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RESUMO

M
Este trabalho utiliza informagGes teéricas provindas da filosofia e da ciéncia para falar da
improvisagéo em danga, quase sempre considerada apenas como um recurso da arte da

danga.

A literatura sobre o tema € escassa, se tivermos como expectativa reflexes sobre o gue é a

improvisagio € ndo apenas sobre a sua pratica.

Este trabalho procura trazer uma reflexéo mais abrangente da improvisagéo, vista nao
apenas Como um recurso, mas como a propria danga realizada no instante de sua execucio

(em oposicio 4 danga planejada anteriormente).

Para tanto, toma-se necessario partit de uma visdo ontologica de mundo em que se
considera que a realidade ¢ formada por sistemas e que a danca pode ser vista como um
sistema complexo, formado pela relaggo dos subsistemas: movimento, corpo+cultura. (Os
subsistemas movimento e corpo+cultura, que compdem o sistema danga, podem ser
estudados, atualmente, por hipoteses evolucionistas neodarwinistas utilizadas pela

biogenética e neurociéncia).

A improvisagio, por sua vez, pode ser definida como a processualidade que ocorre no-
sistema danca, ou seja, onde a relagiio dos subsistemas movimento, corpo+cultura, ao longo
do tempo, vai sofrendo modificagbes estocasticas de suas propriedades, produzindo estados

que se sucedem em cadeias.

Este processo, quando cresce em complexidade, apresenta pardmetros que acompanham o

jogo evolutivo, que vdo em busca de uma organizagao.

Com o pardmetro de integralidade, o processo de improvisagio adquire uma gramatica
formada a partir dofs) repertorio(s), ou seja, dos tipos de movimentos adquiridos pelo corpo

do dancarino + as leis e regras (da fisica, anatomofisiologicas e de atuacdo pessoal).

As tendéncias das combinagdes dos movimentos configuram o grau de gramaticalidade do

processo de improvisagao.

As aspiragBes do processo de improvisagao sdo: a baixa gramaticalidade e o novo.
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O movimento emerge da imobilidade
A imobilidade sucede o movimento
Ambos sdo infinitamente variaveis.

RUDOLF LABAN

A MARIA DUSCHENES
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Apresentacdo do problema

1.1 Introducao

A improvisagdo em danga tem sido um recurso usado por alguns
coredgrafos na criagdo de suas obras, ou em parte delas. Também ¢ utilizada
por professores em escolas de danca ou mesmo por algumas companhias

profissionais na preparacdo de dancarinos para o palco .

Contudo, a concepgio/utilizagdo da improvisacao em danca é, as vezes,
portadora de mal-entendidos. Como diz Helena Katz: (Reunido de orientacdo,
1996) “A improvisagdo em danga €, muitas vezes, considerada como uma ‘terra sem
regras’, onde hd o pressuposto de uma erupcdo permanente de novidade e onde a

liberdade passa a ser a garantia da produgio do novo.”

A partir do levantamento bibliografico que fizemos sobre o tema,

podemos dizer que a questdo da improvisagdo aparece da seguinte maneira:

1%



e como um capituld que compde os manuais de danga moderna ou

contemporanea’;

e em livros de Expressio Corporal, principalmente surgidos na década
de 70%;

e em livros mais especializados, a partir dos ltimos 15 anos, com

maior énfase editorial nos 5 anos mais recentes’;
e em artigos e revistas especializadas, hd cerca de 25 anos.

Porém, é o como aplicar o recurso improvisagdo que aparece nas obras
publicadas, principalmente‘ entre 1970/85. Listas de sugestdes de temas,
exercicios de dinimicas grupais, musicas, etc. sio apresentados ao longo de
diferentes obras. Na bibliografia pesquisada, ¢ sobretudo a partir da ultima
década que vamos encontrar trabalhos mais interessados em tentar caraéterizar

o processo de improvisagdo em danga .

A preocupagdo com O tema provém de uma reflexdo que tem
acompanhado a minha experiéncia pratica de mais de 25 anos, como aluna de
Maria Duschenes, bailarina, professora e introdutora da teoria de Rudolf Laban

no Brasil .

Rudolf Laban (1879-1958), hiingaro, dangarino e educador, estudou 0s
movimentos naturais do ser humano. Elaborou sua teoria a partir da observacao
de dancarinos, do homem em seu cotidiano e de trabalhadores em diferentes
ocupagdes. Desenvolveu, a partir dos anos 20, um método e uma terminologia
para a analise do movimento humano que ainda sdo aplicados atualmente em

4reas como educacio, antropologia, terapia, teatro e danca.

! Ver: Sternnan, Louise (1986) The Knowing Body, entre outros. (Consultar bibliografia especifica na
pagina 104). ‘

2 Ver: Bossu ¢ Chalanguier (1975) A éxpressdo corporal, entre outros (Consultar bibliografia especifica na
pagina 103)

3 Ver: Blom, L e Chaplin, L (1982) The moment of movement: dance improvisation (Consultar bibliografia

especifica na pagina 102).



Laban deu aulas em Dartington Hall (1938-1939), uma escola de danca
proxima a Loﬁd’res, para onde se mudou (1938), por discordincia do regime
nazista, para o qual “sua obra foi declarada hostil ao Estado e proibida em toda a
Alemanha” (Groff, 1990:54).

Laban, em suas aulas, trabalhou inicialmente questdes relacionadas ao
estudo tedrico/pratico do que considerou os quatro fatores' basicos do
movimento: espago, tempo, peso, fluéncia. Eram também realizados exercicios
didrios de improvisagio com o objetivo de trabalhar a diversidade das

expressoes de cada aluno.

Maria Duschenes foi aluna de R. Laban em Dartington Hall, no periodo
de 1938/39, onde recebeu uma formagio basica em seu método. Veio para o
Brasil em 1940, comegando a ensinar em Sio Paulo uma década depois.
Tnicialmente, dava aulas para criangas; depois, passou a educar adultos,
preparando-os como dangarinos profissionais ou amadores. Suas aulas, de um
modo geral, seguiam o esquema aprendido com Laban, acrescentando técnicas
diversificadas para trabalhar respiracdo, tensdo/relaxamento, aten¢io,

concentragio, etc.

Na primeira parte da aula, Duschenes propunha temas para serem
pesquisados, principalmente a partir dos quatro fatores basicos do movimento.
Na segunda parte da aula eram realizados exercicios de improvisagdo,

sobretudo grupais .

Comecei a freqiientar suas aulas em 1969. Ao longo do tempo, como sua
aluna, participei de diversos grupos de improvisagdo. De 1970 a 1988, algumas
apresentacbes foram feitas em locais como museus € universidades e em

eventos como exposi¢des e bienais de artes plasticas € mostras de danca.’

“Laban, aponta em sua sistematizagfo tedrica, o movimento sendo formado por 4 elementos ou
propriedades, que ele chamou de fatores, como veremos a seguir (Laban, 1978). |
5 Entre as mais importantes, destacam-se: “Mimica e Danga no Espetdculo Cinético™ (1971/72) Museu de
Arte de S3o Paulo- MASP; “Improvisagdes” - Jovem Arte Contemporénea — JAC {1973/1974) Museu de
Arte Contemporiinea de Siio Paulo — MAC. {Outras apresentagdes, ver anexo)



Nos primeiros anos de minha experiéncia como improvisadora, se:itia-
me totalmente envolvida pelo fluxo criativo dos movimentos. Aos poucos, a
possibilidade de observagdo do movimento improvisado foi ganhando lugar e
importincia. No comego, apenas cCOmo Um pProcesso de auto-observacio.
Depois, observacdes de parceiros improvisadores foram sendo realizadas
durante o proprio processo da improvisagdo. Por ltimo, em situagOes
observacionais de alunos de danca em seus exercicios de improvisacdo
 individuais ou grupais.
O desenvolvimento da capaci“dade de observagio é basico no processo de
improvisagio e nasce do exercicio continuo desse mesmo processo. Quem
aprende a improvisar desenvolve a habilidade de observar-se e observar o outro,

de estar atento a si e a0 outro.

No entanto, estas capacidades de observagdo e atengdo especializada s6
sdo adquiridas através de um treino, ou seja, da realizagdo de exercicios

sisteratizados e continuos de improvisagdo ao longo do tempo.

Pés-modernismo na danga: improvisagdo com status de danga

£ nos anos 60/70, auge da danga pos-moderna na América do Norte,
que a improvisagdo ganha status de material coreografico para danga. Os anos
60/70 caracterizam-se, neste século, como os anos de rebeldia intensa contra 0s
valores estabelecidos pela sociedade. Nos Estados Unidos, como em outras
partes do mundo, a juventude e os artistas assumem um papel relevante ao

propor novos caminhos para a vida e para a arte.

Os dangarinos vio juntar-se aos artistas que adotam uma posi¢cdo contra
o consumismo e as guerras, contra o caminho formalizado da arte e o elitismo
de suas relagdes convencionais. Os pintores sacm dos museus € das galerias, 0s
atores, do teatro. E a época dos “happenings” (acontecimentos). E a época do

desfazer das fronteiras entre os diferentes géneros. Pintores, atores, dangarinos e

o



misicos , ou seja, os “performers”,se encontram no mesmo ambiente para

realizar agOes conjuntas.

Segundo Marcelle Michel e Isabelle Ginot (1995:141), “Sdo tempos de
profunda restauracdo, em questdo concermnente a uma parte do povo americano,
notadamente os intelectuais que, depois dos anos negros da caga ds bruxas maccarthistas,

tomam consciéncia da extrema violéncia da sociedade e esperam alcangar a mudanga.”

Assim, os movimentos anti-racistas, pacifistas e feministas americanos
desempenham um papel essencial nas lutas ideologicas dos anos 60/70. Todos
estio engajados contra o puritanismo, que justifica uma parte importante das
violéncias sociais do pais e contra a ideologia do poder de entdo. A juventude
vive a flor da péle os acontecimentos sociopoliticos da época (a guerra do
Vietnam, os massacres de Biafra) e se insurge contra o conformismo, 0s novos
ritos da sociedade de consumo e a inddstria militar. O sonho pacifista, a
ecologia € a cultura hippie se recusavam a participar daquele panorama, pois
estavam interessados em conquistar uma outra dimensao: “instdvel, criativa, ndo

estruturada” (Bentivoglio, 1987:119)

Desde 1951, Merce Cunningham vinha utilizando o acaso como método
de trabalho em suas coreografias. Junto com John Cage (1912-1992),
desenvolvia um pensamento ligado & nova ciéncia e ao zen-budismo e 0

traduzia em danca.

Por intermédio do uso do acaso (lance de moedas e dados, do I Ching),
Cunningham selecionava os elementos de sua composi¢cao coreografica dentre
uma variedade de movimentos predeterminados inventados por ele mesmo.
Uma vez que os procedimentos das escolhas ao acaso eram feitas — que
combinagdes de quais movimentos de que partes do corpo seriam acionadas,

que fraseados, qual utilizagdo do espaco e outros componentes — a coreografia
era fixada.

Como diz David Vaughan, colaborador da Cunninghaim desde 1964:

'



“Usar o acaso para compor misica e coreografia era abandonar os principios
convencionais que governam a estrutura da danga: causa e efeito, conflito/ resolugdo do
conflito e construgio coreogrdfica dirigida a um climax. No lugar disso, passa a existir,
em termos de tempo e espago, uma multiplicidade de centros — conceito derivado do Zen-

budismo — na qual nenhum elemento é necessariamente mais ou menos importante do
gue outro” (Vaughan, 1993:13).

As relagbes da nova geracio de dangarinos dos anos 60 com
Cunningham sio muito complexas. E sobretudo sobre o processo de criagdo da
chamada geragio pos-moderna® que Cunningham/Cage exerceram a maior
influéncia.

As primeiras pesquisas do grupo tiveram suas origens a partir de um
curso realizado nos estadios de Cunningham em 1960/62, na rua 14, em Nova
York, dirigido por Robert Dunn(1928-1996), musico americano, que aplica a

danga os conceitos de Cage sobre o acaso e a indeterminagao.

