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Contra-Dicção

“As pessoas do sul estão vindo nos salvar” (Leslie Marmon Silko em uma mesa redonda). “As pessoas do norte estão vindo para o sul para se salvarem” (Gómez-Peña sussurra ao seu vizinho).

Suzanne LACY
O corpo está na moda. Justamente as culturas que nos impuseram ensinamentos de que o corpo é impuro e deve ser devidamente adestrado, preocupam-se nas últimas décadas em estudar a performance e o corpo - o que é uma contradição, já que estes termos tratam-se, por definição, da prática. Estes dois temas dizem respeito a todos nós – artistas ou não - de maneira fundamental, por se confundirem com a própria vida e, por conseguinte, o tempo, o envelhecimento, a morte e a impermanência de nossa condição. Como nos diz Foucault (1977): “O corpo é a superfície inscrita dos eventos...o lugar de um Self dissociado...e um volume em desintegração perpétua”. São questões inquietantes que a razão tenta fixar com explicações teóricas. 

Não seria por acaso que, nas culturas que estudam o corpo, a taxa de natalidade seja quase nula. Este é o resultado de uma sociedade construída com base no individualismo pós-iluminista, no ego psicologizado e profissionalmente super especialista e eficiente. E ainda insistimos em seguir modismos teóricos daqueles povos em extinção. Estudos recentes mostram que “[i]ndivíduos geneticamente muito diferentes levam vantagem ao combinar e recombinar informações genéticas ... no decorrer das gerações, a seleção natural privilegiou a diversidade e puniu com a extinção os portadores de genes consangüíneos, deletérios” (VARELLA, 2002). Então talvez resida aí nosso método: incluir o outro, deixar-se contaminar, diluindo a dominação.
Agradeço o desafio proposto pelos amigos queridos Fernando Villar e Bia Medeiros: Falar sobre corpo num contexto totalmente anti-corpo, isto é, organizado conforme as leis da razão. Afinal, uma palestra não é um banquete ou um momento de prazer orgiástico grupal, por exemplo. Estamos todos aqui bem comportados para falar – agindo o mínimo possível – sobre corpo. Mas estudar ou falar sobre corpo não representa um grande avanço. Claro que já é melhor que a medicina: pelo menos estudamos “corpos vivos”: “... O corpo vivo é mais do que uma coisa estendida num espaço visual, e sim todas as relações que suscita e que em certa medida são absolutamente singulares” (GREINER, 2005, p.101). Mas não vamos nos iludir: nossos corpos vivos estão cheios de seqüelas de erros médicos (muitas vezes denominados como procedimentos simples, e só em casos extremos reconhecidos como “erros”). Adorno e Horkheimer já nos alertaram: “Não se pode mais reconverter o corpo físico (Koerper) em corpo vivo (Leib). Ele permanece um cadáver, por mais exercitado que seja” (1986, p.218). Felizmente, esta herança colonizadora pode ser transformada com o método dos ex-colonizados híbridos (nós!). 

Alguns autores referem-se ao corpo como “carne”, para enfatizar o aspecto físico (“carnal”) do corpo, e compensar a ênfase no etéreo, conferida pela cultura judaico-cristã que tem nos influenciado. Como nos diz Yves Klein (in Warr e Jones 2000, p.195): 

A forma do corpo, suas curvas, suas cores entre vida e morte, não são de meu interesse. A atmosfera afetiva da carne em si é o que valorizo. A carne ... !!! ... Muito rapidamente percebi que era o bloco do corpo, isto é, o torso e parte das pernas, que me fascinavam. A cabeça, os braços, as mãos são apenas articulações intelectuais ao redor da massa de carne que é o corpo.

Apesar de sugerir esta fisicalidade não-intelectual, ou outros conceitos de interesse num contexto de “corpo no poder” (BANES 1999, p.251), como banquete e antropofagia, “carne” nos remete também a animais procriados e abatidos sob o controle humano (o que significa processos de castração, inseminação artificial, dosagens massivas de hormônios, etc.), e por isso ainda evoca o controle do corpo. “Corpo vivo” talvez fosse uma denominação adequada, mas pode parecer uma redundância. Sentimos a necessidade de dizer que o corpo é vivo, em confronto a um massacre com-textual onde o mesmo é um mero objeto. Então talvez este corpo não esteja tão vivo assim, pois as tais relações que ele suscita – não por opção, mas por imposição - são de submissão.

