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A Epigenética e a Propriocepção Afetiva nos Processos Composicionais para a Dança Contemporânea: fruição entre arte, ciência e tecnologia
Adriano Jabur Bittar
Resumo: Este trabalho discute a hipótese de que dar visibilidade aos processos biológicos no dançarino, em um desvelar da dinâmica interna do movimento dançado, pode fornecer biofeedback para o melhor entendimento do gesto pesquisado. A ativação dessas memórias fará o dançarino entrar em contato com mecanismos criativos que abrem caminho para diferentes danças. Ao revelar complexos processos em ação no dançarino imagina-se estar alinhando o discurso da dança ao mais atual na filosofia, neurociência, artes visuais, e aos desafios dos processos de treinamento e composicionais para a dança na atualidade. Para suportar tal pensamento far-se-á referência especial ao conceito e as implicações da Epigenética (LIPTON, 2008), e da propriocepção afetiva (MONTERO, 2007) no corpo que dança.
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Introdução

Nossa natureza é o movimento; a calma completa é a morte. (PASCAL, 1966)

Esta comunicação pretende aprofundar a discussão sobre a preparação corporal e os processos composicionais para a dança contemporânea na atualidade.

Para elaborar apontamentos nesse sentido, vêm sendo pesquisadas, há aproximadamente 15 anos, as características dos treinamentos corporais e dos processos coreográficos de algumas companhias contemporâneas brasileiras, e mais especificamente, goianas, como a Quasar Cia de Dança
, o artista independente Kleber Damaso
, o ¿por quá? grupo de dança
 e o NEKA
. Nesse sentido, a minha atuação como bailarino, fisioterapeuta, preparador corporal, diretor e/ou coreógrafo de alguns trabalhos específicos nessas companhias foi fundamental para a vivência e o entendimento de aspectos importantes relacionados a esta pesquisa.

Assim, o percurso até então vivenciado foi sintetizado em pesquisas anteriores, realizadas na Pós-graduação Lato Sensu em Estudos Contemporâneos em Dança da Escola de Dança da Universidade Federal da Bahia/UFBa e no mestrado em Artes Cênicas do Programa de Pós-graduação em Artes Cênicas/PPGAC, dessa mesma universidade. Nesses dois momentos, pretendeu-se investigar se as técnicas tradicionais em dança mostravam-se insuficientes para o fenômeno contemporâneo da dança. Frente à complexidade dos tempos e da dança contemporânea, os coreógrafos e a equipe técnica de professores de dança, de Pilates e fisioterapeutas teriam que usar estratégias diferenciadas para educar o bailarino em direção a um corpo mais inteligente.

Através dos estudos desenvolvidos, descobriu-se que se o bailarino tivesse acesso a um rol mais específico de informações corporais que o fizessem mais desconstruído, sensível, focado e criativo, haveria maior chance de o mesmo apresentar melhor qualidade em cena, e de também livrar-se das tão corriqueiras lesões. Para tal, percebeu-se que o estudo de imagens específicas sobre os gestos trabalhados nas aulas de corpo e no processo coreográfico, as denominadas células corporais e o uso do toque, em manipulações em ação, onde o corpo do bailarino reagia ativamente ao toque de outrem, como o do professor das aulas de corpo, ou dos outros bailarinos, associados à prática de diferentes técnicas em dança, de condicionamento, e a terapias manuais, poderia constituir um caminho possível para a educação corporal do dançarino contemporâneo: 

“Denomina-se célula corporal qualquer estudo artístico que, impresso em papel ou feito em gesso, tela ou no que mais puder ser imaginado, até mesmo no próprio corpo humano, tenha como tarefa revelar texturas, imagens, cores e linhas de movimento de partes anatômicas dos corpos humanos e de, através de metáforas imaginadas, fazer com que os corpos acordem em si uma gestualidade mais expressiva. Ao revelar o que normalmente está escondido, ou ao propor uma imagem que poderá vir a funcionar como uma motivação para entrar em contato com os sentidos, as células corporais estimulam representações internas dos movimentos que serão executados.” (BITTAR, 2005, p. 113)
Manipulação em ação é um termo criado pelo autor dessa comunicação. Ele faz referência a um tipo especial de toque que busca direcionar o corpo do intérprete, para que tenha contato com a dinâmica interna do movimento. Ele é aplicado por mãos treinadas enquanto o intérprete se move, em ações-reações contínuas. 
Naquela época fizeram parte do processo de treinamento e composição para a cena as aulas de balé clássico, dança contemporânea e o contato-improvisação; o Pilates, a musculação e o condicionamento aeróbio; a Terapia Craniossacral e a Myofascial Release. Essa proposta explorou as interfaces de áreas como a dança, artes visuais e a fisioterapia, com o estudo das células corporais (Fotografia 1 e Desenho 1) mostrando ser um caminho possível para a construção de uma partitura coreográfica contemporânea.  

