teaching in the days of today. As a result of the cross between a classical
formation inthe Cecchetti method and sharing the research of Klauss Vianna, the pedagogical work
of Zélia Monteiro presents specificities that allow reflecting on the impact of Somatic Education

on the formation of the sensitive and active individual in society.

/

RESUMEN

Este articulo discurre sobre el trabajo pedagogico de Zélia Monteiro, principalmente en el ambito
del ballet clasico. La creadora, bailarina y profesora de danza, Zélia coordina el Centro de Estudios
del Ballet (CEB), organizacion de la que forma parte desde su concepcion, que tiene como uno
de sus objetivos de mantener una discusion acerca de la pertinencia de la ensenanza del ballet
en los dias de hoy en dia. Por ser resultado del cruce entre una formacién clasica en el método
Cecchettiy compartir la investigacion de Klauss Vianna, el trabajo pedagégico de Zélia Monteiro
presenta especificidades que permite reflexionar sobre el impacto de la Educacion somatica en

la formacién del individuo sensible y actuante en la sociedad.
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INTRODUCAO

A PARTIR DE UMA CONSISTENTE FORMA(;AO emdanca
gue conjuga a técnica classica da escolaitaliana com a pesquisa de Klauss Vianna,
Zé&lia Monteiro atua como criadora, bailarina e professora de danca, nos ambitos

daimprovisacao e balé classico.

Inicialmente, meu contato com o trabalho de Zélia Monteiro ocorreuem 2002, por
meio das aulas de danca classica que ela ministra. Também passei aacompanhar
apesquisa que a artista desenvolve com aimprovisacao. Nesse trajeto, reconheci
que, em ambos ambientes, suas instrucoes sempre partiam da percepcao do
corpo em movimento - reconhecimento de suas estruturas, transferéncias de
apoios, tensdes e encadeamentos musculares etc. - emrelacao com o ambiente
aoredor - espaco e musicalidade do balg, outros intérpretes, ambiente cénico etc..
Entendique tal processo demanda do bailarino um especial estado de atencao e
de disponibilidade corporal a fim de tratar de instrucoes que consistem mais em
como fazer do que no que fazer. Outro aspecto determinante & que o trabalho da
artista explicita arelacao de codependéncia entre corpo/ambiente, especifica das
abordagens somaticas, promovendo a reflexao do individuo acerca de simesmo

e das implicacoes de suas acoes no ambiente que o cerca.
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Importante frisar que as abordagens somaticas sao entendidas aqui como um
tratamento ao corpo que o considera de forma integral, levando em consideracao
a percepgao acerca de si mesmo, aspectos fisioldogicos, emocionais e mentais,
e 0 modo especifico que esse corpo, singular, estabelece relacoes com seu en-
torno, que abrange tanto seu local de atuacao, como contexto socio-politico
COmMo 0s demais corpos com 0s quais entra em contato. Zélia Monteiro possuiem
sua formacao diversas experiéncias nesse ambito. Além do contato com Klauss
Vianna, que sera abordado neste artigo com maior profundidade porque é o pen-
samento de maior relevancia em sua trajetoria, a artista também conviveu com
Marie Madeleine Béziers (coordenacao motora) no periodo que passou em Paris,
trabalhou junto com lvaldo Bertazzo, Peter Goss, Hubert Godard e Tica Lemos,

entre outras experiéncias como a Eutonia e Movimento Auténtico.

Ao contribuir para a formalizacao e desenvolvimento do Centro de Estudos do
Balé, entendo que suas atividades promovem a formacao de um individuo criti-
co e atuante, por meio da compreensao da técnica classica como um modo de

organizar pensamento e acoes No espaco.

Para o entendimento desse transito, apresento no texto aspectos determinantes
na formacao de Zélia Monteiro, que foram amplamente explorados em minha
dissertacao de mestrado (SPIROPULOS, 2014), dialogando com o entendimen-
to de um corpo que é codependente de seu ambiente. (KATZ; GREINER, 2008)
Outros autores colaboram com o enredo da argumentacao de que o trabalho
pedagogico de Zélia Monteiro contribui para o desenvolvimento de autonomia

do aluno de dancga.

A FORMACAO DE ZELIA MONTEIRO

Zélia Monteiro nasceu em 1960, iniciou seus estudos de dan-
caem 1972. No periodo de 1977 a 1985, foi aluna de Maria Mel6 (1908-1993),

em Sao Paulo, com quem aprendeu os fundamentos da danca classica italiana.
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Antes de se transferir para o Brasil, Maria Mel6 estudou no Teatro La Scalla de
Milao, onde foi aluna de Enrico Cecchetti (1850-1928),! que elaborou o método
de danca classica italiana criando um novo sistema de progressao dos exercicios,
sobre o qual seu filho, Grazioso Cecchetti (2000, p. 37, traducao nossa), refere-
se da seguinte maneira: “A ordem dos exercicios segue requisitos técnicos de
forma que um exercicio sempre € uma preparacao para o proximo. Esse principio,

seguido ao longo de todo o curso, € o que torna esse método singular.”?

A escola italiana foi estudada por Cyril W. Beaumont (1891-1976), que regis-
trou esse sistema didatico em 1922. Seu livro apresenta um prefacio do proprio
Cecchetti (2003, p. 7, traducao nossa), onde ele expoe sua visao estética/peda-

gogica acerca da danca:

De um ponto de vista pratico, a danca também representa satde
e beleza, elegancia e graca. E lamentavel que a danca tem sido
desconsiderada pelos fisiologistas, desaparecendo dos progra-
mas de educacao fisica. Esportes exigem uma forca extrema, que
endurece e enrijece as pernas e causa hematomas no espirito,
com a vontade voltada para o ganhar - concorréncia e tensao
nervosa combinadas com o Unico fim de vencer um adversario;
a danca, ao contrario, desenvolve cada musculo e articulacao
de acordo com sua funcao mais natural, conseguindo perfeita

harmonia e equilibrio constante.?

Ao se radicar no Brasil, Maria Meld replicou aqui as ideias de Cecchetti. Z¢lia
Monteiro conta que sua professora Ihe ensinava os principios das correcoes e
sequéncias de movimento em conformidade com a escola italiana e, de acordo
com a visao de Cecchetti citada acima, observava as diferencas entre sua pratica
de ensino e conviccoes no estilo dessa danca, do modo como o balé era ensinado

por outros profissionais em outros lugares na cidade de Sao Paulo, naquela época:

Ela dizia que, ultimamente, muitos professores estavam enten-
dendo o balé como técnica atlética, proxima da ginastica e que

isso eraum grande engano deles, pois balé era danca e nao dava
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1 Cecchettiatuou como
bailarino em Mildo (1870) e
em S&o Petersburgo (1887),
onde, trés anos mais tarde,
comecou a ministrar aulas
de balé. Chegou a criar
algumas coreografias, mas
sua grande importancia na
danca é como professor.
Em 1909, juntou-se a Serge
Diaghlev (1872-1929) nos
Balés Russos (1909-1929),
contribuindo na formacgao
de bailarinos como Anna
Pavlova (1881-1931), Tamara
Karsavina (1885-1978) e
Vaslav Nijinsky (1890-1950).
Depois, em 1918, abriu uma
escola na Inglaterra, onde
trabalhou com Ninette

de Valois (1898-2001),
encontro que, mais tarde,
reverberou na inauguragao
da escolainglesa.

2 "The order of the exerci-
ses follows established
technical requirements in
which one exercise is always
a preparation for the next.
Itis this principle, followed
throughout the whole cour-
se of study, which makes the
method unique”.