Ao estudar teorias a respeito deste “corpo que queremos vivificar”, ainda não estamos fazendo o fundamental: deixar que o corpo (des)organize e reorganize nossas vidas, inclusive a nível teórico. O corpo ainda oscila entre objeto de estudo e meio de comunicação ou de ações para chegar a um objetivo que não o próprio corpo. Ou seja, usamos o corpo para proferir uma palestra, para ir a um congresso, para estudar, para fazer compras, para falar ao telefone, e também para – sem muita atenção e no tempo mais resumido possível – cuidar minimamente deste mesmo corpo (escovando os dentes, tomando banho, etc.) de maneira que continue funcionando. Comer, por exemplo, acontece em meio a um encontro profissional, ou a um bate-papo com algum amigo, com o enfoque na fala, ao invés do simples ato de comer e sentir o prazer disso. 

Porém, mais de 80% da comunicação se dá através do corpo, na chamada comunicação “não-verbal”. Esta denominação é problemática, pois movimento não se limita à ausência do verbal. Aliás, se consideramos esta porcentagem, o verbal é que é a ausência do componente principal, corpóreo. Seria tão interessante ver um telejornal que não alternasse entre um corpo congelado - enfatizado na sua parte de cima (não necessariamente “superior”), principalmente face e mãos -, e corpos esquartejados – ameaças globalizadas de violência para manter aquela ordem congelada. O (ausente) corpo ocidental – supostamente liberado – está hoje constantemente ameaçado pelo (onipresente) corpo oriental – supostamente reprimido – que pode explodir a qualquer instante, em qualquer lugar (na absurda denominação de “corpo-bomba” – que por não poder ser corpo-vivo, transforma-se em corpo-suicida/assassino). 

Então não é só uma questão de inversão/invasão/fuga entre norte e sul, mas também entre leste e oeste. A globalização dissolve cada vez mais a noção de Estado-Nação, mas não para flexibilizar as fronteiras, e sim para continuar tirando o poder do corpo e ameaçando sua saúde: provocando a violência radical, os sem-terra e sem-teto, o lixo não-degradável, o aquecimento do planeta, etc. O corpo, além de objetivado, está desterritorializado. Em contrapartida, devemos “enraizá-lo” ainda mais, em um “lugar” flexível e relacional. Como nos aponta Suzanne Lacy (1995, p.128):

Precisamos que os artistas nos guiem através de respostas sensuais, cinestésicas, pela topografia, nos levem a uma arqueologia e ressurreição da história social baseada na terra, nos tragam múltiplas leituras de lugares que signifiquem coisas diferentes para pessoas diferentes e em tempos diferentes. … Para retornar à noção de lugar, a arte não pode ser uma invenção centralizadora e enraizadora a menos que o próprio artista seja centrado e enraizado. Isto não significa dizer que os alienados, os desorientados, os nômades (por exemplo, a maioria de nós) não possa fazer arte. Mas algum lugar portátil deve repousar em nossas almas.

O corpo deve constituir esse nosso “lugar portátil”, uma espécie de último refúgio, autônomo e flexível, ao invés de autômato e congelado.

Se o movimento corporal é a base da nossa comunicação, esta, por outro lado, é contaminada entre um corpo e outro, num contexto ou “ambiente contextual” (GREINER 2003, 52) entrópico e experienciado, também ativo e participante na trans-formação da mensagem. Isto é o que Laban chamou de Corêutica: complexas relações entre corpos no espaço dinâmico, abordado também no Tema Interno-Externo como uma relação num continuum. Como nos esclarece Greiner (ibid): “Corpo envolve espaço de dentro e espaço de fora ... modificando a visão de pele como um limite para transformá-la em uma passagem”. 

Neste universo de trocas complexas de significados corporais, reside a importância da metáfora e do poético, isto é, das artes. Para piorar aquele quadro autômato, as artes – que têm um papel fundamental em devolver este poder ao corpo – têm sido influenciadas por uma crescente “desmaterialização” (Lippard e Chandler in Warr e Jones 2000, p.203), uma postura politicamente duvidosa diante do contexto citado acima: o artista plástico cria sua idéia no estúdio e manda um artesão fazer a obra; o dançarino quase não se move em cena (para não ser criticado de moderno) e é engolido pela parafernália tecnológica ou por cenário, luz e figurinos incríveis; diretores de teatro ainda insistem em passar grande parte do processo criativo sentado com seus atores, lendo e relendo o texto. 