Na California, jovens dangarinos se encontram em volta de Ann Halprin,
americana, dancarina de vanguarda, que desde os anos 50 ensina dang:a de uma
forma totalmente original: fundada unicamente sobre a improvisagdo € o
desenvolvimento das capacidades de movimento pela consciéncia do corpo e a
livre associagdo. Freqilentam suas aulas as dancarinas Simone Forti, Yvonne
Rainer, Trisha Brown e ainda atores, musicos e artistas plasticos, como Robert

Morris.

A maior parte deles vai para Nova York para participar do atelié de
Dunn, onde sdo usados o aleatorio e os procedimentos repetitivos como
instrtumentos de composicio. Dunn havia estudado musica com Cage.

Participam desse atelié Simone Forti, Steve Paxton, Yvonne Rainer, Judith

® O termo “pds-moderno™ ¢ empregado nos diferentes campos artisticos no curso dos anos 60/70,
notadamente na arquitetura e nas artes plasticas. Em danga, comega a ser usado nos anos 60 por um grupo
de dangarinos, em NY, reunidos com o objetivo de se distinguirem e se oporem ao que ¢ra realizado pelos
chamados “modernos” da geraggio precedente. Hoje, alguns pesquisadores o contestam por entenderem que a
produgio da época apenas continuava os ideais modem'%stas.



"Dunn, Trisha Brown, David Gordon, Alex e Deborah Hay, entre outros,
constituindo um grupo informal de trabalho em que cada um participava das

experiéncias dos outros.

Este grupo faz sua primeira apresentagio em 6 de julho de 1962, numa
igreja, a Judson Church, na praga Washington, em Greenwich Village. Outras
apresentagdes foram realizadas, e 0 grupo passa a ser designado com o nome de
Judson Dance Theater.

Segundo Michel e Ginot (1995), o qué ¢ essencialmente importante neste
grupo é a valorizagdo da pesquisa e da experimenta¢do, utilizadas como
ferramentas para fundamentar suas linguagens. Terrain, apresentada em 1963
por Yvonne Rainer, pode ser considerada como um dos primeiros
“manifestos” do pés-modernismo: em cena, 0 €spago branco e silencioso, sem a
utilizacio de recursos teatrais, apenas com 0S componentes elementares do

movimento corporal.

Experiéncias sio realizadas em lugares diversificados (0 espaco cénico da
danga estende-se a lugares como garagens, “lofts”, terragos, parques, ruas,
museus, universidades, ginasios de esporte, escolas, etc.). A idéia de trabalho

em atelié substitui o conceito de espetaculo.

Michel e Ginot (1995) salientam que os principios adotados por esse
grupo vio trazer duas conseqiiéncias radicais para a danca: 1) o reconhecimento
dos movimentos cotidianos elementares, como andar, correr, v_es'tir-se, etc.,
permite a elaboragio de uma linguagem gestual, sem tomar como fundamento
algumas das técnicas de danca existentes (cldssica ou moderna) e 2) a
exploragio dos jogos ideologicos que se inscrevem nas praticas gestuais — o0 que
vai acontecer, principalmente nos anos 70, com as performances
politicas/sociais realizadas pelo Grand Union (grupo que dara continuidade ao
trabaltho do Judson Dance Theater, e que foi formado por Steve Paxton,

Yvonne Rainer, Simone Forti, Trisha Brown, Barbara Dilley e David Gordon,

¢

entre outros.)



Entre os varios comentarios sobre improvisagdo feitos pelos integrantes

da Judson Dance Theater, destacamos alguns:

Trisha Brown: “Existe uma qualidade particular na improvisagdo que ndo se encontra
em nenhum outro lugar da danga. Se se improvisa a partir de uma estrutura, os sentidos
sdo aumentados; se se utiliza a cabega, se pénsa (sic), todo o corpo funciona ao mesmo
tempo para encontrar rapidamente a melhor solugio ao problema, dada sob a pressio que

exerce o olhar dos espectadores” (Brown, 1975:26 )

Judith Dunn: “Eu cbmecei, naguele tempo, a trabalhar seriamente em improvisagdo,
nio como um meio de coletar material, ou fazer preparagdes que fossem transformadas
(por outros meios) em uma composigio, mas improvisagido como um método unico de
composigiio. A improvisagdo, como eu a vejo, significa compor e atuar simultaneamente.
Todos os elementos integrantes e as decisdes que existem no método tradicional se aplicam
aqui também. Considera-se a estrutura, a ordem, o espago, o tempo, 0s materiais e 0
tom” e pratica-se diariamente para tomar essas decisbes de modo rapido,

conscientemente e com controle.” (Dunn, 1981:139).

Para finalizar podemos dizer que Laban, nos anos 20, ao iniciar seus
estudos tedricos, vai tratar 0 movimento de uma maneira cientifica, querendo
disseca-lo e entendé-lo. Ao utilizar formas de estruturagdo do movimento,
confere a este autonomia em relacio aos meios em que estd inserido. No caso

~da danca, passa-se a othar o movimento que a compde de uma forma mais
ampla e nfo apenas cOmo Um passo ou um gesto, como se fazia até entao. Com
isso, Laban introduziu uma ampliagio da visdo da danga. Trabalhou, também,

com movimentos fora da danca.

A Judson Church, nos anos 60, como vimos, caracterizou-se,
principalmente, por haver valorizado a improvisagdo e por ter trazido o

~ movimento, inclusive o cotidiano, novamente para o primeiro plano na danca.

Este trabalho pretende focar 0 movimento mais de perto; olhar para ele e
ver como se abriga no corpo, como se relaciona com outros movimentos que 14

estdo abrigados, como estes se organizam ao longo do tempo e, com 1SS0,

"



caracterizar O processol de improvisagio em danga. Procura, ainda, situar a
natureza € o lugar do movimento NOvo no Corpo, 14 onde ja existem outros
movimentos, ou seja, o lugar da possibilidade da improvisagdo em produzir
algo ainda nd3o produzido por aquele corpo, como, por exemplo, novas

combinagdes e arranjos de movimentos.

1.2 Problema: perguntas e afirmacoes

A partir, entdo, de uma vivéncia pratica da improvisagéio por mais de 25
anos, da observagio deste evento ao longo do tempo, de levantamento historico
e bibliografico, da descoberta de novas teorias na Universidade capazes de
auxiliar no estudo do tema e de reflexdes sobre a questdo nascida deste caldo
larvar é que surgem as perguntas € afirmacoes iniciais de nosso trabaltho: Como
se caracteriza o processo de improvisagio em danga? Quais os fatores que

constituem o processo de improvisagcio em danga?

Hipétese inicial: a improvisagio em danga pode ser considerada como um processo, ou
seja, como uma das maneiras como o Sistema Danga pode se organizar. Ela é formada

por componentes deterministas e ndo-deterministas, que constituem a sua gramatica.

Objetivo Geral: caracterizar o processo de improvisacdo em danca, de modo
que sejam gerados subsidios para a elaboragdo de uma possivel Teoria Geral da
Improvisagio em Danga. Exatamente por isso, o0s referenciais tedricos aqui
utilizados s3o oriundos da Teoria Geral de Sistemas, da Teoria Peirceana e da

Teoria da Evolugdo.
Objetivos Especificos:

o identificar a danca como um sistema hipercomplexo, formado a partir

de relagBes dos subsistemas: movimento, corpo+cultura;

e fazer consideracdes sobre os subsistemas anteriormente mencionados,

utilizando, para isso, alguns aspectos de teorias evolucionistas

neodarwinistas;



e identificar a improvisagdo como um processo, Ou sgja, cOMoO uma

maneira de organizacdo do Sistema Danca;

e apontar os fatores constituintes de sua gramatica.

Vamos admitir, inicialmente, uma hipotese ontolégica’, ou seja, que o
real é constituido por sistemas abertos que se transformam ao longo do tempo.
Utilizando a Teoria Geral de Sistemas proposta por Mdrio Bunge®, vamos
elaborar, neste trabalho, uma notagao Iogica para caracterizar a danga como um
sistema hipercomplexo formado a partir de relagdes entre oS subsistemas
movimento, corpo+cultura. Para isto, serd necessario definir os seguintes
conceitos: sistema, subsistema, evento e processo (entendido como cadeia de

eventos).

A partir desta visdo sistémica da danga, dissertaremos sobre 0 processo
de improvisagio, considerando-o como um modus operandi do Sistema Danca,
ou seja, como uma forma de organizacdo dos subsistemas acima mencionados

tomados no instante em que sdo realizados .

Faremos ainda algumas exploragdes sobre o que podemos considerar
como os componentes basicos que constituem os subsistemas movimento €
corpo+cultura € que sdo fundamentais para a ocorréncia do processo de
improvisagio. Para tal, utilizaremos aspectos de teorias evolucionistas iigadas as
ciéncias da complexidade, tais como a biogenética e a neurociéncia. Por Gltimo,

faremos consideracdes gerais acerca de sua possivel gramaticalidade.

Esperamos que essa visdo sistémica, que apresenta uma notagao iogica
para a definicio do Processo de Improvisa¢do, ajude a tornar mais precisa a
maneira como refletimos e falamos sobre a questdo. Esperamos, tambem, que

essa maneira de pensar leve a idéias e praticas novas, sobretudo quanto ao

7 Uma hipétese ontolégica é uma indagagio a respeito da origem do ser e do mundo. A origem do ser ¢ um
problema tratado pela ciéncia e pela filosofia.



entendimento € a aplicabilideide da improvisagdo em danga. Nido faz mais
sentido afirmar que a “improvisagio garante a quebra de habitos”, ou 'que “é
onde se atinge estados de liberdade total”, ou ainda, que é “onde sempre surge
0 novo”, sem se definir com mais rigor o que ¢ um habito, o que significa um

estado de liberdade e como surge algo novo no corpo.

A questio da improvisagdo é central na danca, e, por isso, discuti-la

significa discutir a danca. E 0 que veremos a seguir.

% Mario Bunge, filésofo ¢ fisico, autor de Treatise on Basic Philosophy (1977), 8 volumes, entre outras

obras. _



“Que queres de mais claro sobre a

danca além da danga nela mesma?”

PAUL VALERY



Danca: UmaVisdo Sistémica

A improvisacdo em danga nunca dependeu do que se falou ou ndo a seu
respeito, e, no entanto, para um pesquisador ou para um especialista em danca
(e seus pares), chega um momento €m que Surge a necessidade de explicar
melhor o que é que se esta fazendo. Nesse momento, O improvisador percebe
que lhe falta um instrumento para poder decifrar aquilo que o seu corpo faz

com uma compreensio que possa avangar e apontar outros caminhos.

Quando o improvisador sente €ssa falta, ele busca um instrumento
teérico, algum conceito que o ajude a explorar 0 que O COrpo dele estd

aprendendo a fazer, ou ja aprendeu a fazer.

Os instrumentos tedricos encontraveis na bibliografia especifica
disponivel, na maior parte das vezes, nao dio conta de explorar bem a questao,
no que diz respeito a produgio de reflexdo sobre o assunto. A maior parte da
bibliografia que se dispde a falar da improvisagdo descreve situagoes,

instrumentaliza exercicios e encerra ai a sua contribuicdo.

@



Este trabalho procura trazer uma reflexdo mais abrangente da
improvisagdo. Em primeiro lugar, aqui ela é vista ndo apenas como um 1ecurso,
mas como a propria danga realizada no instante da sua execugio (em oposigao

a danca coreografada que acontece por obedecer a um planejamento anterior).

Esta nio é uma diferenciagio qualquer. O entendimento das
peculiaridades da improvisagdo enquanto espetaculo de danga e da
improvisagdo como recurso, ferramenta para a realizagdo de um espetaculo de

danga, apontam para questdes que, hoje, mobilizam criadores no mundo todo.