3 “From a practical point
of view, dance also repre-
sents health and beauty,
elegance and grace. Itis
lamentable that dance has
hardly been considered

by physiologists and has
disappeared from physical
education programs. Sports
depend on superior stren-
gth, which hardens and
stiffens the limbs and brui-
ses the spirit as the will is
spurred on to win - compe-
tition and nervous tension
combine for the sole end of
beating down an adversary;
dance, in contrast, develops
each joint and muscle to

its most natural function,
achieving perfect harmony
and constant equilibrium.”



para dancar com a musculatura preparada daquela maneira. Balé

era arte, balé nao era ginastica. (SPIROPULQS, 2014 p. 16)

A artista também conta que sua professora relacionava o ensino da danca a pra-
tica de atividades cotidianas, como costura ou culinaria, nas quais fazia obser-
vacoes sobre a postura corporal. Além disso, quando Zélia Monteiro comecou a
ministrar aulas na academia de sua professora, essa lhe deu recomendacoes so-
bre como deveria ser a dinamica das aulas, sugerindo a utilizacao de uma varinha
para marcar o pulso da mUsica no chao, do mesmo modo como ela o fazia. Além
de pontuar a musica para o bailarino, Maria Mel6 também usava o instrumento
para corrigir seus alunos, indicando apoios para determinadas partes do corpo,

ou entao, estabelecendo relacoes entre uma parte e outra.

Apesar de nao aderir ao objeto, Zélia Monteiro adotou a proposta de sempre
pontuar a mUsica para o aluno, seja na melodia da voz, estalo dos dedos ou ba-
tendo as palmas das maos. Isso era feito a fim de que cada um dos movimentos
(nesse caso, 0s passos de balé) alcancasse sua coordenacao motora especifica,
incluindo o esfor¢co muscular necessario para a execucao correta, assim como sua
relacao com o espaco e o tempo musical. (SPIROPULOS, 2014) A artista também
se utiliza largamente do toque manual para direcionar apoios nos corpos de seus
alunos e, muitas vezes, também faz uso de objetos - tais como bolinhas de ténis,
bambus, elasticos, rolos de diversos diametros e densidades, sacos de areias,

entre outras coisas - para sensibilizar esses corpos.

E interessante notar, observando as citacoes anteriores, como a fala de Melé
coincide com a visao de Cecchettino ponto em que ambos criticam a atuacao de
outros profissionais que equivalem a danca classica a outras atividades fisicas,
como a ginastica. Atualizando o discurso romantico de Enrico Cecchetti, € possivel
encontrar um eco desse pensamento na concepcao de ensino da danca classica
da propria Z€lia Monteiro, que estabeleceu relacoes entre a escola italiana e os
estudos que desenvolveu, em outro momento de sua vida, com Klauss Vianna,

como pode-se ver a seguir:

Eufuiatras dasaulas do Klauss porque me falaram: ‘Olha, temum

cara, Klauss Vianna, que vocé vai gostar da aula dele.” Naquela
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época, eu nao fazia aula com ninguém. Nao gostava de nada.
Entao pensei: ‘Ah, sera que eu vou gostar?’ E me disseram: ‘Vail
Ele fala as mesmas coisas que a Maria Melo. Ele fala para girar
a perna para fora, o en dehors* pela rotacao do fémur, fala dos
apoios dos pés, do pé caido, tudo igual a dona Maria.” A1 eu fui
e constatei que, realmente, ele falava como a dona Maria. Meu
maior medo na época era porque, quando fazia aulas com ou-
tros professores de balé, sempre me mandavam hiperestender
ojoelho! E eu ja sabia que ia perder todo meu en dehors fazendo
essa hiperextensao. E o Klauss dizia: ‘gente, nao pode hiperesten-
derjoelho!’ Ele usava termos mais anatémicos que a dona Maria.
Termos que eu nunca tinha ouvido falar. No trabalho do Klauss,
nao tinha nada contra o trabalho de corpo da dona Maria, tudo

batia. ATeu fiquei fazendo aula com ele. (SPIROPULOS, 2014, p.19)

De 1984 21992, Zélia Monteiro trabalhou ao lado de Klauss Vianna (1928-1992).
De acordo com seu relato, a aproximacao com o trabalho de Vianna foi possivel,
inicialmente, porque, apesar de vir de um contexto diferente e de fazer parte
de outra geracao, Z€lia Monteiro reconhecia na abordagem do pesquisador um

entendimento do corpo e do movimento similar ao de sua professora:

Quando Klauss chegou na [sic] Bahia [ele era de Belo Horizonte],
foi para Salvador e depois se transferiu para o Rio de Janeiro e Sao
Paulo - ja trazia uma visao de corpo que coincidia com essa da
minha professora, que era bem mais velha que o Klauss. A dona
Maria Melo era de outra geracao e trazia contetdos que eram
do professor dela, Enrico Cecchetti. E o Klauss, por ser em parte
autodidata - junto com Angel foi estudar anatomia e cinesiologia
em BH - chegou em algumas ideias similares as de Cecchetti.

(SPIROPULOQS, 2014, p. 33)

A similaridade entre as abordagens de Klauss Vianna e Maria Melo a respeito
do corpo permitiu que Z&élia Monteiro passasse, em um primeiro momento, a
frequentar as aulas e, mais tarde, compartilhar a pesquisa de criacao em danca

de Klauss Vianna:
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4 Termo francés que
significa “para fora”. Na
postura corporal do balé
classico, as pernas e pés
adotam essa rotacao em
todo seu vocabulario.



Quando eu comeceia fazer aula dele eu o entendi. Foi muito bom
nessa perspectiva anatomica, ver o corpo, entender o corpo, per-
mitir que o corpo tivesse sua natureza e, a partir dessa natureza,
entrasse em contato com alguma danca; uma danca que fosse
propria minha. Tudo isso ja veio acontecendo nas aulas, s6 que
no Da-da® mudou totalmente. Nao era mais so essa coisa, de um
trabalho bomanatomicamente, um trabalho que respeita o corpo,
a anatomia do corpo e que vai atras da danca individual. Depois
que eu passei o processo do Da-da, aprofundei muito mesmo um
entendimento da danca. A danca se constituindo a cada momen-
to da vida, no momento presente, e se constituindo a partir das

condicoes daquele momento. (MONTEIRO, 2007)

Klauss Vianna também iniciou sua formacao em danca por meio de aulas de balé
classico, todavia, desenvolveu, desde cedo, um interesse por aspectos da danca
que iam além do que era normalmente ensinado durante as aulas tradicionais de
técnica classica, em especial a materialidade do corpo que danca, percebendo que

todo ele era afetado ao realizar uma acao, independentemente de sua natureza:

A danca nao se faz apenas dancando, mas também pensando e
sentindo: dancar € estar inteiro. Nao posso ignorar minhas emo-
coes emuma sala de aula, reprimir essas coisas todas que trago
dentrode mim. Mas, infelizmente, € o que acontece: os alunos se

anestesiamao entraremumasalade aula. (VIANNA, 2008, p.32)

Para Vianna, a disciplina e a simples imitacao do codigo do balé nao bastavam.
Era necessario que, ao dancar, a pessoa se percebesse e se afetasse enquanto
serdancante, isto €, deixasse se transformar por aquilo que acontecia a sua volta
e em seu proprio corpo enquanto dancava. Esse pensamento sera o norteador

do trabalho que viria a desenvolver ao longo de sua vida:

Umasaladeaulanao pode ser esse modelo que vemos, no qual a
disciplina tem algo de militar, nao se pergunta, nao se questiona,
nao se discute, nao se conversa. Comisso, a tradicao do balé se

perde em repeticoes de formas, em que todo trabalho € feito
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que teve estreia em 1987,
concebido e dirigido por
Klauss Vianna, no qual
Zélia Monteiro atuou como
bailarina.



aleatoriamente. [...] A sala de aula massificada tira a individuali-
dade do aluno e, se as pessoas nao se conhecem nem possuem
individualidade, nao ha como participar do coletivo. (VIANNA,

2008, p.32)

Quando Klauss Vianna foi convidado para ministrar aulas na Escola de Danca da
Universidade Federal da Bahia (UFBA), em 1963, além de desenvolver um co-
nhecimento mais apurado sobre as estruturas anatdbmicas e o funcionamento do
corpo humano, o pesquisador percebe a permeabilidade do bailarino enquanto
um corpo atento ao seu entorno, ficando sensivel a imbricacao dos ambientes

artistico e politico:

Minha nocao de arte e de dangca mudou muito a partir dai: nao &
so6 dancar, € preciso toda umarelacao com o mundo a nossa volta.
Nao adiantaseisolaremumasaladeaula,issolevaaumcompleto
distanciamento da vida, de tudo o que acontece no mundo. O ser
humano que existe no bailarino precisa estar atento e receber
tudo la fora, nasruas. E impossivel dissociar vida de sala de aula.