Esta desmaterialização não deve ser confundida com arte conceitual ou arte com embasamento teórico-crítico, muito pelo contrário. Estas têm contribuído em processos a favor do corpo. Em meio àquela “desmaterialização”, quem quer fazer arte a partir do corpo - e não apenas com o corpo -, tem migrado para as fronteiras: o artista plástico para a performance, o dançarino para a dança-teatro, o ator para o teatro-físico; e alternadamente (dançarino para performance, ator para dança-teatro, etc.). Este processo dilui categorias e flexibiliza as fronteiras, incomodando – como a própria (i)lógica da vida – à razão.
Além do Óbvio

Fórmulas, definições, rótulos: já me colocaram tantos na pele! É a preocupação habitual dos críticos: querem analisar, dissecar, procurar a todo custo parentelas e classificações. Mas acho que não me incluo em nenhuma categoria. Nem quero. (Pina Bausch in BENTIVOGLIO, 1994, p.16)

Desde 1997, quando comecei a lecionar na Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia (UFBA), meus alunos de graduação e de pós-graduação indagam-me com freqüência a respeito da diferenciação entre dança e teatro, e quanto a uma definição de dança-teatro: se esta seria uma junção das duas formas de artes, uma aplicada à outra, uma nova forma de teatralidade, se esta não seria como o teatro-físico, etc. Esta foi também minha inquietação ao iniciar meus estudos de pós-gradução no exterior. Mas mesmo após cinco anos de estudos nos E.U.A. - onde impera a setorização e especialização - com diversas pesquisas de campo na Europa, a dança-teatro não me parecia merecer uma definição fechada, ou mesmo uma descrição classificatória. Percebê-la através de alguns princípios gerais e dinâmicos seria mais justo. Inclusive porque seu eixo constantemente sai do eixo, isto é, a dança-teatro desconstrói construções, definições, modos fixos de agir, ser, pensar... 

Costumo responder, então, que a dança-teatro não reside nem na dança, nem no teatro, mas no hífen entre eles: é o “entre”, a transição, o sistema conjuntivo que liga diferentes estruturas corpóreas e destas para o espaço externo e de volta ao espaço interno. É a arte da fronteira, do abismo entre sono e vigília; é dançarino cantando, atriz dançando, tijolos caindo e maçãs voando (Palermo Palermo, Bausch); é um constante transitar entre os muitos “eus” e os muitos “tús”, desafiando e desestabilizando identidades a partir da relação com o “outro”, o “diferente”. Como nos conta Greiner (2005, 85), ao analisar Derrida e sua proposta de desconstrução, que aqui associamos à dança-teatro:

...o pensamento ocidental desde Platão e Aristóteles é estruturado em termos de oposições binárias. Filosofia, arte, literatura e cultura tendem a dividir material conceitual em categorias de termos binários homem/mulher, preto/branco, voz/silêncio [,teatro/dança, racional/corporal] etc. ... Assim, uma das funções da desconstrução seria, portanto, a de identificar as oposições binárias sob as quais está ancorado o logocentrismo para transformá-las.
 


Tendo a fronteira, a margem como “centro”, a dança-teatro caracteriza-se por relações de troca e alteração mútua. Ainda bem, pois há muito tempo que já não se pode falar em entidades “puras”, isoladas, separadas do contexto e do “resto” do mundo. Na pós-modernidade, a regra é a contaminação, e a simultaneidade de tempos históricos. Por isso, não podemos mais esperar uma “dança pura” ou um “teatro puro” mas, ao mesmo tempo, podemos nos deparar com espetáculos de danças tradicionais e performances desconstrutivistas estreando na mesma semana, na mesma localidade. Como lidar com essa realidade?

Por um lado, já não podemos mais dividir “dança” como gestos abstratos feitos por um corpo tecnicamente treinado, e “teatro” como gestos do cotidiano que acompanham um texto e fazem um sentido específico numa estória ou contexto “real”, ainda mais na era da tecnologia virtual. Por outro lado, o artista cênico deve estar preparado para interpretar, e não apenas desconstruir papéis. A formação do artista cênico de hoje deve ensinar a liberdade entre os vários meios de expressão, para que cada um deles ganhe sua força e independência, e até mesmo ganhem uma “unidade dinâmica” em alguns momentos inusitados. Assim, ao longo do processo didático e criativo, gesto não ilustra texto, música não acompanha movimento, etc. Eventualmente, explorações nestas fronteiras do significado, constantemente desconstruindo-o a partir de inter-relações artísticas, geram uma forma cênica não-óbvia nem ilustrativa. 