Nesse sentido, a Teoria Geral de Sistemas (T.G.S.) foi escolhida por
apresentar-se como a teoria capaz de explicar como partes de um sistema se
relacionam com o todo, como esse todo se articula, como cada parte é também
um todo em relagdo a outras subpartes. Ou seja, a Teoria Geral de Sistemas
aparece aqui como O instrumento capaz de apresentar a Danca e a

Improvisa¢io numa relagdo especifica.

Para tanto, torna-se necessario partir de uma visdo ontologica’ de mundo,
em que seja considerado que a realidade é formada por sistemas € que a danca
pode ser vista como um sistema complexo, formado pela relacdo dos

subsistemas: movimento, corpo-+cultura.

A funcio da TGS, aqui, é nos ajudar a ver a danga como um sistema.
Através desta formulagio basica de dangca como sistema, poderemos chegar a

entender melhor o processo de improvisagdo em danga.

No entanto, a TGS que vai nos permitir entender a danga dessa maneira
vai pedir a colaboragdo de um outro tipo de instrumento para nos auxiliar a
esclarecer outra questiio: esse corpo que danca, esse COIpo que improvisa € um
corpo €, a0 mesmo tempo, € o representante, ou um traco muito claro de uma

situacio cultural. Ou seja, vai ser necessario também um instrumental que nos

® Ontologia — “ Estudo do ser enguanto ser, com independéncia de suas determinagdes particulares, ou
seja, ciéncia do ser considerado em si mesmo, independentemente de seus mados ou fendmenos. Em termos
gerais, portanto, a ontologia se ocuparia do ser, porém, ndo deste ou daquele ser concreto e determinado,
sendo do ser em geral, do ser na mais vasta e ampla acepgdo dessa palavra” (Vita, 1965:24).



ajude a entender como um corpo se transforma num corpo cuitural. Para isso,
nbs vamos usar instrumentos provindos da teoria evolutiva, que vao nos
subsidiar a entender melhor aquilo que o corpo faz, que ¢ a improvisagéo

enguanto danca.

Este é o sentido, porque a danga pede um tipo de explicacdo que a
apresente como algo que carrega em Si Os seus parametros. Isso significa ser

necessério buscar e descobrir do que ela é feita e como se organiza como danga.

2.1 Pressupostos Teoéricos

2.1.1 Quanto a Teoria do Conhecimento

O problema do conhecimento comega no entendimento da relacao
sujeito-objeto. Nesse trabalho, sera adotada a seguinte posicdo: existe a realidade e

existe o sujeito (a forma como ambos se relacionam ndo sera apresentada agora).

A realidade aqui enunciada ¢ um dominio preenchido por coisas reais,
que ocupam espago € tempo independentes de nos. Isto é, a realidade é formada
por coisas (ou sistemas) e por processos associados a ela. Trata-se, pois, do
mundo existente.’® Ou seja, adotamos aqui uma hipotese ontolégica pela qual
admitimos que o real seja formado por sistemas abertos, em sua grande maioria.
Sistemas abertos sio sistemas que se transformam ao longo do tempo,
perturbando a estrutura do espago/tempo & volta deles, em seu meio ambiente,

o qual, por sua vez, pode também perturba-los.

10 Existemn diversas maneiras de entender o problema do que € realidade e do que é o mundo existente. Esses
entendimentos variam de acordo com as escolas filosoficas que interpretaram de maneiras distinta essa
questdo durante os vinte e cinco séculos da filosofia Ocidental. Os conceitos de realidade e de existente
usados nesse trabaltho provém da associagio de duas teorias: a TGS e a Teoria Peirceana, de acordo com ©
pensamento do Prof. Dr. Jorge A. Vieira, apresentado em sua tese de doutorado Semictica, Sistemas ¢
Sinais, na Pontificia Universidade Catolica PUC/SP- 1994.



Estas perturbagbes, quando vistas pelo sujeito, sdo percebidas como
unitarias. Sio chamadas de eventos que, reunidos em cadeia, geram processos'’.
Quando isto acontece, dizémos, entio, que o sujeito teve a apreensdo do
fendmeno. Segundo a Prof. Lucia Santaella (1983), o conceito de fendmeno, na
filosofia de Charles S. Peirce, pode ser considerado como tudo aquilo que
aparece i mente, correspondente a algo real ou ndo. Podemos considerar o
sujeito, também, como um sistema aberto. A evolugdo, para poder manter esse
sujeito permanentemente como sistema aberto, dimensionou uma interface,

através da qual ele consegue interagir com a realidade.

Para fins do sujeito, podemos considerar, a principio, um real interno e
uma realidade externa a ele, com a qual se comunica por uma interface: um
sujeito com uma internalidade extremamente complexa de um lado e, de outro,
uma interface, através da qual ele sofre a agao e age na realidade. As
perturbagbes que preenchem o universo atuam sobre o sujeito e sdo percebidas

por ele como fenébmenos.

O fendmeno situa-se, entio, na intercessio dos dominios da realidade (o
“externo”) e do sujeito (o “interno”). Ou seja, 0 que acontece dentro do sujeito
intervém no mundo através da interface, e o que acontece no mundo intervém
no sujeito através da mesma interface. O entendimento desta interface ¢ de
fundamental importincia, pois coloca a proposta aqui apresentada fora da
moldura dualista tradicional, para a qual existe apenas o sujeito e o objeto. Essa

interface é a capacidade do sujeito de produzir signos.

Se entendermos que o relacionamento do sujeito com o mundo se da -
através de signos, isso significa que o conhecimento ndo se da por via direta,
pois existe uma intermediacdo entre o sujeito € 0 mundo. Essa intermediagdo
(a interface explicada no paragrafo anterior) ¢ tomada como uma capacidade de
produgio de signos. Tal modo de apresentar a percepcao, o entendimento € O

conhecimento vem do filosofo Charles Sanders Peirce (1839-1914) e foi

' Os conceitos evento e processo serdo detalhados no item 3.2



anunciado no final do século XIX. Para ele, todas as formas de abordagem do
mundo acontecem através de signos, ou seja, nds chegamos as coisas atraves de
um tipo de acesso a essas coisas. Signo é um acesso s coisas, a maneira como
podemos lidar com elas ou a maneira como elas se oferecem a nods. Esse signo é
produzido, de acordo com Peirce, de uma maneira muito diferente do
entendimento habitual, de acordo com o qual sempre se imagina que existe um
sujeito que observa o mundo, mundo este que estd fora dele. Peirce diz que o

mundo e o proprio sujeito que observa s&o signos. Segundo Peirce:

“Um signo intenta representar, em parte pelo menos, um objeto que é, portanto,
num certo sentido, a causa ou determinante do signo, mesmo que 0 Signo
represente o objeto falsamente. Mas dizer que ele representa seu objeto, implica que
ele afete uma mente, de tal modo que, de certa maneira, determina naquela mente
algo que é mediatamente devido ao objeto. Essa determinagiio da qual a causaé o -
signo e da qual a causa mediada é o objeto pode ser chamada de interpretante”.
CP 6.347

Ou ainda:... “Signo ¢ algo, A, que denota algum fato ou objeto, B, para algum

pensamento interpretante, C” (C.P 1346).

Com isso, podemos dizer que é na interface entre sujeito/mundo que sdo
produzidos os signos, ou seja, uma coisa que representa outra coisa: seu objeto.
Eis que, entdo, a tradicional separacdo sujeito-mundo ganha outro
entendimento e outro alcance. Segundo Jorge A. Vieira (1994), a representacio

grafica deste conceito se d4 da seguinte maneira:

A grande vantagem de se abandonar a idéia de que o mundo ¢é dividido

Realidade formada Sujeito

por sistemas Interface: o sujeito apreende o fendmeno (signos);

o sujeito produz signo.

Fendmeno %



entre sujeito e objeto é que, com a idéia de signo peirceano, ficam incluidos na
representacdo do mundo a agédo, a continuidade, o fluxo, o crescimento, a

transformacao.

A idéia de signo peirceano ¢ de algo que ndo € um objeto parado no
tempo sendo observado por um sujeito também parado no tempo, mas de uma
acio continua entre sujeito e objeto. Segundo Helena Katz: “O conceito peirceano
de signo, por conter a idéia de constante transformagio, evolugio e mudanga, ajuda a
entender a danga, ¢ em especial a improvisagdo, por ser €sta um processo continuo de
crescimento, mudanga e de aumento da taxa da complexidade” (Reunido de

orientacio, 1999).

2 1.2 Teoria Geral de Sistemas: algumas consideracoes

A Teoria de Sistema tem historia recente nesse século. Oficialmente
discutida por Ludwing Von Bertalanfy, no livro classico chamado Teoria Geral
de Sistemas, na década de 30, recebeu, depois disso, incrementos de varias areas
e autores, entre os quais Claude Shannon, matematico americano da area de
teoria da informacdo, e Norbert Wiener, da érea de cibernetica, na década de
40. Mais recentemente temn sido desenvolvida por teéricos especialistas em caos
e também estruturas dissipativas, como Ilya Prigogine, quimico, Prémio Nobel

de 1957, que se dedica a fazer relagdes entre ciéncia e arte.

Vamos utilizar aqui a teoria de sistemas de Mario Bunge. Mario Bunge,
filosofo e fisico tedrico, propde a construgdo de uma Ontologia Cientifica
(1979:3) baseada na chamada Teoria Geral de Sistemas. Esta prototeoria se
propde a ser uma ferramenta de apoio ao desenvolvimento de conhecimentos
diversificados. Apresenta-se como um grande esforgo interdisciplinar para
transdisciplinar o conhecimento, ou seja, criar conceitos comuns Ou nOVos a
varias areas de conhecimento, inclusive em 4reas aparentemente inconcilidveis.

Foi a natureza ontologica dessa proposta e o carater da sua generalidade e da
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sua abrangéncia que fizeram com que fosse tomada como instrumento de uma

investigacio a respeito de improvisago e da danca.

Ao se propor uma visdo sistémica para a danga, a acao mais imediata € a
de suspeita, provavelmente. A maior parte dos militantes na area deve
desconfiar desta teoria “estrangeira” numa arte em que abundam apenas
abordagens estéticas (Katz, 1997). No entanto, quem ndo se assustar com O
nome e decidir atravessar a dificuldade conceitual descobrird os encantos que
apenas a melhor ciéncia ou a melhor arte revelam. O prazer da descoberta
inunda seu portador com a mesma forca, seja uma descoberta cientifica ou

filosofica.

Vamos, inicialmente, definir o que ¢ Sistema segundo a notagdo de
M.Bunge:

Seja um Sistema S = <C, A, R>, onde C ¢é uma determinada coisa; A é o
seu meio ambiente e R é um conjunto de relagdes internas a C e a reunido de C
e A. Ou seja, o sistema implica a coisa, 0 meio ambiente e também dois tipos

de relacBes: as da propria coisa e aquelas entre a coisa e 0 meio.

Devemos considerar a idéia de coisa C como uma espécie de agregado de
algo que possui caracteristicas de espago, tempo, matéria e energia (a que 0s
fisicos tedricos, em formalizagio matematica, ddo o nome de variedades, ou seja,
um conjunto de pontos com certas propriedades). Tudo o que existir como um

conjunto de pontos dotados de certas propriedades é, entio, uma coisa.

Bunge define, entdo, Sistema por uma tripla ordenada:
S=<C,AR>

C = coisa, algo que é candidato a sistema.

CnA =@, ou seja, C intersegio com A ¢€ igual a conjunto vazio.
Portanto, C é diferente de A.

A é o meio ambiente de C.

¢



Por outro lado, é preciso garantir que essa coisa C tenha relagbes com O
meio ambiente, ou seja, o conjunto R fala ndo somente de C, ou de A, mas fala
também das relacdes possiveis entre C e A (isto € o que garante a nogio de

sistema aberto).

Em outros termos; a coisa nio é o meio e 0 meio ndo € a coisa. Deve,
ainda, ficar claro que as hgacOes entre coisa e meio formam um outro
elemento, diferente de cada um deles. Ou seja, as ligagdes, 0 R do sistema, ndo

sdo nem C (coisa) nem A (meio).