(VIANNA, 2008, p. 41)

Vianna (2008, p. 41) completa a reflexao sobre essa experiéncia que durou dois
anos®, dizendo que “ai reside a riqueza dessa vivéncia: a Bahia me abriu as portas

para o exterior, porque até entao eu vivia apenas no meu interior”.

Anos mais tarde, quando Zélia Monteiro atuou ao lado de Klauss Vianna, aideia de
afetacao entre corpo/ambiente, ja era totalmente elaborada na pratica. De acor-
do com a artista, como ele indicava instrucdes a partir das quais cada intérprete
ia construindo seu procedimento investigativo, “ficou muito claro que a danca
acontecia a partir de processos de oposicao nao s6 no Corpo, mas no Corpo e No
ambiente”. (MONTEIRO, 2007)

Com essas ideias, Klauss Vianna seguiu sua investigacao em danca e, em 1985,
criou um grupo de pesquisa, com o qual experimentou o que seria 0 “movimento
verdadeiro” ou “original” (MONTEIRO; BRAVI, 2007), ideia que mais tarde seria

entendida por Zélia Monteiro como uma pesquisa de improvisacao:
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6 Depois desse periodo,
Klauss Vianna muda-se
para o Rio de Janeiro, onde
passa a contribuir grande-
mente com o teatro, campo
em que foi reconhecido,
recebendo prémios impor-
tantes. O trabalho com os
bailarinos era transforma-
do de acordo com as des-
cobertas feitas no trabalho
com o teatro, e vice-versa.
Klauss Vianna percebia
que a intengao dispendida
na agao podia modificar

a forma do movimento e,
cada vez mais, trabalhava
o corpo entendendo-o
nessa totalidade. “Ao todo,
foram aproximadamente
25 pegas, dando inicio a
profissao de preparador
corporal, no Rio de Janeiro,
nos moldes propostos por
Klauss, o que diferia do
papel de coredgrafo, pois
buscava instrumentalizar
o corpo do ator para as
necessidades de um teatro
que comecava a rejeitar

a supremacia do texto,
valorizando a atuagaoe a
expressividade corporal”.
(NEVES, 2008, p. 29)
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Ele naodava esse nome deimprovisacao. Eu € que relaciono com
improvisacao. O que Klauss perseguia muito era essa coisa do
movimento verdadeiro, 0 movimento original. Ele nao queria for-
mas prontas, estereotipadas. Vocé estava sempre em busca de
como vocé estava se configurando naguele momento. Porgue se
vocé configurou essa tensao ontem ou quando vocé era pequena,

ounesses 40 anos de vida, tudo bem, essa tensao esta configu-

rada ali e faz parte de vocé hoje. (MONTEIRO, 2007)

A artista segue dizendo que as experimentacoes tinham o objetivo de comunicar
algo sobre aquele corpo, e que, para tanto, deveria estar atento a configuracao

gue assumia no momento em que a danga acontecia:

Mas para aquilo ser expressivo de acordo com o Klauss, voceé ti-
nha que dar uma leitura no momento presente para aquela tensao
gue se configurou durante 40 anos; senao, ele chamava aquilo
de formal, de esteredtipo e nao se interessava. Entao vocé tinha
que reconfigurar suas tensoes naquele momento, mesmo que
elas tivessem sido construidas em 40 anos de vida, para que sua
danca tivesse algo de original, algo de verdadeiro. Entao essa
reconfiguracao, essa originalidade tinha a ver com o0 momento.
[..] Porisso que eu acho que tem a ver com a improvisacao, por-
que voceé tinha que estar ligado no que esta acontecendo agora.

(MONTEIRO, 2007)

Contudo, a artista frisa que antes do trabalho com as tensdes do corpo, &€ neces-

sario um trabalho de reconhecimento da estrutura anatémica do corpo:

Antes disso vocé tem que entender direcao 6ssea, conseguir
organizar um pouco seus 0ssos e as direcoes deles, para os mus-
culos trabalharem com um encurtamento de fibra mais ideal para
depois vocé poder tencionar [sic], encurtar a fibra muscular, de
maneira potencial de soltar o gesto. Porque nao é aquele encur-
tamento de lombar de quem tem lordose. Para vocé ser capaz

de encurtar a musculatura para conter umaintencao que depois



voceé vai expandir,aio mUsculo alonga de novo, ele expande outra
vez e desenha. Uma pessoa com lordose nao consegue pegar
essa contencao de energia muscular e desenhar, ela nao conse-
gue, afibranaoaumenta; so esta encurtada, so esta vivendouma

situagao. (MONTEIRO, 2007)

Depois de vivenciar o modo como Klauss Vianna trabalhava em um processo
criativo, Zélia Monteiro entende que as transformacoes realizadas por Klauss
Vianna no ambito do ensino de dancga se concretizaram porque estavam impli-

cadas em uma visao estética:

Porisso ele renovou o ensino, porque ele tinha um desejo estético
de ver determinada danca. Entao para ver aguela danca ele tinha
que ensinar o corpo daquele jeito. Nao podia ensinar o corpo de
um jeito tradicional, porque senao ele nao ia ver esse resultado

que ele buscava. (MONTEIRO, 2007)

Zélia Monteiro frisa mais uma vez a relacao intrinseca entre producao artistica e

pedagogica na atuacao de Klauss Vianna:

O que eu quero frisar & que ele era um artista, tinha um desejo
estético, uma preocupacao como criador e que, trabalhando com
ele no Da-da, isso ficou muito evidente para mim: o que ele queria
da gente nao era apenas corpos mais habeis, corpos melhor tra-
balhados, mais anatdmicos e mais naturais, nao... ia muito além.
Vocé precisava compreender principios do seu corpo cotidiano,
e ser capaz de criar, entendendo a questao das oposicoes no
Corpo, no espaco, na masica, no jeito de ouvir a masica. Era ba-
seado também em questoes do humano, do corpo sensivel que
€ capaz de captar e fazer leituras e dar respostas no ambiente,
um corpo que € permeavel, nesse sentido. E & preciso vocé ter
um preparo técnico para se capacitar a estar nesse lugar, a fazer
a danca dessa forma, a dancar a partir dai. Como o corpo ja é

dramaturgiaem si, entao se trata de saber como aproveitar essa

200

REPERT.

Salvador,
ano 21, n. 31,
p. 190-213,
2018.2



dramaturgia que o corpojatraz pararealizar o ato dadanca diante

do publico. (MONTEIRO, 2007)

Vale ressaltar que o conceito de dramaturgia do corpo que danca elaborado por
Zélia Monteiro & coerente com a teoria de Helena Katz e Christine Greiner (2008)
sobre a relacao entre o movimento do corpo e o fato desse sempre comunicar
a simesmo: “é o movimento que faz do corpo um Corpomidia” (GREINER, 2008,
p. 113); isto &, por meio do movimento, inerente ao corpo vivo, esse se da a ver

tal como é em sua materialidade e relacao com o mundo.

Ao largo da convivéncia com Klauss Vianna, Z&lia Monteiro passou a compar-
tilhar o interesse pela materialidade do corpo, apostando que os movimentos
de danca podem surgir e ser trabalhados a partir de intencoes que relacionam
mente, emocao, formas e desenhos do corpo no espaco durante a acao, a partir

da musculatura profunda e no modo como essa €& coordenada.

Novamente, pode-se dizer que tal abordagem coincide com a proposta de Katze
Greiner de que o corpo existe em contato permanente com seu meio, sendo cons-
tantemente atravessado por informacoes de naturezas diversas, que modificam
0 corpo, passando a fazer parte dele, de acordo com um processo de selecao e
adequacao ao meio. Uma vez que essas trocas nao cessam, aquilo que se da a
ver na forma de corpo é justamente esse processo, elaborado em experiéncias
particulares. (GREINER, 2008)

Nesse sentido, o trabalho de Zélia Monteiro traz a questao da autonomia, conju-
gando a questao da construcao de um pensamento estético baseado na autoria

do bailarino com uma forte base pedagogica.
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A ABORDAGEM PEDAGOGICA
DE ZELIA MONTEIRO

A danca de Zélia Monteiro parte de principios que regem
0 corpo em agao, o que demanda um estado de atencao e de disponibilidade
corporal. De acordo com a pesquisadora Helena Bastos (2003, p. 23), a acao
de um corpo € relacionada ao modo como esse esta percebendo seu espaco,
incluindo os aspectos afetivos e emocionais, sendo que essa “agao pode ser
entendida como variacoes que invadem nossa percepcao no instante em que o
COrpo precisa criar solugdes no espaco. Estas solucoes nos levam a descobrir

outras possibilidades de organizar o corpo no espaco.”