Isto não significa que um ator vá declamar um texto realista, num contexto de teatro realista, dando piruetas (o que eu particularmente acharia muito interessante), mas que tenha a habilidade para isto. Ou seja, que o ator tenha em si a força de um movimento independente, mesmo ao realizar gestos realistas congruentes com a fala, mas de fato criados ao longo de um processo de jogo de signos, e por isso mesmo bem mais intrigantes. Inclusive porque, como nos aponta Romano (2005, 42-3), a troca entre as artes é exatamente o que as fortifica enquanto formas autônomas:

Na operação de hibridação da Dança-Teatro, busca-se a autonomia da dança... como se a primeira quisesse fagocitar o segundo. ... O processo do Teatro Físico é semelhante ao anterior, mas segue uma ‘direção de contágio’ diferente, partindo do teatro para a dança.

A autora continua a comparação, porém diferenciando as duas formas híbridas pela inclusão, no Teatro Físico, de gêneros teatrais como o circo, a mímica e a performance. Esta diferenciação cai por terra (literalmente), por exemplo, ao pensarmos na obra 1980 – Uma Peça de Pina Bausch, onde num cenário coberto de grama, um senhor realiza mágicas, malabarismo e acrobacias em meio aos dançarinos, e Lutz Förster gesticula, na linguagem dos surdos-mudos, a letra da canção “The Man I love”, que toca ao fundo. A dança-teatro também “incorpora” elementos da performance, como movimentos do cotidiano em tempo real, realizados casualmente num canto do palco, por exemplo. Esta abertura acontece devido ao processo criativo, onde dançarinos respondem como querem às perguntas ou estímulos de Bausch: falando, cantando, fazendo um pequeno movimento, brincando com um objeto, etc. 

Um dos pontos relevantes nesta diferenciação entre dança-teatro e teatro físico é a formação do artista que pratica cada forma, mais do que propriamente o resultado em si, já que ambos – enquanto espetáculo – são formas híbridas criadas a partir da narrativa corporal. Um dançarino clássico – como os de Bausch – possui uma construção corporal que ela ousa tentar desconstruir, e consegue. Já no teatro físico, o corpo é reativado, dinamizado, desconstruído enquanto simples meio ou veículo massacrado pelo texto geralmente decorado com as costas curvadas sobre uma mesa! 

Em minha experiência como professora de técnica de corpo por dez anos, tenho observado, por exemplo, a dificuldade dos dançarinos em “improvisar” sem fazer movimentos “belos”, e a dificuldade dos atores em mover-se sem inventar uma estória qualquer, que justifique o movimento (em sua maioria, melodramático ou óbvio). Já o artista plástico, possui a idéia de uma performance, por exemplo, mas não tem o preparo corporal para executá-la; o que pode ser resolvido com um método baseado em Princípios Corporais (como o do Sistema Laban), ao invés de longos anos de treinamento desde a infância (o que deixa um adulto sem esperanças). 

Por isso, a dança-teatro, assim como o teatro físico e a performance, não devem limitar-se a companhias experimentais à margem da sociedade. As formas híbridas devem invadir os processos das artes cênicas e visuais, e a formação destes profissionais, “revitalizando” as artes e o corpo.

A Fronteira como Método

O que te falo nunca é o que eu te falo e sim outra coisa. ... Viver essa vida é mais um lembrar-se indireto dela do que um viver direto. ... Nós somos de soslaio para não comprometer o que pressentimos de infinitamente outro nessa vida de que te falo. (Clarice LISPECTOR, 1994, p.18, 66, 75)

Descreverei, a seguir, como venho utilizando a dança-teatro na formação de atores da UFBA, buscando aquela “ativação” corporal e de suas linguagens expressivas, a partir da relação entre movimento e voz. 