Fotografia 1 - Árvore. Célula corporal secundária.
Desenho 1 – Árvore. Célula corporal 







secundária.
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Mas os apontamentos das pesquisas anteriormente realizadas fizeram surgir outras perguntas relacionadas a esse processo contínuo de formação corporal e pesquisa coreográfica na dança contemporânea. Continuam relevantes as questões: “o que é o corpo?”, “o que é técnica em dança?”, “qual é a relação entre técnica e estética?” e como isso é percebido pelas cias de dança contemporânea formais e informais no Brasil. Também chamam a atenção questionamentos mais específicos, como: “qual é a relação entre preparação corporal e criação na dança contemporânea?”, “qual é a importância do estudo das células corporais e das manipulações em ação nesses processos?”, ou “como transformar essa gama de estímulos visuais e táteis que deram origem às células corporais em estímulos imagéticos multimeios e em outras danças virtuais?”.

Dentro deste raciocínio, esta comunicação visa trazer substratos teóricos que ajudem a entender os mecanismos envolvidos nessa particular transposição das linguagens do toque/manipulações em ação, e do estudo das imagens/células corporais, em dança. Percebeu-se pelas investigações passadas que esse caminho pode ser interessante para a criação de um corpo mais inteligente para o dançarino.
Esse caminho revela e desvela o que se interpõe entre a cena e a ante-cena na dança. Sendo assim, dá visibilidade, por exemplo, aos processos internos no corpo do dançarino, estimulados a partir do estudo das células corporais. Esta estratégia poderá não só fornecer biofeedback para o melhor entendimento do gesto pesquisado, mas também ativar mecanismos criativos próprios e memórias específicas que farão o movimento tecnologicamente contaminado (MENDES, 2011) resultante se transformar em diferentes danças. 

O Corpo que Dança: implicações
Como é que o corpo se tornou objeto de investigação na dança? A que esfera pertence, na atualidade, a noção de corpo nessa área? Questões amplas como essas naturalmente fazem refletir sobre a dança e o corpo relacionados e atualizados em um mundo complexo. Nesse mundo onde estão inseridos, a história e cultura circundantes os transformam. Um corpo dançando é poroso, contaminado pela tecnologia que o circunda, dialoga, cria e estabelece relações, interage, se transforma e é a transformação.

Assim, diferentes histórias e culturas vivenciadas inscrevem-se nos corpos que dançam. Essas danças, ligadas ao corpo, partem de um aguçar dos sentidos que contamina o corpo e se codifica em movimentos distintos dos usuais. O que os dançarinos vêem, ouvem, percebem e identificam é registrado, imitado, transformado e mostrado como o resultado dessa alquimia somática. Daí a maravilha de se ver e estudar o corpo que dança: nos dançarinos mora o pensamento expresso em fisicalidade de uma construção de vida e de mundo intensamente estetizantes.
Mas cabe indagar se uma das afirmativas corajosas de Katz, de que a dança é o pensamento do corpo, pode ser sustentada na atualidade. Essa afirmativa, feita por uma pesquisadora brasileira competente e atenta, pode ser parte das respostas para as questões colocadas no começo do texto:

[...] o movimento pode ser decifrado como a matriz cinética do pensamento do corpo. A hipótese de que o corpo, tal como o cérebro, também possui um pensamento, permite que se desloque a ênfase usual do entendimento da dança. Pensamento, aqui, deve ser entendido como uma ação movida por um propósito. (Katz, 1994, p. 84)

Entender a dança como um pensamento do corpo, uma ação movida por um propósito, e o movimento como uma matriz cinética desse pensamento, dá pistas sobre e atualiza a concepção de corpo abordada nesse campo. Se antes esse corpo era somente um instrumento ao serviço de técnicas que o moldavam e treinavam para virtuosamente se exibir ao público, a partir de Katz ele passa a ser fenômeno e fruto do meio e das relações inteligentes possíveis dos elementos que o compõem: descolonizado.