Desse modo, a danca é consequéncia da atencao e escuta ao proprio corpo em
relacao ao que acontece no ambiente. E, de acordo com a pesquisadora Neide
Neves (2008) as formas que surgem a partir do desenho que o corpo constroi

espacialmente carregam em si todas essas informacoes:

A forma compreendida como fim em si mesma aparece despro-
vida dos impulsosinternos que a provocaram originalmente, des-
conectada da totalidade que € o corpo. Ela deve ter uma razao
de ser no corpo que a executa. E por ‘razao de ser’ nao se deve
limitar a compreensao a uma estoria, uma emocao. Trata-se da
necessidade que acarretou o movimento, da musculatura que o
executa, das imagens mentais e sensacoes que emergem como

fatores constitutivos do movimento. (NEVES, 2008, p. 50)

No trabalho de Zélia Monteiro, esse traco pode ser entendido como uma descen-

déncia do pensamento estético de Klauss Vianna:

O fato de se conservar a atitude de atencao aos movimentos,
que se provoca conscientemente através de alteracoes na es-
trutura corporal, permite a percepcao das mudancas de estado

constantes|...] que ocorrem consequentemente, sem que sejam
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buscadas diretamente e que vao alimentar o movimento. (NEVES,

2008, p.83)

Seja no ambiente daimprovisacao, ou quando se refere ao modelo codificado do
balé classico, as instrucoes que geram a danca na abordagem de Zélia Monteiro
sempre se desenvolvem a partir da atencao aos apoios do corpo no chao, dire¢oes
osseas, ritmo, pulsacao, entre outras coisas. Portanto, a artista parte da concre-
tude do corpo, da percepcao das estruturas e posicoes do corpo no espaco e em
relacao a tudo que o cerca, para que o bailarino compreenda praticamente suas

instrucoes e se relacione com elas.

Os elementos que interferem na constante configuracao do corpo ganham vi-
sibilidade no trabalho pedagdgico. Em entrevista concedida a Nirvana Marinho
(2007), disponibilizada no site idanca, Zélia Monteiro declara que um aluno de balé
deve se preocupar, em primeira instancia, com a coordenacao especifica que 0s
passos dessa danca exige, pois, dessa forma, o desenho que o corpo realizara no
espaco sera correspondente com o modelo e, a0 mesmo tempo, coerente com

as singularidades de cada corpo.

No modo como ensina balg, a artista da importancia ao modo como cada pessoa
se apropria do modelo. Sua especificidade técnica se encontra justamente em
como um determinado corpo se organiza de forma particular, a fim de se rela-
cionar com um codigo de movimento comum. Em uma aula dessa natureza, “o
aluno vai se desapegando, aos poucos, do resultado almejado e vai priorizando

o processo”. (MILLER, 2007, p. 55) E, quando percebe, o resultado ja esta visivel.

Em entrevista concedida a Cassia Navas, Zélia Monteiro (2010, p. 140), fala um

pouco de sua metodologia, tanto nas aulas de balé quanto de improvisacao:

Eu ensino balé, também, e improvisacao. E nos dois eu trabalho
mais ou menos do mesmo jeito. No caso do Balé Classico, depois
desse trabalho de sensibilizacao, da pessoa ir se apropriando
mais do corpo, ela vai para a barra, e ai &€ que vou introduzir o
codigo do balé, para aquele corpo que ela ja tem, que ela ja esta

descobrindo, ounao. Ou que elajaesta maisem posse dele. Esse
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corpo é que vaiaprender o que € um plié, que nao € tao diferente
de sentar numa cadeira, fazer um demi-plié, ou um grand-plié. E
€ um pouco a partir da mesma musculatura, dos mesmos apoios
que voceé usa para andar, correr, sentar, para abrir a porta, fechar
a porta, para dirigir, na verdade vocé vai dando a ponte de que
essas mesmas musculaturas, essas mesmas articulacoes € que
sao usadas para fazer balé. E o mesmo corpo. Na verdade, faco

um pouquinho essa ponte nas aulas de balé.

Ao estender essa abordagem junto ao aluno, propicia o desenvolvimento de auto-
nomia em relacao a técnica que elabora permitindo que o aprendiz se especialize
e desenvolva recursos corporais que possibilitam clareza e dominio do assunto

que trata em seu corpo.

Para Zé&lia Monteiro, toda técnica de danca deve despertar e estimular a sensibi-
lidade e conhecimento do sujeito que a executa em relacao ao proprio corpo, e
nao serimposta ao corpo como um treinamento rigido. A técnica a qual a artista
se refere é justamente essa relacao: como um determinado corpo se organiza
em uma determinada acao. No caso do balé classico, fundamentar esse ensino
em uma abordagem que parte da percepcao e consciéncia do corpo, da aluz a
um aprendizado cujo foco estad no modo como cada pessoa se relaciona com
esse codigo especifico. O modelo do balé €, entao, apropriado a partir darelacao

elaborada entre a referéncia dada a priori e as particularidades de cada corpo.

Por esse motivo, Zélia Monteiro acredita que um professor de danca deve lancar
mao de conhecimentos em relacao a anatomia e cinesiologia com o intuito de
subsidiar o ensino e a pratica da danca. No caso do ensino do balé classico, essa
atitude pode assessorar o aluno na prevencao de possiveis lesoes, além de ga-
rantir o entendimento de uma coordenacao correta para executar os movimentos

de maior complexidade que essa danca exige em sua progressao:

Também € necessario conhecer a funcao dos principais musculos
envolvidos no en dehors, dos principais misculos envolvidos nos
ports des bras” conhecer as principais alteracoes posturais, que

modificamaslinhas de forca lesando articulacoes e musculaturas.
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Saberoque éumjoelhovalgo (‘pernaem X’),umjoelho varo (‘per-
nas arqueadas’), uma escoliose, uma hiperlordose, retificacao da
coluna, enfim todo um repertorio que nao & o de passos de balé,
mas que sao tao importantes quanto estes na pratica da técnica.

(MONTEIRO, 2017, p. 3)

Assim, o codigo do balé pode ser trabalhado sem que haja a fixagao de posturas,
0 que, além de forcar demasiadamente os musculos, impossibilita o bailarino a

desenvolver disponibilidade corporal para lidar com outras linguagens de danca.

Considerando a postura vertical adotada primordialmente no balé classico, Zélia
Monteiro frisa a importancia de o professor entender e proporcionar recursos
para que o aluno experimente a relacao especifica que essa danca estabelece

com a gravidade:

No balé, & muito dificil sentir o peso do corpo e o contato com
o0 chao, que é feito s6 pelos pés, pois trabalha com o sentido da
elevacao e o centro de gravidade fica longe do chao o tempo
todo. Os apoios em torno dos quais o balé se organiza - a distri-
buicao de peso especifica da qual depende a qualidade de seus
movimentos - sua base de sustentacao, centro de gravidade, prin-
cipais cadeias musculares envolvidas, sao alguns parametros
do movimento que devem ser estudados numa aula, para que o
movimento se faca dentro de uma integridade de coordenacao.

(MONTEIRO, 2017, p. 3)

A artista explica também a necessidade de se manter o movimento em relacao
a diferentes partes do corpo, a fim de que o bailarino se mantenha flexivel o su-

ficiente para dancar com a leveza caracteristica dessa danca:

E necessario, por exemplo, que a coluna esteja livre e paraisso as
cinturas pélvica e escapular nao devemimpedir seu movimento. A
rigidez nestas cinturas, provocadas por habitos posturais, atrapa-
Iha a passagem do movimento entre pés e cabeca. (MONTEIRO,

2017,p. 3)
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Em um entendimento que elabora a técnica a partir do transito entre umaideia e
apercepcao do corpo do bailarino no momento em que esta dancando, as instru-
¢coes devem se referir ao processo, criando um ambiente de atencao e escuta do
corpo que danca. Assim, € possivel estabelecer um paralelo entre o modo como a
artista aborda a danca e a qualidade de engajamento descrita por Richard Sennett
(2012), na qual o sujeito-artifice se envolve com determinada pratica pelo simples
prazer de fazé-la bem. Os alunos de Z&lia Monteiro, assim como a propria artista
enquanto criadora, sao estimulados a se colocar na condicao de artifices, pois
€ unicamente o envolvimento com o proprio processo de elaboracao da danca

que determina sua qualidade.