A fases que apresento brevemente a seguir, organizam-se em forma de espiral durante os anos de formação (dois no currículo antigo e três no currículo novo), isto é, acumulam-se gradativamente, mas voltam ao mesmo tema ou método sob outra perspectiva. Assim, os ítens abaixo se sobrepõem durante o processo, de maneira não linear, desenvolvendo-se conforme a maturidade do grupo. São eles: Sensibilização Corporal, Trocas Interartísticas, Trocas Interculturais, Movimento Genuíno.  
Os detalhes técnicos da fase de Sensibilização Corporal, bem como o Movimento Genuíno são descritos no livro O Corpo em Movimento: O Sistema Laban/Bartenieff na Formação e Pesquisa em Artes Cênicas (FERNANDES, 2002), resultado de dois anos de pesquisa com apoio do CNPq (Programa Institucional de Bolsas de Iniciação Científica), entre outras publicações (2000). 

As Trocas Interculturais têm sido o enfoque de meus estudos mais recentes, onde utilizo o Sistema Laban/Bartenieff no aprendizado da dança clássica indiana de estilo Bharatanatyam, em um paralelo tecnicamente específico exposto no Encontro Laban 2002, no Rio de Janeiro, e em congressos na Índia (2003) e Inglaterra (2005). O importante neste tema é como o aprendizado de técnicas de outras culturas expandem nossas possibilidades expressivas. O objetivo final não é o de formar dançarinos da técnica clássica indiana, por exemplo, apesar de que se algum aluno quiser prosseguir seus estudos neste sentido, terá já um bom embasamento e – ainda mais importante – terá em mãos Princípios de Movimento que facilitarão sua formação profissional especializada, bem como sua aplicação em diferentes contextos que não apenas o clássico. 

Nosso objetivo principal é sempre o de exercitar a autonomia do corpo, através de artifícios diversos, como o aprendizado de danças culturalmente diferentes, criando um desafio que nos tira do cômodo e devolve um leque de possibilidades ao corpo. Se diferentes culturas têm diferentes corporeidades (MAUSS, 1974), estas trocas de contexto abrem e multiplicam seus significados, ao invés de buscarem uma falsa (e politicamente duvidosa) universalidade do não-verbal.

A Sensibilização Corporal inclui exercícios do Sistema Laban/Bartenieff, conectando as categorias Corpo, Forma, Expressividade e Espaço, associando movimento e voz, além de alguns princípios de canto clássico. A voz é usada para vibrar e ativar o corpo a nível profundo – órgãos, líquidos corporais, etc. -, facilitando o estabelecimento de conexões entre as diferentes partes (Padrões Neurológicos Básicos), e destas com o Espaço, em variações expressivas (energia/fluxo, peso, tempo, foco) (HACKNEY, 1999 e COHEN, 1993). O enfoque não é na projeção da voz, mas em sua força enquanto vibração corporal, ao mesmo tempo ativando e sendo ativada, gerando e sendo gerada pelo movimento. Eventualmente, a projeção vocal surge de maneira fisicalizada (no sentido usado por Klein: a voz vem da parte de baixo do corpo - da pélvis, das pernas e pés -, e não da garganta), irradiando do corpo para o Espaço (Harmonia Espacial: Tetraedro, Octaedro, Cubo, Icosaedro, Dodecaedro). 

Demonstrarei a seguir alguns exercícios pontuais desta fase (FERNANDES, 2002, p.60-95; 229-233), criados por Irmgard Bartenieff (1980), Bonnie Bainbridge Cohen (1993), combinações e variações de minha autoria: A Respiração com Sonorização em conjunto com a Elevação da Pélvis, a Vibração Homóloga com Som, o Alongamento nas Três Dimensões com Som, o Levantar em Espiral com Som até uma das diagonais do Cubo, e a Escala Diagonal com Som (Cubo com as Ações Básicas de Movimento).

Durante todo o processo sinestésico, usamos imagens, pinturas, esculturas, arquitetura, sons, palavras, poemas, músicas, etc. Mas estas Trocas Interartísticas ocorrem sempre através do corpo, desterritorializando significados. Por exemplo, ao longo de um mês de aulas, fazemos os seguintes exercícios, deslocando movimento e voz:

· Cada aluno recebe, pouco a pouco, as letras que compõem alguma palavra, como o nome de um de seus colegas (que receberá seu nome), e vai criando um movimento para o fonema de cada uma delas, a partir da vibração interna que se exterioriza no espaço. Iniciamos com as vogais, que são mais fáceis de perceber enquanto vibração interna. Os alunos não sabem que palavra será composta ao final, nem que comporão uma palavra, já que as letras lhes são dadas fora de ordem.