Sistemas abertos interagem continuamente com o meio ambiente. Esses
sistemas, imersos em relagdes com o €xterno, ao longo do tempo, comecam a
internalizar elementos. Essa internaliza¢ao passa a compor 0 processo evolutivo
de todo ser vivo, inclusive no que diz respeito a seu proprio codigo geneético.

Entio, a0 mesmo tempo que lidamos com o mundo, somos moldados por ele.

Vamos exemplificar este conceito, usando a propria danga para isso. O
sistema danca troca com o meio ambiente. Qual € o meio ambiente? Todo o
mundo. As informagdes que estdo internalizadas no sistema danga € 0 sistema
danca devolvem para o mundo informagBes que vao modificando-o, num
processo de mao dupla permanente. Nao se pensa em um sem O outro, pois a
danca depende de um corpo e esse COrpo existe por Pprocessos de

relacionamento com ¢ mundo chamados de co-evolutivos®.

Ou seja, dentro do sistema danga, um corpo que danga recebe essas
informacdes do sistema danca, que ja esta carregado de informagdes do mundo,
informacGes estas que passam a ser internalizadas pelo corpo que danga. Esse
corpo que danca manda informagbes para o sistema danca, que as manda para
o mundo. Todo o tempo as trocas $&0 permanentes entre O interno € o extemo e

é a isso que se chama de co-evolugéo.

12 Chama-se de co-evoluglo a esta forma de entender a evolugio como troca permanente e constante.



Em sintese, quando se fala em internalizacdo, estamos dizendo que
informacdes que estio no meio ambiente entram em um COIPo, e€ntram 1o

sistema danga. E o sistema danca as devolve para o mundo.

O entendimento disso resulta numa outra forma de apresentar as relacoes
dos sujeitos com as coisas do mundo, pois sujeito e mundo perdem seus postos
apartados, passando a ser vistos como implicados um no outro, € ndo como
observadores distanciados. Segundo Prigogine e Stengers, diferente do que
preconizava a ciéncia classica que opunha “o observador desencarnado e o objeto
descrito de uma posigio de sobrevdo, ¢ possivel hoje, com a evolugiio da fisica, situar nosso

duplo papel de ator e espectador” (Prigogine e Stengers,1991:212).

Além disso, geramos também uma funcdo memoria na relagdo com o
meio ambiente. Na verdade, “do ponto de vista ontoldgico, podemos considerar a
memdria como um sistema que é tomado concreto pela evolugio. Nosso corpo pode ser
considerado como uma memoria no sentido de ser uma representagdo orgdnica da
histéria da evolugio” (Vieira, Aula: 1995). Ou seja, o corpo € também signo (esta
no lugar) da evolugio. Néo ¢ a toa que Richard Dawkins em sua obraI’O rio que
saia do Edenu(1996) vai dizer que cada um dos nossos COrpos carrega nao
apenas a nossa historia cultural, biologica, familiar, mas a historia de todos os
corpos que ja nos precederam, de toda a historia evolutiva do homem (Como
veremos a seguir). Porque se trata de um processo de co-evolugdo, a troca de
informacdes ¢ permanente, e todas as informagéeé que ja foram trocadas antes

interferem no modo de constituigdo dessa informagdo que € 0 corpo.
Em seguida, vamos definir o conceito de Subsistema:

Segundo M. Bungé (1979:11): “ Um componente de sistema pode ser ou nao
pode ser sistema em i mesmo. Se ele é, nos o chamamos de subsistema”. Ou seja, 0s
componentes de um sistema sdo chamados de subsistemas, a ndo ser quando
nos referimos & particula mais elementar descoberta pela fisica. Até o momento
é 0 quark que ocupa essa posi¢do, mas sabe-se de hipoteses jé encaminhadas

que apontam para outras particulas ainda menores.

<



Para analisar um relogio como sendo um sistema, podemos decompd-lo
em partes (vidro, ponteiros, mecanismos) e considera-las como elementos ou
subsistemas. Mas, cada um desses elementos ou subsistemas podem ser
considerados, também, como sistemas em si, dependendo apenas do ponto de

onde se parte e do objetivo que se tem.

Quando se estuda um sistema, num Cero nivel de organizacdo,
geralmente se fixa qual é o nivel inferior de complexidade que ird conter os
chamados elementos ou subsistemas. No caso do relogio, tomando-se 0s
ponteiros como urﬁ sistema, terjamos como subsistemas cada uma das duas
varetas que funcionam como ponteiros, 0 €ixo que as sustenta no centro do
relogio, o espaco interno do relogio. Ou seja, tudo depende de qual tipo de

complexidade foi tomada como modelo do sistema.

A seguir, finalmente, vamos considerar a danga como um sistema.

2.2 Danca como sistema

O corpo humano é um sistema aberto dissipativo”® que transforma
energia num meio ambiente fisico e cultural. Para permanecer, tornar-sc
evolutivo, o corpo precisa aprender a explorar e representar seu meio ambiente
fisico e cultural. Ou seja, o corpo humano, por ser um sistema aberto, tem a
capacidade de receber e selecionar informacdes. Esta selecdo de informagoes
tem o objetivo de torna-lo mais apto, a ficar no ambiente que € seu. A isto
Dawkins chama de evolugdo, ou seja, & possibilidade de um corpo aprender a
selecionar informagdes que lhes garantam a sobrevivéncia. Uma forma de alta

complexidade de tal exploragdo ¢ a danga.

1305 sistemas podem ser classificados em: conservativo e dissipativo. Sistema conservativo é aquele em que
a sua energia é considerada constante, ou seja, a energia se transforma dentro dele, mas ele nio se altera e
nem 2 perde. Sistema dissipativo é aquele em que ha perda de energia, ou seja, um componente dessa
energia, que por motivo de atrito ou outras dificuldades, se transforma em calor e se dissipa pelo espago
mais frio, sem retorno, tornando-se uma das grandes foEtes de entropia (Prigogine, 1994).



Vamos considerar o Sistema Danga a partir da seguinte tripla ordenada

(com base na notagio de Mério Bunge):

D = <M, A, R >

Dan¢a = < Movimento, Corpo + Cultura Relagdes que podem ser de
trés tipos: internas em M e

emAeentre Me A

Ou seja, D significa um Sistema Danga que ¢ igual ao elemento
movimento (M), aqui tomado como a “coisa” da danca, ao elemento corpo +
cultura (A), aqui tomado como o ambiente deste movimento (M), e ao
elemento R, que identifica as relacBes internas emMe A e as relacdes entre M
e A

Em resumo: trata-se de um sistema (D) formado pelo movimento (M),
que opera no meio ambiente (A), composto por corpo + cultura (como veremos
mais adiante), através de relagGes estabelecidas entre (M) e (A) e dentro de (M)
e (A).

Consideremos com mais detalhes como se caracterizam os elementos da

tripla ordenada:

a) O movimento (M)

Para Bunge, o sistema é formado pela coisa em si, pelo seu meio
ambiente e pelas relagbes internas e dos elementos entre si. Como também ja

vimos, consideramos a dan¢a como:
D=<M,A,R>

Ou seja, consideramos a coisa do sistema como o movimento (M).

@



O movimento, por sua, vez também pode ser decomposto num sistema.
Para podermos explicitar os componentes da coisa em si, ou seja, do movimento,

tomaremos a seguinte formulagio:
C=<N,P>
onde:
C = Coisa (no caso, 0 movimento)
N= Conjunfo de coisas materiais (a descrigdo material do movimento)

P = Propriedades (descrigdo das propriedades do movimento)

Ao considerarmos a coisa igual ao movimento, formulamos as seguintes

questoes:

e Qual é o substrato” do movimento, ou seja, do que € materialmente

constituido?

O substrato fisico do movimento contém a matéria, 0 espago € o tempo,
ou seja, a materialidade, a espacialidade e a temporalidade. Assim,

movimento (M) = matéria, espago, tempo.

e Quais sio as propriedades que formam a materialidade do

movimento?

Segundo Jorge A. Vieira, na visdo dinimica da atual mecinica, em
fisica, a materialidade do movimento dos corpos provém da composi¢so
das propriedades de espago (€), tempo (f), peso (p), energia dissipativa
(ed), velocidade (v), ritmo (z), forma (f). Assim:

C=<NF>
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onde
C = Coisa
N = Conjunto de pontos da matéria

F = Propriedades (do inglés, “ feature”, F )

As propriedades descritas acima recebem o seguinte enunciado

matematico:

Fi= {e,t,p,ed,1,v,f..}

No caso da danga, a coisa (C) é o movimento de danga (qualquer
movimento de danga); o conjunto das coisas materiais (N) que pertencem a €sse
movimento de danca representa tudo o que couber fisicamente nesse

movimento de danga.

Rudolf Laban, refere-se s propriedades dos movimentos realizados pelo

corpo humano da seguinte forma:

Ha, principalmente, trés propriedades do movimento que conferem a ele uma certa
relagiio de proporcionalidade. Podem ser chamadas de propriedades bdsicas de
fora, tempo e proporcionalidade de espago. Podemos também vislumbrar uma
guarta propriedade — a fluéncia, que vamos chamar resumidamente de fluxo.
Enquanto hd, na forga, no tempo e 110 espago os contrastes entre forte e Sraco, lento
e rdpido, amplo e estreito, ha na fluéncia, os contrastes entre controlado ¢ livre”. (

Laban; 1926: 67/68)

4 O termo substrato é utilizado aqui “ para designar uma certa realidade acerca da qual pode-se dizer
algo”, conforme Mora, F. Diciondrio de Filosofia.
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A propriedade ou fator forca provém da forca que usamos para nos
movimentar, superando a gravidade da terra, que nos atrai constantemente para
o seu centro. Usamos, para isso, outra forga contraria a da gravidade. Essa forca

pode ser de forte a fraca.

A propriedade ou fator tempo é a duragdo do movimento realizado pelo
corpo em sua trajetoria no espago. Quando a duragdo ¢ longa, o tempo ¢ lento;
quando a duragdo é curta, o tempo ¢ rapido. Entre os opostos, existe toda a

gradacio possivel, que pode ser realizada pelo corpo que se movimenta.

A propriedade ou fator espago indica o espaco que podemos alcancar
através da extensio dos membros de nosso corpo, sem sair do ponto de apoio,
ou seja, do lugar onde estamos. Laban utiliza o termo kinesfera" para referir-se
ao espago que nos cerca. O movimento, resultante da liberagdo de energia de
respostas musculares a estimulos internos ou externos, desloca nosso corpo ou
uma de suas partes de uma posigio espacial para outra, realizando trajetorias no
espaco. Essas trajetorias podem ser distantes ou perto do corpo, podendo,

ainda, descrever caminhos diretos ou flexiveis.

A propriedade ou fator fluéncia nos possibilita ter a sensagdo do grau de
liberagdo ou nio da energia vital dos movimentos, tanto em sua sucessao como
dentro de cada um. A fluéncia liberada ocorre quando ¢é dificil interromper
subitamente o movimento. A fluéncia controlada ocorre quando 0 movimento

pode ser interrompido faciimente.

15K inesfera é um termo utilizado por Laban para se referir “a regido do espago que pode ser alcangada com
as extremidades do nosso corpo”. Sendo assim, temos que “a combinagdo entre si do movimento das partes
do corpo possibilita uma esfera de alcance de 360 graus em qualquer direcdo e para qualquer extremidade
do corpo”. Ver Método Laban - Cordeiro, A e outros.
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Grafico representando as quatro propriedades ou fatores de movimento, cada
qual com seus opostos. (P = peso; E = espago; F = fluéncia e T = tempo).

Em sintese, para Laban, o movimento € o resultado da atuagdo dos

quatro fatores e de sua variagio quantitativa entre seus opostos.