O pensamento de Katz pode ter raiz nas descobertas da fenomenologia da percepção de Merleau-Ponty (1908 – 1980), que têm uma significativa importância na descolonização do corpo. Ponty voltou a considerar, após o materialismo histórico de Marx e o corpo entendido como força de trabalho e, conseqüentemente, de produção de riqueza pela mais valia, os mecanismos sensíveis do corpo como determinantes para a dinâmica existencial.

Do ponto de vista existencial, essa lógica levou Ponty a afirmar que a compreensão do mundo repousa na potência expressiva de cada corpo, que poderia ser observada no esquema corporal de cada gesto realizado. Ao devolver ao corpo a confiança em sua sensibilidade, Marleau-Ponty determinou que a experiência hermenêutica coincide com a experiência expressiva, isto é, que a interpretação compreensiva é uma experiência estética. 

Também perpassam as considerações de Katz as pesquisas mais atuais em neurociência. Neste campo, estudos sobre a ativação de áreas cerebrais durante os passos de dança têm conseguido demonstrar processos neurais complexos por trás da habilidade de dançar. A confluência de movimentos, ritmo e representações gestuais na dança aciona uma coordenação interpessoal no espaço e tempo antes nunca imaginada. Intenção, sincronismo, consciência espacial e equilíbrio estão sendo melhor mapeados.

A relação da dança com a neurociência ainda é superficial e muito ainda permanece sem resposta. Um questionamento corrente é se os impulsos cerebrais registrados se ampliam quando o movimento for mais elaborado, como em uma pirueta ou deslocamento rápido pelo chão. Devem ser descobertos os mecanismos neurais da dança, àqueles que envolvem o pensamento do corpo, construídos a partir do que foi visto, e ouvido, absorvido, elaborado, vivenciado em sensação corporal, imitado, vivenciado e sintetizado, apresentado cotidianamente enquanto dança e reelaborado infinitamente enquanto estiver sob o domínio da intenção. Essa parece ser uma tentativa de descrição sintética do movimento que acontece na dança. Uma elipse contínua. Como é que isso realmente pode acontecer no corpo que dança? Será essa descrição para além do que Katz propõe?
Outras descobertas sugerem que todos os seres humanos mentalmente ensaiam o que vêem. O poder das imagens em modular um gesto coreografado não pode ser mais discutido a partir dessa constatação. Os circuitos de imitação no cérebro são mais ativados à medida que o aprendizado motor se dá: 


Quanto mais experiente uma pessoa se torna em um determinado padrão motor, melhor consegue imaginar qual a sensação de executá-lo, e assim fica mais fácil realizá-lo. [...] não é uma atividade simplesmente visual, também cinestésica. [...] verdadeira aptidão exige, de certo modo, a criação de uma imagem motora nas áreas de planejamento do movimento do cérebro. (PARSONS E BROWN, 2009, p. 66)

As ações movidas por propósitos e intenções na dança também podem ser mais ativadas se as reflexões de Lipton (2008) sobre a Epigenética forem incorporadas ao cotidiano do bailarino. Essa nova ciência, cujo termo foi cunhado por Waddington, biólogo e filósofo inglês, em 1942, repensa o dogma da neurociência, que via o corpo como uma máquina regulada pela ação dos genes. No paradigma antigo, o destino da vida dos seres humanos estava contido nos genes, que determinavam as características que herdaríamos de nossos pais. Já na Epigenética, que etimologicamente significa acima e além da genética, o ambiente é o maior responsável pela transformação e ativação desses genes. Essa ciência acredita que a física quântica estabelece leis mais precisas do que a newtoniana, ao explicar que tudo no mundo é fruto das relações vibracionais da energia em um nível subatômico. Portanto, o corpo seria regulado por campos de vibração. É como se cotidianamente tivéssemos que lidar com sinais químicos e elétricos de diversas naturezas. Quanto mais porosos e fluidos formos na leitura e interpretação desses sinais, mais aprenderemos e daremos respostas saudáveis (Figura 1 e 2).