· Quando cada aluno tem um movimento para cada letra, recebe então o nome e organiza a seqüência na ordem do mesmo, criando transições, se necessário. 

· Esta pequena seqüência é então apresentada em várias versões: Cada aluno apresenta sua seqüência em silêncio; depois com som (geralmente sons fragmentados difíceis de entender); depois com seu próprio nome, desta vez falado ao longo da seqüência (sem fragmentar em fonemas); em seguida cada dupla apresenta simultaneamente seu próprio nome frente a frente, em um cumprimento nada convencional; e ainda podem apresentar com nomes trocados, um chamando o nome do outro.

· Ao som de várias músicas de qualidades dinâmicas diversas, os alunos improvisam baseados naquela seqüência inicial em silêncio. Ou seja, repetem-na várias vezes, porém variando-a, alongando-a, fragmentando-a, deixando que movimentos de transição surjam destes cortes e remontagens consecutivos. Pouco a pouco, criam então outra seqüência, uma dilatação da primeira (que passamos a chamar de “seqüência dilatada”). 

· Apresentam, então, esta seqüência aumentada e, de surpresa, peço diferentes tarefas em cada apresentação: encaixar o nome inteiro ou em pedaços em diferentes partes da seqüência, falar um texto qualquer ou cantar enquanto apresenta a seqüência (imprimindo na interpretação do texto as qualidades e ritmo da seqüência, e não o contrário), fazê-la continuamente enquanto outro aluno fala seu nome e modificá-la na intenção de manipular a fala do colega, resumir esta em apenas um pequeno gesto falando a palavra ou não, desde que este gesto tenha a força concentrada de toda a seqüência.

· Exercício extra, para enfatizar ainda mais o deslocamento entre movimento e significado: Cada aluno escolhe quatro versos de uma música que goste e compõe uma pequena partitura que os represente. Em seguida, trocam o texto com o colega, e falam ou cantam este novo texto naquela partitura da música inicial, modificando as ênfases e ritmos do texto conforme a partitura corporal.

· Após analisar cada seqüência dilatada, organizo os alunos em duplas conforme diferenças no movimento. Assim, junto alguém de movimentos preferencialmente circulares e transversais (Icosaedro) com alguém de movimentos mais lineares e dimensionais (Octaedro); acelerado e direto com desacelerado e sem foco espacial (diferente de indireto ou flexível); nível baixo utilizando a parte de baixo do corpo com nível alto usando somente parte de cima, etc. Peço, então, que aprendam por completo a seqüência do colega, o que dá muito trabalho, às vezes enfrentando barreiras de ordem psicológica ou mesmo físicas, e pode demorar várias aulas! Se o aluno, após tentar diferentes meios, não consegue realizar algum movimento do colega, pode ajustá-lo, criando uma variação própria. Afinal, não estamos buscando virtuosismo nem outra disciplina corporal, mas sair dos hábitos corporais que nos aprisionam (o que num primeiro momento pareceria uma tarefa libertadora e prazerosa) às vezes pode ser um exercício muito difícil.

· Exploram, então, cada um a sua seqüência dilatada, desta vez incluindo movimentos do colega. 

· Apresentam uma longa seqüência: os dois fazem a seqüência de um deles, depois a do outro, depois cada um faz sua variante (a dilatada com influência da do colega). Estes três momentos são apresentados sem intervalo, e sem que se perceba o início e o fim de cada uma, bem como qual é a seqüência de qual aluno. 

· Apenas neste momento, começam a formular juntos uma seqüência de movimentos em dupla, que inclui movimentos dos dois. Quando esta seqüência já está quase “pronta”, começamos a pensar em texto, música, figurino, etc. Este é um processo aberto, com a participação de todos, mas as decisões finais são de responsabilidade de cada dupla.

A cada um destes exercícios, as seqüências criadas são anotadas, muitas vezes com a ajuda da dupla. Utilizo muito o trabalho em dupla por ser congruente com a quebra das dicotomias, exercitando a troca e o aprendizado contínuos.