CENTRO DE ESTUDOS DO BALE

O Centro de Estudos do Balé (CEB) foi criado por Zélia
Monteiro com o objetivo de desenvolver e aprimorar o aprendizado do balé clas-
sico a partir de uma abordagem fundamentada na qualidade da execucao dos
movimentos. Sua proposta € o ensino dessa técnica com base na percepcao do
movimento, priorizando a maneira como o aluno realiza 0s movimentos e nao a

sequéncia de passos. Isso significa que:

A técnica nao é vista como um treinamento rigido, imposto ao
corpo, mas como um trabalho que respeita o processo individual e
aconstituicao fisica de cadaaluno, suas possibilidades e limites. E
apreendida e aperfeicoada nao apenas no sentido da codificacao
de seus movimentos - especificos de uma época e tradicao -
mas, sobretudo, nos procedimentos corporais necessarios a sua
execucao. Assim traz a consciéncia padroes posturais inadequa-
dos, possibilitando o alinhamento 6sseo-muscular, o relaxamento
de tensoes, o alongamento e o fortalecimento de musculaturas
fracas, evitando danos as articulacoes. O resultado € a aquisi-

caodeuma técnicaapurada, de linhas limpas e movimentos sem
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afetacao, onde a disponibilidade e o prazer de dancar permane-

cem vivos. (CENTRO DE ESTUDOS DO BALE, 2018)

Zélia Monteiro coordena o CEB, reunindo uma equipe de professores/pesqui-
sadores® que possuem em comum diversos anos de formacao na abordagem
da artista. Faco parte dessa equipe desde a concepgao do centro e, juntos, nds
estudamos desde o historico do balé até diferentes modos de atuar em sala de
aula, o transito entre as abordagens somaticas e a codificacao da técnica, as es-
truturas anatdmicas, arelagao entre a danga, a musica e o espaco caracteristicas

dessa técnica, entre outros assuntos pertinentes a esse ambiente.

O CEB nao tem sede fixa; atua em parceria com diversos locais da cidade de Sao
Paulo, realizando projetos de formacao continuada e cursos livres, pontuais e
regulares. Atende um puablico amplo, incluindo criancas, adolescentes e adultos
- profissionais, estudantes ou amadores da danca, e atualmente disponibiliza os

seguintes cursos:

BALE NA VILA

Parceria entre o Centro de Estudos do Balé e a Sala
Crisantempo, esse projeto acontece desde marco de 2018 e tem como proposta
o ensino do balé em dialogo com conhecimentos de misica e artes visuais, como
meio para promover uma educacao sensivel e criativa para criancgas e jovens de

4 al4 anos.

O trabalho respeita o processo individual e a constituicao fisica de cada aluno,
suas possibilidades e limites, com o objetivo de desenvolver livremente sua

expressividade.

Os conhecimentos de anatomia e cinesiologia, elaborados pelos professores da
equipe, servem como base para estimular a percepcao e consciéncia do corpo
pelo aluno. A parceria com professores de artes visuais e de mUsica promove

o entendimento de diferentes modos de organizacao das acdes no tempo-espaco,
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0 que, na visao do CEB, é indispensavel para a apropriacao dos fundamentos

especificos da técnica do balé.

Nas aulas sao trabalhados: a) a percepcao corporal através de exercicios de sen-
sibilizacao; b) a relacao com o proprio corpo, com o ambiente e com os outros
alunos; ¢) o ritmo em conjunto com a coordenacao motora e o0 uso do espaco; d)
o aprimoramento da comunicacao através daampliacao dos meios de expressao;
e) a capacidade de criacao através dos jogos de improviso e composicao; f) a
atencao e concentracao através de exercicios de técnica classica; g) alinhamento

0sseo-muscular.

O projeto acontece a partir de uma iniciativa privada, porém conta com acoes de
responsabilidade social, oferecendo metade de suas vagas a criancas de escolas
pUblicas da cidade de Sao Paulo, a fim de fomentar o amplo acesso ao ensino e

a convivéncia através da danca.

ANALISE FUNCIONAL

O curso é ministrado por Zélia Monteiro e Elaine Ferrao® e é
voltado para a especializacao de professores de danca. Em uma vivéncia pratico-
-tedrica, o curso aborda nogoes de anatomia e cinesiologia articuladas a pratica
do balé. A proposta & permitir o conhecimento dos alinhamentos 6sseos, das
alavancas e das atividades dos grupos musculares mais solicitados pela técnica
do balég, relacionando sensacao e percepc¢ao do corpo e do movimento ao de-

sempenho que dele é exigido durante a pratica da técnica.

Mesmo conhecendo muito bem a linguagem do balg, se a aten-
cao do professor esta mais voltada para o ‘qué’ fazer,ao invés de
apoiar suas orientacoes em ‘como’ fazer os movimentos, proble-
mas muitas vezes irreversiveis, podem atrapalhar o desenvolvi-
mento técnico dos alunos. Alem de lesoes, os alunos podem nao
adquirir a coordenacao correta para executar os movimentos de
maior complexidade que o balé exige em sua progressao. E ao

fixar posturas que forcam os musculos em demasia, o professor
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nao ajuda o futuro bailarino a desenvolver disponibilidade cor-
poral para lidar com outras linguagens de danca. (CENTRO DE
ESTUDOS DO BALE, 2018)

O curso esta dividido em dois eixos norteadores, sendo que o primeiro aborda o

gerenciamento do peso no balé.

De acordo com Zélia Monteiro, “no balé & muito dificil sentir o peso do corpo e
o contato com o chao (que é feito sb pelos pés), pois trabalha com o sentido da
elevacao e o centro de gravidade fica longe do chao”. (CENTRO DE ESTUDOS
DO BALE, 2018) Nesse sentido, as professoras abordam os apoios em torno dos
quais o balé se organiza a partir de sua distribuicao de peso especifica - da qual
depende a qualidade dos movimentos. Para tanto, sao estudadas: a) as forcas
gue agem no corpo na estatica e na dinamica; b) o alinhamento postural (centro
de gravidade; base de sustentacao; mobilidade e estabilidade); ¢) a congruéncia

Ossea: apoios 0sseos, transferéncia de peso e reorganizacao dos alinhamentos.

O segundo eixo aborda as principais cadeias musculares envolvidas na praticado
balé. Nesse sentido, as professoras trabalham: a) a sinergia do movimento (acoes
conjuntas dos musculos fixadores, estabilizadores - agonistas e antagonistas);
b) os tipos de contracao muscular; ¢) a solicitacao da mecanica muscular a partir
do entendimento de cadeia cinética fechada e aberta; d) os principais misculos
envolvidos na organizacao en dehors; €) os principais musculos envolvidos na or-
ganizacao da postura vertical; f) os principais mUsculos envolvidos na organizacao
dos ports des bras; g) as alteracoes posturais costumeiras com pratica constante

do balé (joelho valgo e varo, escoliose, hiperlordose e retificacao da coluna.

O curso tem acontecido desde 2015 e ja foi ministrado em Sao Paulo e Fortaleza.

AULAS DE BALE PARA
ADULTOS E CRIANCAS

Essas aulas acontecem regularmente, principalmente na ci-

dade de Sao Paulo, sao ministradas por Zélia Monteiro e pelos professores da
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equipe. Normalmente, sao abertas a qualquer um que se interesse por elas, sem
separacao em niveis de conhecimento prévio de balé. Essa premissa segue a
conduta dos professores de Zélia Monteiro, Maria Meld e Klauss Vianna, em cujas

aulas todos faziam aula juntos.