Vamos, entio reescrever a equagio inicial a luz do conceito de Laban sobre o

movimento:

C=<N,P> (Ver pagina 33)

Movimento de danca (C) = < matéria (N), peso, fluéncia, \espaco, tempo P)>

b) Corpo + Cultura (4)

Como vimos, o Sistema Danga é um sistema complexo formado por
outros sistemas. O movimento, o corpo + cultura e as relacgdes poderiam
também ser tomados em si, como sistemas. O corpo + cultura (A) pode ser o
meio do movimento (M), mas (A) também poderia ser um sistema, se

estivéssemos considerando um outro contexto.

. O corpo é um sistema complexo. O corpo, produtor € produto da cultura,
relaciona-se com a cultura de maneira instigante: a0 mesmo tempo que a faz é
feito por ela. Isso significa que, olhando-se um corpo, nele pode-se ver toda a

historia evolutiva da vida e, também, toda a historia cultural especifica daquela
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espécie ali representada.

Para poder sobrevivei', 0 corpo necessitou extra-somatizar aspectos
internos da sua atividade biolégica e mental em seu meio ambiente. Aquilo que
foi posto no mundo, portanto, vem desta necessidade basica e ancestral: tornar
o indspito hospedeiro, para fins de sobrevivéncia. Do ponto de vista evolutivo,
segundo Edgar Morin (1973), o corpo elaborou complexidade quando comegou
a colocar extensdes de si proprio no seu meio ambiente. De inicio, extensdes

_em nivel perceptual, isto é, como possibilidade de apreensio perceptiva de seu
meio ambiente. Depois, a partir do desenvolvimento do cérebro com a
possibilidade da aquisi¢do de representagdes, 0 que permitiu o aparecimento da
linguagem falada, escrita, formas de artes, etc. Todas essas representacdes
tornadas concretas sio extra-somatizagdes do corpo, passando a constituir

cultura. Morin diz:

“as estruturas de organizagdo cognitivas lingiiisticas, prdticas que emergem do
cérebro, sdo estruturas inatas que substituem os programas estereotipados ou
instintos, passando a ser inscritas na heranga genética, enquanto nesta se subtrai
ou suprime um grande nimero de comportamentos estereotipados. Mas elas sé
podein operacionalizar-se a partir da educagdo sociocultural e num meio social
complexificado pela cultura”(Morin, 1973:85). E ainda: “Isso nos indica que a
hominizagio deve ser concebida como wuma morfogénese complexa e
multidimensional resultante de interferéncias genéticas, ecologicas, cerebrais,

sociais e culturais” (Morin, 1973:55).

Essa idéia de que corpo e cultura formam um sistema Gnico pode ser
também encontrada na teoria de Richard Dawkins, bidlogo neodarwinista, a
partir de seu livio O gene egoista (The selfish gene), publicado em 1976 (ver item
2.2.1). Cultura poderia ser, entdo, considerada como um hipersistema
complexo, emergente COmMPOStO POr Processo de extra-somatizagdo entre o

sistema Vvivo € o ambiente em que ele vive e esta inserido.

o




Podemos, entdo, dizer que, para poder sobreviver, 0 COrpo cria muios
sistemas, entre os quais a danga, que se apresenta como um subsistemna especial
em meio a sistemas de movimentos com complexidade suficiente para poder

produzir nuances proprias de espaco, tempo, peso ¢ fluéncia.

¢) Relagoes (R)

A danca, definida como um sistema de movimentos, num meio ambiente
(corpo+cultura), caracteriza-se por possuir relacdes internas a cada elemento e
relagoes entre os elementos. Ou seja, 0 movimento € 0 meio ambiente sdo
sistemas; cada um possui relagdes intrinsecas proprias, mas existem também

relacdes entre eles.
Temos entdo os seguintes tipos de relagdes (R):

e internas ao movimento, ou seja, a partir da organizacdo da sua
constituicio e de suas propriedades como: espaco, tempo, peso,

fluéncia.

e seqiienciais, ou seja, de um movimento em relacio ao proximo

movimento;
e de M, A, ou seja, do movimento com o corpo + cultura;

e de A, em seus componentes, ou seja, do corpo + cultura. Resumindo

estes conceitos, temos o seguinte diagrama:

VN

R R
D = Movimento Corpo + Cultura
™) (A)

¢



D = Sistema Danca
M = Sisterna Movimento
A = Ambiente: Corpo + Cultura

R = Relag¢bes

Podemos dizer, entdo, que:

e coredgrafo, quando demarca uma coreografia, planeja um conjunto de

movimentos no espago/tempo, relacionados ao corpo + cultura.

e dancarino, ao executar uma coreografia (consi&gradawﬂgui apenas no
AR

seu aspecto motor), trabalha com cadeias @midirecionadas .

espago/tempo, Ou  seja, Com movimentos  relacionados
it A

seqilencialmente.

Embora o corpo humano tenha suas limitagbes biologicas, na danga
contemporinea varios coreodgrafos dedicam-se a explorar seqiiéncias diferentes
de movimentos para o corpo. Por exemplo, entre muitos Outros, podemos citar
Adriana Banana, aqui no Brasil, Meg Stuart na Bélgica, Leine & Roebana, na
Holanda, como criadores que tentam explorar conexoes diferentes entre
musculaturas. Ou seja, um movimento que comega no ombro pndo
necessariamente continua no quadril, nio necessariamente prossegue pela
perna. As relagdes R vdo permitir que uma cadeia de movimentos se instale, o
que permite, entdo, o surgimento do processo, COmMO veremos no item 3 deste

trabalho.

Os proximos itens tracam consideragdes sobre os subsistemas

@



apresentados, a partir de teorias evolucionistas neodarwinistas.

2.2.1 O corpo como transito permanente entre natureza e cultura

(ou Subsistema Corpo-+Cultura).

O corpo humano € um sistema complexo e, por estar sempze imerso em

uma cultura, se torna ainda mais complexo.

O corpo, na sua relagdo com o meio ambiente, € constituido por aspectos

deterministas e por acasos.

Cada criatura mudou acidentalmente, por mithdes de anos, tornando-se

uma outra, nascendo assim a incrivel variedade de vida na terra.

Foi Charles Darwin (1809-1882), naturalista e biblogo inglés, quem pela
primeira vez explicou como a enorme variedade de plantas e animais apareceu
na Terra. A teoria de Darwin (1859) provocou tumulto, pois sugeria que Os
humanos e os chimpanzés tinham um ancestral comum e afirmava que
qualquer espécie pode eventualmente tornar-se diferente como resultado de

pequenas mudangas somadas ao longo do tempo.

A genética moderna confirmou muito do que Darwin escreveu ha 150
anos, em seu famoso livio Sobre a origem das espécies por meio da selegio natural
(1859). Porém, existe uma diferénc;:a basica entre a teoria inicial proposta por
Darwin e a moderna teoria genética de hoje: a questio da variagdo dos

individuos, ou seja, porque os individuos diferem uns dos outros.

Em sua teoria, Darwin, afirmava que, num determinado ambiénte, certas
variantes tinham mais probabilidade de sobrevivéncia até a idade da reproducao
e, com isso, tornavam-se proporcionalmente mais abundantes. Porém, este
argumento gera um impasse, pois com a continuidade desse processo de
selecdo, o tipo mais bem adaptado aumentaria sua freqiiéncia na populagdo,

eliminando a diferenca da espécie, o que o faria negar-se a si mesmo, pois “se @
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variagio é o combustivel da mudanga evolutiva, esse combustivel seria consumido pelo

préprio processo” ( Enciclopédia Enaudi, 1985: 291).

As atuais teorias biogenéticas, principalmente através de alguns
pesquisadores e bidlogos neodarwinistas, vao responder a este impasse
explicando que a mutacio dos genes acontece a partir da presenca de erros'® da

propria natureza, feitos ao acaso.

Richard Dawkins (1941), bidlogo neodarwinista, nasceu na Africa
Oriental. Foi para Oxford em 1959, sendo inicialmente aluno de Niko
Timbergen, etologo, que considera a etologia’” como uma ciéncia biologica
altamente interdisciplinar, apoiada em conhecimentos de psicologia, ecologia,
sociologia, taxonomia e evolugdo. Dawkins, discipulo de Timbergen, carrega
esses estudos da etologia para a genética e para a cultura apenas alguns anos
apos a descoberta da espiral dupla® por Francis Crick e James Watson, em
1953.

A necessidade de melhor explicar e rastrear o genoma radicalizou a
forma como a natureza era observada. A espiral dupla tornou-se a nova base

para a construgdo de teorias da evolugdo.

Em 1965, Dawkins comegou a formular as seguintes questdes: 0s genes
podem se comunicar? Por que 0s genes s€ comportam de modo diferente em
grupo e isoladamente? Por que os genes cooperam? Como 0s genes competem?
Como se comportam no tempo — qual domina, qual morre, quais mudam, quais

permanecem 0S mesmos?

16 Para o ndo familiarizado com a teoria evolucionista, 0 erro € visto como algo a ser corrigido. Na teoria
evolucionista, o erro faz parte, a evolugao precisa do erro para agir e para garantir 2 probabilidade de novas
organizaces.

17 A etologia é o ramo da ciéncia biologica que realiza estudos para o entendimento do comportamento
animal, sendo muito usada, atuaimente, como referencial tedrico pelos semioticistas da cultura para o estudo
da cultura. As relagdes da biologia com as inéimeras dreas da cultura sio a tendéncia do fim do século, ou
seja, a tendéncia do dialogo da biologia com a cultura

18°A molécula do DNA (dcido desoxirribonucleico) consiste em um par de cadeias de nucleotideos torcidos

juntos, formando uma espiral dupla.



Em 1976, Dawkins publica The selfish gene (O gene egoista) (1989), em
que, ixﬁciaimente, reafirma a validade da teoria da evolugdo proposta por
Darwin. Segundo Dawkins, esta teoria nos possibilita a compreensdo de como
a simplicidade vai se transformando em complexidade, ou seja, como atomos
inicialmente desordenados poderiam agrupar-se emr padrdes mais complexos,
formando posteriormente células que seriam, entdo, os constituintes basicos

para a formagio de todos os seres Vivos.

Nesta obra, Dawkins apresenta também o seguinte raciocinio (que
causou muita polémica entre os cientistas): se 0s seres humanos e 0s animais
evoluiram do simples para o complexo, a partir da selegdo natural, ou seja, pela
sobrevivéncia discriminada do mais apto, isto, sem davida, levou, em
principio, 4 chamada luta pela existéncia, no nivel do individuo, ou mesmo
entre grupos ou espécies. Além disso, Dawkins acaba considerando que: “a
unidade fundamental da selegiio e portanto do interesse proprio ndo é a espécie, nem o
grupo, nem mesmo a rigor 0 individuo: é o gene, a unidade da hereditariedade”
(Dawkins, 1989:31). (...) “Eles estdo em mim e em vocé. Eles nos criaram corpo €
mente, ¢ sua preservagio é a razdo tiltima de nossa existéncia. Agora eles recebem o nome

de genes e nés somos suas maquinas de sobrevivéncia” (Dawkins,1989:41 ).

O gene, em sua luta pela sobrevivéncia, “desenvolveu” um
comportamento que Dawkins chama de “egoista”. O gene é definido por ele
como “um pedago de cromossomo, curto o bastante para durar, potencialmente, o
suficiente para funcionar como uma unidade significante da selegdo natural”
(Dawkins,1989: 57).

Em outra obra, O rio que sata do Eden (1996) [River out of Eden (1995)},
Dawkins afirma também que os genes sdo informacgbes que podem ser
codificadas, recodificadas e decodificadas sem qualquer degradacdo ou alteragdo
do significado:

“q informagdo pura pode ser copiada e como ela é informagdo digital, a fidelidade

das copias pode ser imensa. Eles sdo copiados por geragoes, com erros 0casionais
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apenas suficientes para introduzir variagGes. Entre estas variages, aquelas
combinagdes codificadas que se tornam mais numerosas no mundo serdo aguelas
gue, quando decodificadas € obedecidas no interior dos corpos, obvia e
automaticamentefhr&o com que estes corpos tomem atitudes ativas para preservar

¢ propagar estas mensagens do DNA” (Dawkins, 1995:29 ).