Figura 1 - Theologue




Figura 2 – s.n.
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Acredita-se que o sistema de fáscias do corpo humano, 12 tipos de tecidos fibrosos e elásticos que envolvem todos os sistemas corporais, estabelecendo comunicação e a possibilidade de passagem de elétrons pelo corpo todo, funciona como uma espécie de teia que permite a homeostase. Essa teia pode estar fluida para ajudar o corpo a funcionar bem, ou pode estar cheia de tensões e bloqueios provenientes de vários estímulos: pensamentos, sentimentos, ações, posturas, lesões, bloqueios das passagens no corpo. A forma de encarar a vida de cada um manifestando-se na estrutura fascial. A compreensão e visualização desse sistema em ação joga luz em aspectos até então pouco considerados na composição do movimento para a dança. Qual seria a resposta motora dos bailarinos, que pensarão o corpo de forma diferenciada ao conhecer a Epigenética e o caminho possível dos estímulos pelas fáscias corporais? 
Nesse sentido, no trabalho corporal com os bailarinos seriam incluídas dicas de imagem que contemplassem esse conhecimento. Isso poderia gerar sensações e gestos antes não atingidos. Também serviriam os mesmos estímulos para o desenvolvimento da qualidade do toque a ser aplicado nas manipulações em ação utilizadas: toque o bailarino com a intenção de sentir as suas fáscias e, ao mesmo tempo, abrir caminho pelas mesmas. Isso poderia servir de base para a criação de gestos pelo intérprete, que ao trabalhar na composição da cena, levará em conta todo esse repertório de informações sobre o corpo, transcritos nas células corporais confeccionadas pelos intérpretes e pelo preparador corporal, para o coreógrafo.
Figura 3 – Strolling Under the Skin. Fáscia profunda.
[image: image4.jpg]



GUIMBERTEAU, J. Foto color. 2005.
Já a propriocepção afetiva, pesquisada por Montero e Cole (2007), é um termo criado pelas pesquisadoras que nomeia um outro sentido estético. Antes relacionada ao controle motor, e utilizada pela neurociência para designar o sentido de posicionamento de um segmento corporal no espaço, a propriocepção agora está sendo chamada de: “[...] “sexto sentido” (que) vem sendo estudado e relacionado ao prazer no e do movimento.” (MONTERO e COLE, 2007, p. 299). O prazer no e do movimento parece formar um vínculo com a interação harmônica entre intenção e ação, tão sonhadas na dança:


[...] enquanto a visão é um meio importante para a auto-avaliação estética, ela não é o único meio: dançarinos profissionais, pelo menos, parecem experimentar o sentido estético proprioceptivamente e fazer julgamentos estéticos baseados, pelo menos em parte, na experiência proprioceptiva. Realmente, a maior parte do trabalho de um dançarino envolve o constante refinamento estético de qualidades de movimento que se baseia no input proprioceptivo. (MONTERO, 2004, p. 02)
           
Embora a propriocepção afetiva ofereça feedback estético sobre o movimento de quem se move, é também possível que ela seja ativada ao se ver e “sentir” alguém movendo. Sendo assim, ao olhar um bailarino em ação, não só o sistema visual levará informações ao Sistema Nervoso Central (SNC) sobre quão esteticamente bonitos àqueles gestos são. Também os proprioceptores afetivos se acionarão, informando ao SNC como àqueles gestos seriam sentidos no corpo de quem os vê. Essa associação também seria estética, no sentido de que os proprioceptores afetivos levariam informações sobre como àqueles gestos “sentidos”, ao se ver a dança, poderiam ser apreciados esteticamente, pensando-se no prazer do movimento de quem os “sente”.

Conhecer essa nova função dos proprioceptores amplia a urgência deste desvelar dos gestos pesquisados na dança contemporânea, aqui proposto. Se a dança contemporânea quer atingir mais expectadores, será necessário expandir a noção do corpo que dança. Essa expansão e revelação poderia dar maior feedback à propriocepção afetiva dos bailarinos, tornando-os mais aptos a criar outros gestos e pensamento do corpo:  

Se eu estiver certa, a experiência de quem observa a dança pode ser aumentada pela consciência da sensação corporal da dança. Com essa consciência, a vida de um crítico de dança abarcará outra dimensão, e quando as curtinas subirem a plateia descobrirá uma abundância de beleza que estava pacientemente esperando ao lado dos propriosentidores. (MONTERO, 2004, p. 17) 
Para completar as relações feitas até agora sobre o corpo que dança, focando desta vez nas implicações históricas e culturais envolvidas, nada melhor do que citar Pacheco e Davini. Em suas investigações no grupo “Vocalidade & Cena” 
 essas duas pesquisadoras têm trabalhado com definições sobre o corpo no teatro que apresentam contra-pontos interessantes ao exposto nesse texto: 

[...] no desejo de superar os limites das definições orgânicas (biológico-fisiológicas) ou instrumentais do corpo humano [...]. Davini se baseia na relação entre corpo e máquina presente da segunda metade do século XX em diante para propor que o corpo humano seja redefinido em relação principalmente ao não-humano. (PACHECO, 2010) 

Dessa forma, a pesquisa de Davini utiliza as idéias de Artaud sobre o corpo sem órgãos, expandidas posteriormente por Deleuze e Guattari, para definir o corpo do ator. Assim, esse corpo seria oposto ao organizado biologicamente, dualista, se relacionando com o meio através de uma perspectiva rizomática e ampla.