Nao se restringindo apenas a codificacao de seus movimentos,
especificos de uma época e tradicao, o estudo do balé € um meio
e nao um fim. Um meio para sentirmos e conhecermos nosso
corpo e seu funcionamento, possibilitando assim a transforma-
cao de nossos padroes posturais. Através do alinhamento 6s-
seo-muscular, do relaxamento de tensoes desnecessarias e do
fortalecimento de musculaturas fracas, melhora-se a postura e

a coordenacao. (CENTRO DE ESTUDOS DO BALE, 2018)

Nesse sentido, as abordagens somaticas estao sempre presentes como recurso
para sensibilizar o corpo e permitir que a técnica classica seja explorada pelos
alunos como mais uma possibilidade de expressao em danca. Por isso, a criacao
estasempre presente. No caso das aulas para criancgas, esse fato € especialmente
trabalhado uma vez que a coordenacao motora deve ser estimulada e desenvol-

vida no individuo em crescimento.

CONCLUSAO

O que permanece em muitos dos corpos que estudam balé
com Zélia Monteiro € o modo como a artista olha para as poses e movimentos
codificados a partir de uma leitura de apoios, ou da projecao do gesto, entenden-
do que o corpo € espaco. Nesse sentido, a artista/formadora pode estruturar um
curso de danca classica que se constitui no estudo da organizacao do corpo na
barra, no centro e em deslocamento, compreendendo a relacao especificacoma

mUsica, priorizando esses principios em relacao aos passos codificados do balé.
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Partindo de tais pressupostos, Helena Katz e Christine Greiner propoem uma
lente por meio da qual se pode olhar os processos de interacao corpo/ambiente,
definindo a necessidade de assumirmos as responsabilidades implicadas em

NOSSos atos:

A midia a qual o corpomidia se refere diz respeito ao processo
evolutivo de selecionar informacoes que vao se constituindo
como corpo. Neste sentido, o corpo operacomo um modelo pre-
cioso daresponsabilidade social que humanos praticam, estejam
ou nao alertas para isso. Como toda e qualquer acao do corpo
se realiza no transito permanente com o ambiente, a escolha
dos ambientes por onde circulamos (porque ha alguns que nao
podem ser escolhidos) favorece que va sendo constituido um
ou outro tipo de corpo e um ou outro tipo de ambiente. A Teoria
Corpomidia nos faz assumir a responsabilidade pelo que cada
um pode vir a ser e pelo que o mundo é e pode vir a ser. (KATZ;

GREINER, 2011, p. 5-6)

Dessa forma, ao que damos a chance de permanecer no mundo? A danca € um
dispositivo poderoso, pois seu refinamento técnico atua justamente a partir do
reconhecimento de padroes corporais, podendo reformular a nocao do sujeito
que a produz. (AGAMBEN, 2009)

Klauss Vianna (2008, p. 97) imprime seu discurso afirmando a responsabilidade

pela forma que assumimos:

O atode questionar é oresultado de uma observacao que provém
de umdistanciamento e de uma conclusao, ainda que passageira
e nunca definitiva. As musculaturas usadas paraisso sao cadeias
profundas que ajudam a construir nossa imagem: somos 0s Uni-
cos responsaveis pelo corpo e pelo rosto que temos, e somente

nos poderemos modificar esse corpo e esse rosto.

Uma vez que o trabalho de Zélia Monteiro traz a nocao de que um corpo que danca

esta modificando sua organizacao naquele instante, bem como o ambiente com
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o qual esta em contato, & uma pratica que afirma a importancia do individuo de-
senvolver a consciéncia sobre suas acoes. No trabalho de Zélia Monteiro, a danca
& entendida como um meio para o desenvolvimento da autonomia; um ambiente
de atencao e escuta ao corpo que permite ao individuo aprender mais sobre
si mesmo, desenvolvendo e refinando recursos acerca de como se colocar no
mundo. Em contato com a abordagem somatica, seus alunos sao estimulados a
refinarem o conhecimento do préprio corpo e assim compreenderem seus gestos
como criacao. Por esse motivo, a abordagem pedagogica de Zélia Monteiro faz

pensar; “cutuca” para uma reflexao.

E a partir do encontro inicial entre um e outro ser que se estabelece o transito

entre a esfera ética e politica.
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ANGEL VIANNA - DA
EXPRESSAO CORPORAL
AOS JOGOS CORPORAIS E
A CONSCIENTIZACAO DO
MOVIMENTO NA DANCA

BODY EXPRESSION




RESUMO

O presente artigo traz um perfil de Angel Vianna (bailarina, coredgrafa, pesquisadora e doutora
emdanca pela Universidade Federal da Bahia - UFBA), visando demonstrar como ela aprofundou
seu conhecimento na arte da danca a partir da necessidade de pensar a corporeidade através de
um olhar mais sensivel em relagcao a sua organicidade e singularidade expressiva. Revela ainda
como seu processo artistico-pedagogico foi sempre embasado na interdisciplinaridade desde
seu inicio nos anos de 1950 (em parceria de seu companheiro de vida e de arte Klauss Vianna),
atravessando os anos de 1970 com aemergéncia da Expressao Corporal até chegar na atualidade
na qual ela se permitiu o convivio proficuo com as diversas praticas somaticas. Nesse sentido,
ressalta-se a itinerancia que a levou a circular entre varias cidades do Brasil e do exterior, em
busca do alinhamento entre sua filosofia de vida e sua pratica artistica alicercada na consciéncia
critica que diz respeito aos campos da formacao e da criacao reverberando na Estética de uma
Danca Contemporanea Brasileira.

/

ABSTRACT

This paper presents a profile of Angel Vianna (dancer, choreographer, researcher and Doctor
in Dance at UFBA), willing to demonstrate how she have deepened her knowledge in dancing
through her need of exploring corporeality a most sensitive sight related to its organic and singular
expressiveness. It also reveals where, with her artistic-pedagogic process was always based in
interdisciplinarity since her beginning inthe 1950'’s (together with her life and artistic partner Klauss
Vianna), throughout the 1970’s as the Body Expression emerges, up to the current days when
she allowed herself the proficuous interaction with varied somatic techniques. For that matter,
her itinerancy is reinforced as a medium that took her to many Brazilian and foreign cities in the
search to align her life philosophy with her artistic praxis based in the critic awareness about the

educational and creation fields, which reverberate in the Brazilian Contemporary Dance Aesthetics.

/

RESUMEN

El presente articulo trae un perfil de Angel Vianna (bailarina, corebgrafa, investigadora y doctora
en danza por la Universidad Federal de Bahia - UFBA), buscando demostrar cémo profundizo su
conocimiento en el arte de la danza a partir de la necesidad de pensar la corporeidad a través de
una mirada mas sensible en relacién a su organicidad y su singularidad expresiva. Revela también
como su proceso artistico-pedagogico siempre fue fundamentado en la interdisciplinaridad,
desde suinicio en los anos 1950 (en sociedad de su companero de vida y de arte Klauss Vianna),
atravesando los anos 1970 con la emergencia de la Expresion Corporal hasta llegar a la actualidad
donde enla que se permitié la convivencia fructifera con las diversas practicas somaticas. En ese
sentido, se resalta la itinerancia que la llevo a circular entre varias ciudades de Brasil y del exterior,
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una Danza Contemporanea Brasilena.




No ano de 1975, Angel Vianna (1928-) pisa pela primeira vez
no salao de danca da Escola de Patricia Stokoe (1919-1996), em Buenos Aires, na
Argentina. Angel rememora esta historia plena de emocao, refazendo um cami-
nho labirintico e cheio de encruzilhadas, mas sempre guiada pelo fio que segura
delicadamente em suas maos - o fio da danca. Ja haviam se passado 20 anos
desde que Angel e Klauss Vianna fundaram sua primeira escola de danca em
Belo Horizonte em 1955. Angel comecara a trabalhar em suas aulas de danca
com alunos que, ao invés de buscarem trabalhar a estética do movimento como
forma de expressao, buscavam adquirir a coragem necessaria para assumirem
seus corpos com suas deficiéncias especificas, a fim de melhor integra-los a

sociedade.