Segundo Dawkins, as maquinas de sobrevivéncia, que podem ser as
pessoas, Os animais, as plantas, os virus, todos possuem algo em comum: sdo
formados por células que contém, no seu interior, 0s genes, ou seja, as
moléculas de DNA (icido desoxirribonucleico). Cada célula do nosso corpo
tem um nacleo, e este, por sua vez, contém 23 pares de cromossomos, com uma
quantidade incrivelmente condensada de informagGes “organizadas” a partir de
quatro substincias bdsicas: os nucleotidios Adenina (A), Timina (T), Citosina
(C) e Guanina (G). Estas se unem em pares distintos: A apenas a T, C apenas a

G, formando as barras que ligam os dois filamentos da espiral dupla — o DNA.

Os genes nada mais sdo do que seqiiéncias especificas dessas letras: uma
determinada seqiiéncia codifica uma informagéo que instrui a célula sobre como
fabricar uma determinada proteina, a partir de rigidas regras da “gramatica
biologica”.

Os nucleotideos sio os mesmos para todos os animais e plantas, o que
difere é a ordem como eles estdo enfileirados. O “texto genético™” completo,

nio abreviado, dos seres humanos, conhecido como genoma 2 contém trés

12 O “texto genético” comega a ser identificado em 1973, quando dois geneticistas americanos, S. Cohen e
H. Boyer, demonstraram que o DNA poderia ser cortado em pedagos, que podiam ser recombinados e
duplicados em quantidades enormes. Com essa sibita abundéncia de material genético disponivel, outros
pesquisadores mostraram como as letras de determinados genes poderiam ser identificadas. (Dawkins,
1976).
2 O Projeto Genoma, iniciado em 1990, reune diversos paises e institutos de pesquisa genética e tem como
- um de seus objetivos apresentar resultados definitivos na elaborago do mapa genético humano, no prazo de
15 anos. Algumas descobertas j4 foram efetuadas quanto 3 localizagiio de genes ¢ composigio do texto
genético, o que possibilitou a identificagdo de “erros” causadores das chamadas doengas genéticas
hereditarias. Sistemas de “correcdo”, ou seja, possiveis alteragdes do codigo genético, também estéo sendo
pesquisadas com algum sucesso. Isto torna possivel intervir no patriménio genético préprio ao ser humano,
possibilitando, sem diivida, outros caminhos de modificacio da espécie.



bilhdes de combinaces diferentes das letras que codificam o DNA. As

moléculas do DNA fazem duas coisas muito importantes:

a) Replicam-se, ou seja, fazem coOpias de si mesmas. Quando o ser
humano é concebido, o processo inicia-se com apenas um unico Ovulo
fecundado, que se divide em dois (a mitose), que torna a se dividir em quatro €
assim sucessivamente, porém com a certeza de que cada célula recebeu uma
copia do plano inicial. Em breve, um feixe aparentemente cadtico de celulas

idénticas é formado .

b) Supervisionam indiretamente a manufatura de um tipo diferente de
molécula: a proteina ~ que é responsavel pelo “fazer-se” de um corpo € mesmo

da estrutura de uma célula.

E quando, entdo, no embrido, algumas células parecem “lutar” para
formar uma estrutura definida: um tubo - o inicio da medula espinhal. Quando
o embrido humano tem 0,5 cm de comprimento, as células formam o coracio.
A diferenciacdo das células surge, e a partir dai elas “parecem saber” onde estdo
e o que serdo no corpo do qual fazem parte. Quando vemos um bebé numa
ultrassonografia, as instrugbes para a construcio de seu corpo ja foram,

praticamente, todas lidas.

Porém, como esse processo se desenvolve exatamente é uma historia cujo

desvendamento pelos embriologistas levard décadas.

Declarando que ndo somos nada além de “gxpressdes de nossos geres
egoistas”, Dawkins (1989:214) leva essa idéia ainda mais adiante, dizendo que
“os priprios genes sGo a expressdo de um cédigo especialmente elegante, que manipula o

mundo @ sua volta para seu préprio fim reprodutivo” (1 989:214).

Dawkins observou também que discutir a evolugdo dos passaros sem

olhar com atencdo para a evolugdo de seus ninhos, ou para Os castores sem

21 £ nesse momento da divisfio das células, quando as mensagens s&o recopiadas, que alguns erros podem
ser cometidos ao acaso. David Ruelle chama esses errui de mutagdes (Ver Acaso e Caos,1993).



considerar a evolugio de seus diques, ndo seria possivel — porque um € essencial
para a sobrevivéncia do outro. N&o apenas o corpo de um organismo segue as
ordens de seus genes, mas também os artefatos que o organismo constroi e/ou

usa.

Em biologia, o0 gene no ovo de uma galinha recebe a denominagdo de
genotipo, enquanto que a expressao fisica daquele gene - ou seja, a galinha — €
chamada de fenotipo. Dawkins chamou o casamento de organismo com
artefato de Fendtipo Estendido (The Extended Fhenotype) — titulo de seu livro
publicado em 1982. Segundo M. Scharage (1995:123), Dawkins, ao usar a idéia
de replicadores, estendendo os seus limites exteriores — a idéia do fenotipo
estendido — passa a “olhar” além do individual e do artefato: passa 2 envolver
também a familia do organismo, seu grupo social, as ferramentas e os ambientes

que €le cria.

Assim como a vida evolui pela sobrevivéncia diferencial de entidades
replicadoras — os genes —, para Dawkins, a evolugéo cultural humana se faz
através da replicagio de uma unidade de informacdo e transmissio cultural ou
unidade de imitagio — o meme 2. “Meme é um padrdo de informagio instalado na
meméria individual que é capaz de ser copiado por outras memdrias em niveis
individuais” ( Heylighen:1998).

Para Dawkins, estes padrdes de infonna¢ﬁo fazem na heranca cultural o
mesmo papel que os genes na hereditariedade biologica. Tal como 0s genes,
eles competem e cooperam, mudam, se conservam, € também sdo operados
pela selecdo natural: a evolugdo humana ¢ uma co-evolugdo entre genes €

mermecs.

Dawkins avanca no desenvolvimento de sua teoria na tentativa de

explorar uma compreensdo ainda mais radical da natureza da dindmica da

22 «() nome meme provém de mimeme, cuja raiz grega ¢ imitago. Sua redugdo para meme foi também uma
simplificagdo, porque assim ficaria proxima & palavra francesa méme - memdria.” (Ver Greiner, 1996) -



evolugio, apresentando a seguinte questdo: 0 que Os gENEs € Memes tém em

comum? Ambos sio replicadores.

Através de sistemas variados, codificados de modo diferente, eles
reproduzem, ou seja, realizam mudancas em seu mundo para que possam s¢

propagar, como, os virus na sua forma organica ou digital.

A hipétese mais forte de Dawkins (e a que mais inimigos conquista), €
a que sustenta que a unidade da evolugdo nio é o individual — 0 gene — ou ©

meme, mas o replicador.

A idéia de replicar alguma coisa ndo € igual a de reproduzir alguma
coisa. Enquanto a idéia de reprodugdo € a de produgio de iguais, a nogdo de
replicagdo é a da reprodugdo de iguais acoplada a uma modificagio aleatoria. E

a inclusio do erro aleatério faz toda a diferenca no entendimento da evolugio.

Ele formulou a sintese méxima de sua teoria nesta frase: “a vida resulta
da sobrevivéncia ndo aleatoria de replicadores variaveis aleatoriamente” (1995:123).
Em outras palavras: a unidade que garante a évolug:éio ¢ um replicador (genes ¢
memes); o replicador varia aleatoriamente, mas a sobrevivéncia que ele produz

é nio-aleatéria, ou seja, € permanente.
Para finalizar este item, gostariamos de ressaltar dois aspectos:

e sistema corpo realiza um transito permanente entre a natureza € a

cultura;

e sistema corpo, na sua relagdo com o meio ambiente (natureza), ¢

constituido de aspectos de permanéncia e de acasos.

Ou seja, genes e memes, em interfaces permanentes, produzem o que se
vé por ai — o mundo como mundo tal como suas representagdes plurais o
apresentam. Nesse sentido, a danca € também mais uma entre as variadas

combinacdes possiveis entre genes € MeMeSs.




Levar esta compreensao para as discussdes estéticas a respeito de danga
serve para recontextualizd-las. Quando. se entende a vida dentro desta
perspectiva, questdes como a do corpo que danga ganham mais sabor e mais

rigor.

2.2.2 O surgimento do sistema vivo na Terra: a questdo do

movimento (ou Subsistema Movimento)

Estudos recentes afirmam que as matérias-primas quimicas abundantes
na Terra antes do surgimento da vida eram a agua, O dioxido de carbono, o
metano e a amdnia. Todos eles sdo compostos simples, que estio também

presentes em outros planetas de nosso sistema solar.

Quimicos, em laboratorios, tentando imitar as condi¢des quimicas da
Terra, colocaram esses elementos sob a agéo de uma fonte de energia (como a
luz ultravioleta, ou faiscas elétricas), numa simulacdo artificial dos relampagos
primitivos. Apos algumas semanas, algo interessante foi encontrado como
resultado — um caldo marrom diluido, contendo uma grande quantidade de

moléculas orginicas associadas a vida — 0s aminoacidos.

Segundo Dawkins, processos analogos a esses devem ter dado origem ao
“caldo primitivo”, o qual, segundo acreditam bidlogos e quimicos acreditam,
constituem os mares de cerca de trés a quatro bilhdes de anos atrds. As
substdncias orginicas - enzimas - concentravam-se localmente, talvez na
espuma que secava nas praias ou em goticulas minusculas suspensas. Sob a
influéncia ulterior de energia, como a luz ultravioleta provinda do sol, elas

combinaram-se em moléculas maiores — 08 aminoacidos.

Este novo sistema, mais complexo, em certo momento adgquire uma
propriedade extraordinaria: a de ser capaz de criar copias de si mesmo. Este processo

acaba por trazer para 0 mundo um novo tipo de estabilidade. Antes disso, €
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provével que nenhum tipo de molécula complexa em particular fosse abundante
no caldo. Tio logo o replicador surgiu, ele deve ter espalhado suas copias
rapidamente pelos mares, até que as moléculas constitutivas menores tornaram-

se urm recurso €scasso.

Estes seres, ao se tornarem abundantes, comecaram a esgotar OS
potenciais do caldo primitivo. Para sobreviver, adotaram o seguinte mecanismo:
subiram a superficie e conectaram-se em coldnias, partilhando uma fungio

comum — a fotossintesse.

Segundo Kate Flores (apud Vieira:1996, 3-5), nesse inicio da vida na
Terra, nos niveis ainda primitivos da evolugdo, os sistemas vivos eram
relativamente pequenos e leves. Para eles, coisas e processos como sons, fuz
dinamica dos gases, liquidos e solidos eram perturbacbes poderosas €, expostos
a elas, eram levados a se mover por inteiro. Pequenos corpos nio conseguiam
opor resisténcia a pressdes da luz e do som, deslocando-se simultaneamente
com as perturbagdes, ndo tendo, assim, consciéncia de sua realidade. Essa
consciéncia s6 podera existir quando o corpo ndo for levado a deslocar-se com
as perturbagdes. O mover-se com as perturbagbes externas impede a percepgao

das mesmas.

Para Flores, segundo o principio da relatividade einsteniana, nao existe 0
movimento absoluto, sendo todos os movimentos relativos a algum outro
movimento. Assim, nenhum deslocamento pode ser percebido a ndo ser em

relacdo a algo que tenha um grau diferente de movimento.

Se todas as coisas se movem sempre em relagdo a outras coisas, que
também vio sempre se movendo, um sistema, quando arrastado por uma
perturba¢do no meio ambiente, nao teria capacidade de distingir isso. O fato
dele como um todo ser arrastado ndo cria diferenciacio entre as suas partes, em

termos de movimento.