Com-fundir-se 

No caso de turmas a partir do segundo ano, quando introduzo – de maneira mais regular – Trocas Interculturais (como aulas de dança clássica indiana), incluímos também, neste momento da composição, elementos das técnicas estudadas, se é que já não estão presentes. No semestre de 2005.1, por exemplo, incluímos os gestos das mãos e as expressões faciais (o olhar e a intenção emocional) daquela dança, ao final do processo criativo. O resultado foram composições complexas de relacionamento, mesclando posturas e gestos indianos clássicos com Escalas Espaciais no Cubo e no Icosaedro, com qualidades expressivas apaixonadas - presentes no tango de Piazzolla, usado em algumas das apresentações -, recitando ou não poemas de Garcia Lorca, além de maquiagem e figurinos diferenciados. Fundiram-se nestes “corpos vivos”, oriente e ocidente, em um diálogo de paz, como podemos ver no dueto de Vládia Queiroz e Natália Ribeiro. Como nos colocou a professora Solange Miguel Marcondes, as seqüências são concentradas, alguns minutos onde o ator passa por uma gama enorme de transformações visíveis, mudando seu estado energético. Ela comparou-as a “diamantes pequenos e valiosos”, o que vem bem a calhar, já que trabalhamos com Formas Cristalinas!
Mostrarei ainda outra destas duplas em vídeo, dos alunos Leonardo Mineiro e Maria Teixeira. Um dos aspectos interessantes desta dupla é que a seqüência de Leonardo – talvez refletindo suas preferências – caracterizava-se por movimentos suaves, vagarosos, em alcance próximo, que poderiam ser associadas a uma atitude feminina; enquanto que a de Maria estava repleta de movimentos grandes, fortes, diretos e acelerados. A troca das seqüências foi um processo difícil, com grande resistência dos dois lados. Às vésperas da apresentação, conseguiram finalmente aprender o movimento do outro, com todas suas qualidades. Então, na apresentação, podemos notar Maria e Leonardo em suas preferências e nas preferências do colega, sem que pareçam desconfortantes ou forçadas. Diferenças vão atravessando os dois corpos, e criando uma interação crescente, com a criação de uma terceira forma. Transformamos, assim, limitantes papéis de gênero e suas relações de poder, em uma interação flexível e mutante. 

No caso das turmas de iniciantes no currículo novo (Módulo I, semestre 2005.1), as seqüências foram modificadas ainda mais, adequando-as à peça de final de semestre. Improvisações no chão ou totalmente abstratas, por exemplo, viraram uma postura corporal ou gestos em pé, ênfases faciais e de voz, etc. Alunos que tinham um texto muito grande puderam, por vezes, apropriar-se de movimentos de colegas variados, criando uma seqüência própria. Ao final do semestre, tomei a liberdade de criar também uma coreografia, a partir da seleção de um gesto ou movimento de cada aluno (21), e unindo-os a meu modo, em posições, ritmos ou ordem distintas das originais, etc. Esta seqüência foi meu presente para a turma no final do semestre, e surpreendeu-me pela recepção tão calorosa. Afinal este processo parece invertido: um professor de técnica de corpo não costumava ser aquele que passava seus movimentos (“corretos”, “belos”, etc.) para os alunos?! 

Aqui aprendemos que todo processo de ensino tem duas vias. Não vou para a sala-de-aula, ou para uma palestra, com um pacote que deve ser engolido pelo “público-alvo” (outra denominação problemática: parece que quero dar um tiro na platéia e acertar!). O conteúdo deve ser coerente com o método: flexível e, por isso mesmo, forte (como os genes díspares que vencem a seleção natural). Inclusive porque “a verdade surge do confundir-se” (ZIŽEK, 1991), ou melhor, do co-fundir-se. 

Usamos aqui um princípio básico da vida: o da recombinação de componentes genéticos, (re)criando o novo a partir da troca, como ocorre entre cromossomos no crossing-over. Se queremos “revitalizar” o corpo, devolver-lhe sua autonomia, podemos começar questionando uma aparente troca (“globalização”) que de fato estimula a homogeneização da forma, o individualismo e a destruição, e continuar através da minuciosa pesquisa desta fisicalidade (esturricada pelo materialismo e cientificismo), aceitando a crescente troca e complexidade como método. Em um contexto de grandes usinas, monumentos, shopping centers, grande alcance comercial, midiático e das bombas de todos os tipos, é através das pequenas coisas que vamos tecer um novo milênio (ROY, 1997).

Vou com as mãos vazias, mas levo uma pá nas mãos;

Vou à pé, mas cavalgo no lombo de um boi;

E quando atravesso a ponte, a água não corre, mas a ponte sim.

(Fudaishi)
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