Angel nao se recorda de como ocorreram estes primeiros e prematuros encon-
tros, mas lembra-se claramente de que usou sua maior virtude, a observacao, para
ensinar-aprendendo sua primeira aluna com sindrome de Down. Indica-nos que,
ainda bem pequena, olhava o mundo com muita curiosidade e que, desde entao,
nunca deixou de se espantar e se apaixonar pelo ser humano. Sua capacidade de
foco, observacao e concentracao emrelacao ao outro € “sua arma mais poderosa
para trabalhar com o corpo” (informacao verbal'), nos revela nessa entrevista,
e aprimora: “e o toque também”. Em depoimento dado ao jornalista JUlio César

Lima, Angel Vianna comenta:

Ainda em Belo Horizonte surgiram pessoas com problemas os
mais variados. Desde o comecinho meu trabalho possuia uma
conotacao terapéutica, o que era bastante inusitado na época.
Nao sei exatamente por que tais pessoas me procuravam, so sei

que, através da danca e de uma maneira bem peculiar de abordar
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e tratar o ser humano, fui descobrindo os imensos potenciais te-
rapéuticos do movimento. O resultado desde o comeco era ex-
celente. Através da danca descobrique tais pessoas aprendem a
conviver melhor com a propria vida, dando assim maior qualidade

a sua movimentacao pelo mundo.

Meus caminhos foram se abrindo e expandindo, tinhamos um
grupo de dancabem contemporaneo paraaépoca. De fato,o meu
grande aprendizado surgiu a partir do trabalho com as criancas.
Gostava de observar a maneira como elas realizavam o toque,
forte e firme, sem serrigido. As criancas me mostravam a possi-
bilidade de fazer contato através do movimento; aprendi demais

com elas. (VIANNA, 1997)?

Em sua formacgao, notamos, desde muito cedo, um interesse marcante pelo tra-
balho desenvolvido pelo tato. Primeiro, pela tradicao das familias de sua época
- emque as mulheres tinham de aprender a costurar e tocar piano. Angel estudou
e desenvolveu esta atividade artistica dos 5 anos até os 21 anos e, em parale-
lo, cursou a Escola de Belas Artes da Universidade do Estado de Minas Gerais
(UEMG), dirigida, em 1952, pelo artista plastico Guignard, em Belo Horizonte.
Apaixonando-se pela escultura, investiu na relacao tatil com a matéria, mode-
lando e experimentando diversos tipos de texturas, esculpindo partes do corpo
humano, investigando minuciosamente seus contornos, seus musculos e suas
estruturas 6sseas. Assim, Angel aprofundava lentamente umaintimidade com seu
proprio corpo por meio deste sentido muito particular - o toque. Com as maos,
Angel desenvolvia o mundo, percebendo-o e compreendendo-o, partindo natural
e gradualmente para tocar no que viria a ser sua maior fonte de curiosidade e

investigacao - o corpo humano em movimento.

O toque, minha gente, o toque € uma das coisas mais importan-
tes do corpo humano. Vocé nao precisa ficar falando, falando...
basta tocar naquela parte do corpo que esta com dificuldade e
ela vai entender que quero ajuda-la a encontrar um caminho...

Mas é preciso que o toque seja delicado, acolhedor, que passe
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uma mensagem positiva, e ai 0 corpo vai perceber do que precisa.

(informacao verbal®)

Cientistas no mundo inteiro, artistas e terapeutas se voltam cada vez mais nao
s6 para os beneficios do toque, mas, sobretudo, para o campo revolucionario
de percepcao e criacao do mundo por meio da sua pratica, como um espelho-
tatil (MASSUMI, 2016), em total cinestesia - corpo e objeto, o toque mediado
pela pele - “liberadora de tensoes”, repete Angel a todo instante, “nos ajuda a
encontrar conscientemente a forma do corpo dentro da pele”. Destarte, Angel
Vianna desenvolvia seu vocabulario artistico-pedagdgico norteada pelo toque,
como catalizador das primeiras sensacoes do mundo, dado que & capaz de emitir

claramente sua intencao e seu significado na comunicacao pré-verbal.

Sao as maos que colaboram com o corpo todo. Eu adoro traba-
Ihar com as maes e as criancas juntas. Eu aprendi muito vendo
elas,as maes tocando as criancas quando eu pedia para elasirem
dobrando as articulacoes dos filhos. Porque o toque era especial,
cuidadoso e ensinava muito sobre como tocar com qualidade
- nem muito forte e nem muito fraco - e ai eu pedia aos filhos
para fazerem o mesmo com as maes. E isso me ajudou muito a
trabalhar com as pessoas com dificuldades fisicas. Até hoje eu
pesquiso a mao; quando temos consciéncia das nossas maosea
energia que elas produzem, imediatamente conectamos nossos

PE&s ao Nosso corpo, experimente! (informacao verbal?)

Perguntada sobre como fez a ponte do ballet classico® - estilo de danca cuja
técnica parte de modelos de representacao e codigos rigidos para se alcancar
um resultado virtuosistico - para um trabalho corporal que priorizava mais a orga-
nicidade do corpo e sua experiéncia sensorial no espaco, na época denominada
de expressao corporal, Angel admite que as proprias abordagens feitas em sala
de aula sobre como usar o corpo a inquietaram. Sempre curiosa, isso a levou a
investigar cada vez mais a estrutura interna do corpo humano para encontrar

respostas mais convincentes sobre os seus modos de se mover.
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3 Entrevistas realizas
por Ana Vitéria Freire com
Angel Vianna em sua casa
entre abril e junho de 2018.

4 Entrevistas realizas
por Ana Vitéria Freire com
Angel Vianna em sua casa
entre abril e junho de 2018.

5 Angelinicia sua his-
téria com a danga com o
professor de ballet classico
Carlos Leite, em 1948,
quando ele passa a residir
em Belo Horizonte, fundan-
do a primeira escola e Cia
de ballet de Belo Horizonte
- 0 Ballet de Minas Gerais,
do qual fazem parte Klauss
e Angel Vianna, por 10
anos, aprendendo ali seus
primeiros passos e refe-
réncias de danga.



Quando eu perguntava: ‘Professor,como o senhor consegue girar
tantas piruetas e eu repito, repito, repito e tento sem parar e nao
consigo?’ Ele respondia:‘Assim, girando!” E aquilo nao me conven-
cia...Ou ele dizia que precisava apertar o pop0o, e eu achava aquilo
estranho e ficava soltando para ver o que acontecia e pensava:
se eu prenderisso, prender aquilo, e aquilo, eu nao vou conseguir

dancar nuncal (idem)

Os Vianna, entao residentes em Belo Horizonte/Minas Gerais, recebem os ares do
modernismo brasileiro que antropofagicamente vai se libertando dos seus colo-
nialismos culturais, sobretudo os impostos ao corpo. E neste contexto historico
que Angel e Klauss sao convidados a participar da Geracao Complemento, no
ano de 1955, junto de seus diversos integrantes, entre artistas e intelectuais - o
critico de arte Frederico de Morais, na literatura Affonso Romano de Sant’Anna,
lvan Angelo e Silviano Santiago, no teatro Joao Marschner, no cinema Flavio Pinto
Vieira, nas artes plasticas Augusto Degois, entre outros - que, inspirados pela
forca poética e neoconcreta de Ferreira Gullar em sua coletanea A luta corporal
(SANTIAGO, 1988), se reuniam para refletir sobre os rumos da cultura e da arte
brasileiras. A necessidade de se pensar e acessar um corpo expressivo brasileiro,
reconhecidamente marcante nos trabalhos artistico-pedagogicos dos Vianna,
se fortalece neste efervescente e proficuo didlogo com os diversos campos ar-
tisticos. As criticas jornalisticas da época retratam os aspectos nacionalistas e

fora dos modelos das dancas europeias dos trabalhos realizados pelos Vianna:

[...] O ballet Klauss Vianna, na verdade, procura encontrar uma for-
mulacao nova paraaarte dadancano Brasil: rompe comamusica
para se inspirar nos poemas de Carlos Drummond de Andrade e
Henrigueta Lisboa. E nosromances de Cyro dos Anjos. Um ballet
de expressao nacional auténtica, baseado nos temas da poesia

e da literatura de poetas e escritores mineiros. (FRANCO, 1960)

Nesse sentido, considero relevante para o acontecimento da livre “expressao
corporal” praticada pelos Vianna e continuada por Angel - forca motriz da sua
historia como artista e pedagoga até os dias de hoje - o contexto cultural e poli-

ticoem que se encontrava o Brasil nos anos de 1960. Havia entao a necessidade
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de novos caminhos para o corpo expressivo na vida e na arte, aliada ao fatode o
movimento protagonista dessa descoberta ter nascido mesmo da experiéncia
pratica das investigacoes artistico-pedagogicas que os Vianna desenvolviam
em seu Estldio-Escola. Partia-se, portanto, de uma necessidade propria, de um
impulso criador para sobreviver em relagao ao seu meio, neste caso, o de uma

danca marcadamente europeia.