Na medida em que 0Os cOrpos tornavam-se maiores, eles tiveram que

¢



tornar-se complexos para poderem dispor de partes especialmente sensiveis a
essas perturbagbes, 0 que um corpo como um todo nio faria. O principio da
relatividade diz que a percepgdo depende de movimentos que fazem diferenca,
e, como afirma Bateson (1980:109), “informagdo ¢é a diferenga que faz a diferenga”,
sendo este o primeiro quesito para um sistema tornar-se cognitivo: ser sensivel a

informacao.

Somente depois do momento em que esses sistemas comecaram a
" evoluir, crescer em complexidade e, basicamente, crescer em tamanho, € que
eles comecam a oferecer alguma resisténcia a perturbagdes do meio, de modo
que certas partes do cOrpo passaram a s¢ MmOVer mais lentamente que outras
partes.

Quando comecaram a Surgir essas diferen‘gf:ﬁ

CUJ P TNy

Aﬁe velocidade € que esses
sistemas comecaram a ter uma forma Wm dia chamariamos de
percepgdo. Comegaram a perceber movimentos gracas a essa diferenciagdo que
ocorre na relagio entre o tamanho do seu corpo € a perturbagdo do meio. Vale
notar que a semelhanga absoluta, nesse caso, ndo produz movimento, pois ndo

ha diferenciacio entre o meio e 0s corpos que nele estdo.

Em sistemas muito primitivos, pode ter sido importante o chamado
bombardeamento de particulas muito pequenas, cCOmo acontece no chamado

movimento browniano.”

Uma, entre outras explicaces para isso, ¢ de ordem einsteniana, ou seja,
a particula é bombardeada de todos os lados por moléculas que imprimem a ela

uma resultante, que € completamente estocdstica” ou quase que aleatoria®. O

2 Movimentos Brownianos 50 movimentos erraticos de natureza estocastica, observados na movimentagéio
molecular da 4gua sobre os grdos de polen, ou seja, a somatoria de todas as forcas que as particulas fazem
sobre o grio de polen tem como resultado essa movimentagio erratica. (Ben-dov, 1996).

% «pyocesso estocdstico é um processo regido por uma familia de varidveis aleatdrias que descrevem a
evolugdo através do tempo de algum processo fisico” (Ross, 1985:74).

% «Um conjunto F de fatos é totalmente aleatorio se e somente se o par ordenado F (fatos) e Pr
(probabilidades associadas) é um campo de possibilidades tal que a probabilidade de qualquer membro de
F & independente da ocorréncia de qualquer outra posiibflidade de F” (Bunge, 1977,v0l.3:20).



movimento browniano é o tipico exemplo de como o mundo do microscopico
pode agir em uma coisa que estd caminhando na direcdo do mundo

macroscopico.

Essa interacio é forte e existe devido ao tamanho do sistema envolvido.
Nos sistemas vivos, isto deve ter ocorrido de maneira mais intensa, exatamente

por ser um sistema vivo.

Bombardeio de particulas, até mesmo de luz, de fotons, perturbages no
meio ambiente, como deslocamento de fluido, tudo isso agia sobre esses
sistemas. Eles, porém, s6 conseguiram perceber isso, reagir adequadamente a
isso, quando comegaram a criar movimentos diferenciados em relagdo a estas

perturbacgdes.

E importante notar a importincia do conceito envolvido: a nogido de
movimento. Isto é: gragas ao movimento, o homem assim se formou. E
também a nogdo de movimento que vai levar o sistema ao problema da
ocupagdo do espago; ou seja, a nogdo de espaco vai se desenvolver para esse
sistema de acordo com a amplitude dos deslocamentos que ele efetua. Todo
movimento, portanto, estd relacionado diretamente a esses primeiros embates
entre meio ambiente e os primeiros sistemas vivos. Podemos mesmo dizer hoje
que o ser humano, quando movimenta O seu COfpo €, €m Casos mais
complexos, quando danga, usa um mecanismo de exploragio da estrutura de
espago/tempo herdado desta fase ancestral primeira. Replicagdes, como aponta
Richard Dawkins.



'2.3 Danca como sistema hipercomplexo

“Um sistema hipercomplexo é um sistema que
diminui as restrigbes ao mesmo lempo que
aumenta as suas aptidbes organizacionais,
designadamente a sua aptiddo para 4

transformagdo”
Morin (1973:115)

O corpo humano pressupde uma mente. Esta é uma questdo que sempre
despertou interesse e reflexdo ao longo destes vinte e cinco séculos da filosofia

ocidental. Esta mente, porém, ndo ¢ separada do corpo.

Ha toda uma area de conhecimento, hoje, que se dedica a estudar as
. relacdes mente/corpo e que reine pesquisadores multidisciplinares. Ha,
também, muita divergéncia com relagdo aos postulados dentro desta drea,

chamada Ciéncias Cognitivas.

Podemos dizer que as relagdes do corpo com a mente $a0 enfocadas
basicamente de acordo com trés tipos de abordagem: a conexionista, a

cognitivista e a dos adeptos da Teoria dos Sistemas Dindmicos.

Os cognitivistas usam 0 computador como modelo do pensamento. Os
conexionistas, porém, ndo aceitam essa idéia por acharem que este modelo ndo
da conta da complexidade nele envolvida. Os. conexionistas apresentam
modelagens mais temporalizadas. Ja os seguidores da Teoria de Sistemas
Dinamicos preferem trabalhar com modelos de dindmica em que o tempo real

¢ considerado na modelagem.



" Entre os cognitivistas, um dos expoentes é Daniel Dennett®, filésofo e
cientista da linha neodarwinista, da Tuffts University. Dennett diz: “Ha 4 ou 5
bilhes de anos, néio havia qualquer tipo de mente, simples ou complexa, pelo menos ndo
nesse planeta” (1997:24).

Na trajetoria historica, continua Dennet, evoluimos a partir de criaturas

multicelulares:

“Somos mamiferos, e todos os mamiferos descendem de ancestrais reptilianos,
cujos ancestrais eram peixes, cufos ancestrais eram criaturas marinhas muito
parecidas com minhocas, que se originaram por sua vez de criaturas multicelulares
mais simples hd vérias centenas de milhdes de anos, que se originaram de
criaturas unicelulares que se originaram de macromoléculas auto-replicantes hd

aproximadamente 3 bilhdes de anos”. (Dennett, 1997:24-28)

O que fazem as mentes? Dennett, dentro de uma visio funcionalista,
afirma: “ O que as mentes fazem é processar informagbes; as mentes sdo os sistemas de
controle dos corpos e para executar suas ltarefas determinadas elas preasam coletar
discriminar, armazenar, transformar e procurar a informagdo a respeito das tarefas de

controle que exercitam” (Dennett,1997:66).

No corpo humano, a transferéncia da informacao ocorre através de
pulsos eletroquimicos, que percorrem longas ramificacbes constituidas por

células nervosas e que efetuam sinapses no sistema nervoso central.

Aqui, introduzimos uma questao, considerada muito importante por
Antonio Damésio, médico e neurocientista da Universidade de lowa, que diz: “
o corpo, tal como é representado no cérebro, pode constituir o quadro de referéncia

indispensdvel para 0s processos Neurais que experenciamos como sendo a nossa mente”.

76 Suas principais obras sio: Brainstorms (1978); Consciounness Explained (1991); Darwin’s Dangerous
Idea (1995); Tipos de mente (1997); Brainchildren (1998).



Ou seja: “as nossas mentes ndo seriam o que sdo se ndo existisse uma interagdo entre 0

corpo e o cérebro durante o processo evolutivo™ (1996:16 -17).

Estas idéias, para Damasio, se encontram ancoradas nas seguintes
afirmacdes: 1) O cérebro e o corpo constituem um organismo indissoltivel,
formando um conjunto integrado por meio de circuitos interativos (incluindo
componentes enddcrinos, imunologicos e neurais auténomos); 2) O organismo
interage com o ambiente como um conjunto: a interagdo n3o € nem
exclusivamente do corpo nem do cérebro; 3) As operagBes fisiologicas,
denominadas por Damdsio por mente, derivam desse conjunto estrutural e
funcional e nio apenas do cérebro: os fendmenos mentais s6 podem ser
entendidos no contexto de um organismo em interagio com o ambiente que ©

rodeia.

Outro aspecto interessante apontado por Damadsio, a partir da
investigagio de doentes neurologicos, € de que a emogio e a razao provém de
um tnico sistema: o neuroldgico. Ele diz: “O amor, o 6dio € a angtistia, as
qualidades de bondade e crueldade, a solugdo planificada de um problema cientifico ou a
criagdo de um novo artefato, todos eles tém pof base os acontecimentos neurais que
ocorrem dentro de um cérebro, desde que esse cérebro tenha e esteja nesse mMomento
inreragindo com 0 seu corpo. A alma respira através do corpo, e o sofrimento, quer comece

10 corpo ou numa imagem mental, acontece na carne” (1996:18).

Esta afirmacdo é extremamente importante para o entendimento da
danca, pois pde em cheque enunciados muito populares, que separam forma e
expressio na execugdo do dancarino e, por vezes, nas concepgbes do

coreografo.

Utilizando o que Damasio nos fornece como instrumental para entender
razio e emocio, podemos apontar na historia da danca alguns exemplos desta

questdo.

Noverre, no século XVIII, j4 estava preocupado com a falta de

@



expressividade na danca, considerando que ela estava se tornando muito
formal, ou seja, puramente racionalista, faltando emogdo. Noverre diz, em sua
Carta 2 :

“Os passos, o desembarago, 0 brilhantismo dos encadeamentos, o aprumo, a
firmeza, a velocidade, a leveza, a precisdo, as oposigoes de bragos e pernas, eis 0
que chamo de o mecanismo da danga; quando todas essas partes ndo se poem em
marcha impulsionadas pelo espirito, quando o sentimento e a expressio ndo lhe
emprestam as forgas capazes de me emocionar € de me interessar, entdo aplaudo a
destreza, admiro 0 homem-mdquina, fago justica 4 sua forga, d sua agilidade; mas
ele ndo me provoca nenhuma agitagdo, ndo me enternece”(..)  (apud
Monteiro,1998:197)

Fokine, na virada do Século 20, fez a mesma coisa, preocupando-se dentro
do préprio balé com a questdo relativa a sua expressividade, na mesma €poca que
Jsadora Duncan estava rompendo com o balé, por ver neste apenas uma
formalizagdo excessiva. Fokine diz, contrapondo o “balé antigo” ao que ele

denominou de “balé moderno”, em sua Carta para o “The Time”, em julho de 1914:

(...) “no balé antigo, os dangarinos eram enfileirados em grupos apenas para o
proposito de ornamento, € o mestre de balé nio estava preocupado com a expressio
de qualquer sentimento nos grupos de personagens oy nos conjuntos de danga. O
novo balé, por outro lado, ao desenvolver o principio da expressividade, avanga da
expressividade da face para a expressividade do corpo todo, e da expressividade do
corpo individual para a expressividade de um grupo de corpos™... E ainda: “O
homem pode ser e deveria ser expressivo da cabega aos pés” (apud Beaumont,
1981:146).

A danca contemporanea retoma este aspecto, sendo acusada de tornar-se

hermética, puramente racionalista e intelectual, desprovida de emogao.

O conceito proposto por Damadsio, a partir de suas investigagOes
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neurologicas, para nds é muito importante porque requalifica o proprio
movimento, ou seja, se razio e emoOga0 acontecem no COrpo, também estdo
presentes na feitura do movimento. Ou seja, 0 movimento, quando é realizado
pelo corpo, vem impregnado disso: ele se requalifica por inteiro, independente
de onde vai ser aplicado, seja para levantar o 6culos ou para fazer um gesto de

danga.