Segundo Pacheco (2010), a noção de corpo como lugar definida por Davini faz referência às formulações de Marc Augè sobre os “lugares e os não-lugares”, a partir da colocação de que a super-modernidade é produtora de não-lugares. Assim sendo, os corpos produzidos nesse tempo e espaço seriam definidos como identitários, relacionais e históricos.

Já o corpo como “primeiro palco da cena” faria referência ao corpo como um lugar de intersecção entre as dimensões visuais e acústicas da cena, pois voz e movimento são produções corporais capazes de gerar sentido, controláveis em cena. Dessa maneira, o corpo seria definido como um lugar de produção de sentidos. E as técnicas e métodos utilizados para o treinamento do ator deveriam, então, deixá-lo flexível para a produção de sentido em cena.
Para finalizar, Davini traz a noção de “corpo ressoante”, alinhado às micro-políticas do desejo, superando as abordagens da atuação baseadas na introspecção. De acordo com essa autora, a atuação baseada na emoção, preponderante em nossos tempos, faz com que cada intérprete procure dentro de si algo que possa dar sentido a um movimento ou ação exterior. A criação de um dentro, proveniente da carga emotiva individual, e de um fora, vindo do personagem, enfatizaria a relação dual que descreve o corpo por tanto tempo. Ela também produz uma atuação baseada nas emoções de quem interpreta e não do próprio personagem interpretado. A excessiva ênfase ao caráter emotivo individual da interpretação serviria ao capitalismo tardio. Em contrapartida, a interpretação baseada não em um “sentir”, mas em uma maneira complexa de vincular sentidos, inteligência e técnica, é mais justa: “Ressoar é abrir e multiplicar sentidos e requer, portanto, de um imaginário em constante expansão nutrido por uma prática conceitual sintonizada com as temperaturas micro-políticas do desejo.” (DAVINI, 2010).   

As ideias de Katz, Ponty, Parsons e Brown, Lipton, Montero e Cole, Davini e Pacheco parecem se complementar. O que pode ser considerado é que todas elas apontam para o fim da ingenuidade nas artes cênicas, e em especial na dança contemporânea, onde os conceitos e estratégias para treinamento do corpo e os processos coreográficos parecem ainda atrelados a um passado colonizador do gesto e a um eterno jogo das emoções individualizadas.


Figura 4 – Bailarina, ou O Deus da Dança.
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� A Quasar Cia de Dança foi criada há 22 anos, em Goiânia, pelo coreógrafo Henrique Rodovalho e a diretora Vera Bicalho. Essa cia de dança contemporânea de renome internacional desenvolve uma proposta estética própria e diversa, construindo um corpo que dança “[...] com as texturas da urbanidade dos nossos tempos” (KATZ, apud QUASAR, 2010).


� Kleber Damaso é bailarino, professor do curso de Artes Cênicas da Universidade Federal de Goiás e artista independente da dança. As obras de Damaso são importantes por articular elementos estéticos singulares da dança contemporânea, videoarte, literatura e teatralidade.


� O ¿por quá? grupo de dança é um grupo de caráter semi-profissional criado em 2000 pela educadora física e bailarina Luciana Ribeiro e o fisioterapeuta e dançarino Adriano Bittar, na cidade de Goiânia. O grupo tem como principais objetivos a democratização da experimentação artística e a busca da autonomia celebrativa da dança, se configurando como um espaço de pesquisa e compreensão crítico social dessa arte.


� O NEKA é um grupo de dança contemporânea independente criado em Goiânia no ano de 2011. Formado por bailarinos experientes que tiveram contato profundo com a Quasar Cia de Dança em algum momento de suas carreiras, o NEKA encara a dança contemporânea como fruto das pesquisas de movimento próprias de cada integrante. 


� Vocalidade & Cena á um grupo de pesquisa registrado no CNPq, sediado na Universidade de Brasília, Departamento de Artes Cênicas. Trabalha na definição de redes de técnicas e métodos que considerem o treinamento para a performance no campo das artes como uma instância de flexibilização do corpo para a produção de sentido em cena.