Ao criarem sua primeira Escola de Danca, em 1955, em Belo Horizonte (BH) -
Escola Klauss Vianna —, o conceito de multidisciplinaridade trazido por Angel, por
ja o vivenciar em formacao artistica, onde trocas de saberes de disciplinas de
diferentes campos de conhecimento se apoiam g, por conseguinte, se comple-
mentam, fora implementado para seus alunos numa troca dialdgica com outras
linguagens artisticas, antecipando o que virlamos a debater sobre a necessidade
do ensino multidisciplinar. Os Vianna ja aplicavam a multidisciplinaridade em sua
primeira escola propondo, além das aulas praticas de danca, aulas de anatomia,
cinesiologia, yoga, mUsica, cenario e literatura brasileira. Sempre que um espeta-
culo de danca chegava a cidade, os Vianna tratavam de estuda-lo junto de seus
alunos e depois todos iam assistir ao espetaculo, para depois tecerem comen-

tarios sobre o que viram em relagcao ao que estudaram.

Como podemos perceber nas obras® criadas por Klauss e Angel e seus temas,
sempre inspirados na cultura brasileira, o imaginario, as dancas populares, 0s
personagens e suas estorias, povoavam o universo dos Vianna, nutrindo-os de
contetdo e forca estética. A partir da necessidade de se chegar a uma danca
brasileira, Angel e Klauss decidem buscar novos caminhos. A Escola de Danca da
Universidade Federal da Bahia (UFBA) em Salvador se apresenta como um divisor
de aguas, o que faz os Vianna se profissionalizarem e ingressarem no mainstream
da danca, como relata Klauss ap0s sua primeira temporada de férias em contato

com esta Instituicao em 1962.

Foi a oportunidade da minha vida. Pois em Salvador, depois de
um mes, eu senti ser aquela a escola-modelo, que formava ver-
dadeiros profissionais e buscava justamente aquilo que eu queria

encontrar: a consciéncia do ballet. (ULTIMA HORA, 2018, p. 42)
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6 Alguns nomes de
criacao de trabalhos assi-
nados pelos Vianna: Cobra
Grande (1955), Neblina de
Ouro (1959), Caso do Vestido
(1959), Carnaval (1959), Face
Livida (1960). Para mais
aprofundamento ver site
acervo: www.angelvian-
na.art.br e www.klaus-
vianna.art.br.



Em 1963 Angel e afamilia desembarcam em Salvador a convite de Rolf Gelewski,’
entao diretor da Escola de Danca da UFBA, para ali trocarem suas experiéncias
artisticas e aprofundarem seus conhecimentos técnicos, mas, sobretudo, so-
prar os ventos nacionalistas que os Vianna tao bem produziam € mesmo suas
investigacoes em torno de uma pratica corporal que apostava no conhecimento
subjetivo, na escuta sensoria e no respeito as singularidades do sujeito. Essa
passagem de dois anos (1963-1964) da familia Vianna pela Escola de Danca da
UFBA foi transformadora para os dois artistas mineiros que tiveram a oportuni-
dade de aprofundar seus estudos do corpo a partir do contato, pela primeira vez,
com o trabalho de Rudolf Laban® (1879-1958), sua proposta pedagogica e toda
a sua esquematica em torno do corpo-espaco-tempo, como também as aulas
de filosofia e histdria da arte ministradas por Gelewski que marcaram, a partir de
entao, suas trajetorias. Contudo, eles também deixaram um legado importante
sobre como reconduzir o corpo para dancar a partir de uma escuta sensivel, de
um corpo mais relaxado e um tonus menos tenso, de uma predilecao pelo movi-
mento orientado pelos 0ssos e nao apenas pelas linhas espaciais e o apoiar-se no
espaco a partir da pele, ou seja, um corpo que confia na propria estrutura corporal

para se mover com qualidade.

Fomos para Salvador convidados pela universidade. La surgiram
novos desafios. Eu, que vinha de Minas, um lugar fechado por
montanhas, me encontrei em uma regiao de mar aberto, comrit-
mos diferentes. Eu e Klauss exploramos bastante a parte sonora
e fomos incorporando modelos de energia e de contato, como
a capoeira e o candomblé. A riqueza daquela cultura enriqueceu

nosso trabalho, e por |a ficamos durante dois anos. (LIMA,1998)

Desde adécadade 1950, quando Angel foi a Salvador pela primeira vez, elanunca
deixou de retornar & Bahia. Nessa época conheceu o escritor e critico de arte
Wilson Rocha, que a apresentou para o meio das artes plasticas, composto por
pessoas como Pierre Verger, Carybé, Pancetti, Mario Cravo, Jenner Augusto e
Tadashi Kaminagai. Em sua residéncia artistica com Klauss, na UFBA, Angel forta-
leceu seu vinculo com a Escola de Danca, criando e projetando na UFBA parcerias
com sua amiga — a Diretora da Escola Dulce Aquino. Dulce foi responsavel por

conseguir reunir os 50 anos de experiéncia e producao artistico-pedagogica de
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7 Rolf Gelewiski (1930-
1988) foi aluno direto da
coreografa alema Mary
Wigman (1886-1973),
considerada pioneira, junto
a Laban, da danga moderna
e expressionista alema. Ao
fundar o Grupo de Danga
Contemporanea (GDC) em
1965 da UFBA e primeiro
do Brasil, Rolf sendo seu
diretor e principal coredé-
grafo, introduz e dissemina
a Danca Expressionista, sua
filosofia, principios e esté-
tica. E neste contexto que
Angel Vianna convidada por
Gelewiski para atuar como
bailarina passa a conhecer
e vivenciar a danga ex-
pressionista e se identifica
de imediato. Recorto aqui
uma das perguntas que
fiza Angel em um ensaio
da minha autoria - Angel
Vianna: performando no
mundo - para o Catalogo do
9° Festival Palco Giratério,
promovido pelo SESC em
2014, aonde Angel foia
artista homenageada.

8 Segundo a prépria
Angel, em conformidade
com a prof2. Dulce Aquino,
sua colega na época, ndo
existia um curso especifico
de Laban e a aplicabilidade
pratica do Sistema por

ele proposto. O proprio
Rolf Gelewiski era quem
ministrava as matérias

de Espaco, Ritmica,
Improvisagao, Composigao
Coreogrifica e Técnica

de Danga Moderna e,
dentro destas, o trabalho
de Laban era citado, mas
sempre com uma visdo
critica em relagdo a sua
perspectiva. Dulce reforga
que o idedrio da época era
o de justamente estimular
os alunos a buscarem seus
préprios métodos de cria-
¢ao bem como uma técnica
e estética proprias, e era



Angel Vianna para obtencao do diploma de Notorio Saber em Danca, o primeiro
dado no Brasil pela Escola de Danca da UFBA, no ano de 2003, para uma perso-

nalidade da danca.

Seuvinculo com essa Instituicao, desde 1963, bem como seu legado pedagogico
continuam fortes e reverberando, como podemos constatar nos depoimentos

de duas ex-alunas de Angel, da UFBA, nos anos de sua residéncia.

A Angel foi muito importante, foi um divisor de aguas para mim.
Eu estava entrando na Escola de Danca, nao tinha experiéncia e
Angel, ao longo do tempo, nao s6 na época que foi a nossa pro-
fessora, mas cada vez que ela voltava, trazia novas orientacoes, e
para mim foiimportante, porque eu aprendia ter uma consciéncia
profunda do meu corpo, de como funciona meu proprio corpo
e nao o corpo ideal. Como professora e como dancarina. E ela
sempre tinha um cuidado de dar um toque, de nos orientar, e eu
sou muito grata a ela pela dedicacao que ela teve. A musculatu-
ra profunda que era tao dificil de a gente conseguir entender e
buscar. E até hoje serve para