Resumindo: a danca ¢ um sistema hipercomplexo em que ©
funcionamento do aparato mental daquele que danga torna possivel efetuar

transformacdes e organizagbes muito elaboradas de informacdes de

(tempo/ espaco (movimento)} em sua relacio com o meio ambiente
yf o

(corpo+é1j11tura).
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«Q instante engendra aformaea

forma faz ver o instante ”

PAUL VALERY
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O Processo de Improvisacdo em Danca

3.1 Sistema Danca: formas de organizagao.

Para a realizacio deste trabalho, partimos- de uma hipotese
ontologica/sistémica, pela qual se admite que a natureza ¢ formada por
sistemas e processos. Estes sistemas tém varios niveis de complexidade. Sendo o
corpo humano um sistema e sendo 0 movimento no corpo sistémico, a danca

pode ser vista, também, como um sistema.

No primeiro momento do item 2, a danca foi definida como um sisterma
composto basicamente pelo movimento em sua relagdo com o corpo + cultura.
Em seguida, os subsistemas foram tratados a partir de teorias neodarwinistas.
Nesta terceira parte, faz-se necessario distinguir duas situacbes que podem

ocorrer quanto a organizagdo do Sistema Danca:

a) os movimentos realizados pelo corpo que danca obedecem a um

planejamento discriminado enquanto tal, ou seja, sdo determinados

@



previamente. A isto se chama coreografia. Nesta situacdo, O0s
movimentos/eventos sdo escolhidos, codificados, organizados e executados por
um corpo. Em geral, cabe ao coredgrafo a selecio e a organizagdo das
informactes da danga (a coreografia) e ao dancarino, a sua execucdo. Na
contemporaneidade, proliferam  os coredgrafos/dangarinos, solistas ou

intérpretes de suas proprias criacdes;

b) os movimentos sao realizados pelo corpo que dan¢a no momento de
sua execugdo, mas sem obedecer a nenhum planejamento prévio de frases ou
seqiiéncias de movimento, como nas coreografias. Neste caso, podemos
acrescentar que o tempo para o ‘pianejamento de movimento, se existe, €
minimo, tornando-se possivel apenas a visualizagio do imediato, sem um
planejamento prévio do conjunto. A danga torna-se inica no momento da a¢do.

Vamos chamar a esta forma de organizacdo de improvisacdo em danga.

A improvisagio em danga, muitas vezes, ¢ utilizada pelo coredgrafo
como ferramenta de construcdo da organizagdo de seus movimentos (a
coreografia). Mas, a improvisagdo em danga pode ser e serd tomada neste
trabalho como uma forma de organizagdo em si da realizagdo do Sistema

Danga, podendo ser considerada, inclusive, como espetaculo.

Entre os dancarinos/improvisadores que podemos citar no momento
temos o suico Thomas Hauert, com sua Companhia Zoo, €, no Brasil, Zélia

Monteiro, Tica Lemos e Cristian Duarte.

Cabe, porém, ressaltar que tanto a danca coreografada como a danga
improvisada pertencem a um Gnico sistema - 0 Sistema Danca. Podemos dizer,
também, que um sistema sempre contém um pouco do outro, ou seja, no
movimento nio planejado existem aspectos que compdem a estrutura do

movimento planejado e vice-versa.

Ao tomarmos em si o Sistema S = <C, A, R>, ou melhor, D = <M, A,

R> (ver pagina 32), em sua evolucdo no tempo, podemos considera-lo como
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um gerador de - processualidade associado ao corpo que danca. Essa
processualidade pode ser formada por componentes deterministas® f{t) e

componentes ndo deterministas n(t). Temos, entdo: g(t) = ft) + n(t), onde:
g= procéssualidade
f = componente determinista
n = componente nao determinista
t = Tempo

O mais importante é que estes dois componentes aparecem nas duas
situacOes anteriormente citadas. No caso da danca coreografada, apesar dos
movimentos serem planejados anteriormente, existem na €xecucio pelo
dangarino nuances de estilo pessoal, incertezas, pequenas falhas, dificuldades de
execucdo, ou seja, ha presenca de n(t) componentes nao deterministas. No caso
da improvisagdo, apesar de ndo existir um planejamento prévio de movimentos,
o componente determinista f(t) emerge a partir de vérios fatores, tais como:
condicdes anatomofisiologicas do corpo que danga, gramatica(s) ja existentes no

corpo, estilo pessoal do dangarino, hébitos, etc.

Existe, como vimos, uma certa dose de determinismo impresso em todos
os corpos provindo de sua propria natureza evolutiva (ver item 2.2.1). Porém, €
um determinismo que ndo fecha a possibilidade do didlogo com o nao-
determinado pela evolugdo, esta presente em todos 0s corpos € tem a aptiddo de

dialogar com a produgdo do novo.

Quando se olha um corpo de um dancarino, muitas vezes se reconhece 0
tipo de formacéo e treino pelo qual passou, exatamente por causa da presenca

dos elementos deterministas, ou seja, elementos que foram incorporados como

27 Determinismo ¢ uma tese ontologica que acredita que podemos ter uma previsibilidade total e plena dos
fatos. Ou seja, enquanio o processo estocastico ¢ regido por probabilidades, o processo determinista é regido
por uma lei precisa, que permite a um observador prever exatamente o que vai acontecer (Bunge, 1997).



tragos reconheciveis e que identificam a sua origem. Ou seja, ndo se tem
liberdade total, tem-se um determinismo de certa dose, que estd impresso no

corpo e que vai permitir a produ¢éo do novo.

Geralmente, nio se associa determinismo a improvisagdo, o que causa
dano a propria nogdo de improvisacao € ao seu emprego. Por desconhecimento,
improvisagdo, para grande parte dos autores, continua sendo uma fonte de

criaghes e inovagdes livres de qualquer codificacdo do corpo.

A questio é essa: a dosagem da liberdade e a dosagem de determinagdo
dentro da improvisacdo. Onde esta a liberdade no corpo? Como ia fol exposto
anteriormente, 0 corpo carrega a historia de todos os corpos, com todas as
restricdes e habitos da historia de quatro e meio bilhGes de anos. Podemos
dizer, ainda, que as restricdes, além de serem selecionadas por trajetérias
biologicas evolutivas, podem ser identificadas também nas trajetorias culturais e

nas trajetorias biologico-culturais. Basta atentarmos para Os processos co-

evolutivos para lembrarmos que as trocas entre um organismo € seu meio ndao

estancam para percebermos o tanto de cultura que existe na natureza € vice- \,@_@
\ ”
versa. Entio, de que liberdade estamos falando? (G o \\f\f)"“”
R
)

A liberdade da qual estamos falando é a de combinagtes entre restrigOes
e nio-restricbes. A improvisagdo é um instrumento que mexe exatamente na
dosagem de liberdade de arranjos de movimentos entre restriches e nao-
restri¢des. O nimero de tais arranjos € muito grande, podendo satisfazer a uma
funcio exponencial’®. Cada vez que uma coisa estd sendo combinada com
outra coisa, todo o sistema precisa se reconfigurar, criando uma grande

quantidade de alternativas.

Por isso, a improvisagio € tdo poderosa. Cada ignicéo combinatdria

possibilita que todo o sistema dialogue e se posicione face a essa nova

% Fungdio exponencial do tipo poténcia é uma fungio em gue a base € o nimero real maior e diferente de 1,
e 0 expoente ¢ a varidvel independente x, ou seja, f{x) =a~ A fungio pode ser crescente ou decrescente.



combinacdo. Essa nova combinagio irriga € desestabiliza todo o sistema. Ou
seja, a improvisagdo ¢ desestabilizadora do sistema e dialoga com as

determinagdes 14 existentes.

Porém, o sistema luta para ndo ser desestabilizado; os sistemas querem
permanecer (como aprendemos evolutivamente). Para tanto, precisam usar os
mecanismos de sobrevivéncia, ou seja, impor 0s seus hdbitos a esse
“estrangeiro” que chega e que quer combinar habitos, repropor jogos de

montagem nas restri¢bes evolutivas.

Um sistema que é capaz de improvisar estd mais apto a enfrentar uma

situacdo nova, mas o sistema anterior & improvisagao ndo quer a improvisa¢ao.

Quanto mais tempo um sistema permanece fechado, ou seja, sem trocar
com o ambiente, mais restricbes 2 mudanga vai desenvolver. Por exemplo,
alguém que dedicou a sua vida inteira a fazer determinado tipo de atividade, se
pretende modificar a sua atuagdo, encontra mais dificuldade do que alguém que
passou menos tempo dedicado & mesma atividade. Isto porque as informacOes
ficam impregnadas, determinando as condigdes de adaptabilidade do sistema.
Por isso, a improvisacio é uma conquista que precisa de tempo, precisa ser

temporalizada naquele sistema.

3.2 A Improvisacao como um processo

3.2.1 Pressupostos tedricos: evento e processo

Admitindo-se que o universo seja formado por sistemas abertos, devemos
considerd-los em constante desequilibrio ou metaestabilidade. Como ja vimos
anteriormente, as coisas que compdem Os sistemas sao caracterizados por um
conjunto de propriedades (ver pagina 33). O fato dos sistemas estarem em

desequilibrio obriga o conjunto de propriedades a mudar as suas intensidades

o



a0 longo do tempo, caracterizando aquilo que chamamos de estado (ver pagina
28). |

2
Se a coisa é regida por um conjunto de propriedade@ e, num

determinado instante de tempo qualquer d¢ Ti, temos:

Pl {p11p2 }p3-"pn}31$ 1=n

Ti{tl,tz,ts...tn}, 1=1<n
entio

P =(P,,t),ondet € T; (Fungdo de estado), ou seja, um conjunto de

propriedades p em um instante de tempo t.

Em outros termos: dado um conjunto de propriedades com certas
intensidades, esse conjunto caracteriza o estado em que a coisa esta, para um
certo instante de tempo. Com o passar do tempo, com a mudanga das
propriedades em suas intensidades, o estado global da coisa muda. Isso significa

que, no tempo, os estados se sucedem em cadeias.

Pensemos numa coreografia. Seu conjunto de propriedades numa
determinada execugdo ndo sera 0 mMesmMo em outra execucdo. Ou seja, a sua

funcdo de estado possui alta transitoriedade. Tem a caracteristica de evento.

Quando percebemos um estado tnico, chamamos isso de evento, ou s€ja,
“qualquer coisa que, mesmo cobrindo um breve instante de tempo, fem lugar no
espago/tempo e que, de alguma forma, se considera como uma unidade”
(Bunge,1976:718). Os eventos, por sua vcz, S€ sucedem no tempo. A sucessdo
de eventos no tempo, di-se 0 nome de processo: “um processo ¢ uma seqtiéncia
temporalmente ordenada de acontecimentos tal que cada membro da seqiiéncia lorna-se

parte na determinagiio do membro seguinte” (Bunge,1976:718).

¢



3.2.2 O processo de improvisacao em danga

A partir désta conceituacio tedrica, utilizada por M. Bunge para as
nogoes de evento e processo, vamos procurar aplica-las aquilo que chamamos
de Sistema Danga em sua forma ndo planejada, ou seja: os subsistemas do
movimento, do corpo-tcultura e o das suas relagoes vdo, ao longo do tempo, sofrendo
modificagdes em suas propriedades e produzindo estados que se sucedem em cadeias.
Podemos perceber, entdo, em decorréncia, uma seqiiéncia temporalmente ordenada de
movimentos 1o corpo que, em que cada movimento, loma parie na determinagdo do

movimento seguinte.

Cada movimento que compde esse processo ainda podera ser tomado

isoladamente, constituindo-se como um evento.

Sendo a danga, como ja vimos, um sistema de alta temporalidade,
podemos dizer que O tempo age em cada um dos elementos do sistema, ou seja,
no movimento, no corpo-+cultura e nas relagbes. E o tempo, portanto, que
permite que esses elementos comecem a se conectar, formando cadeias de
movimentos. Isto é, os movimentos ao se conectarem formam cadeias, e ¢ 0
tempo que permite que isso aconteca. O tempo € que vai permitir uma

organizagio, uma gramética do sistema (como veremos a Seguir).

A idéia de cadeia de movimento, de conectividade de movimentos €
muito importante para a improvisagdo porque , pard ela, é fundamental
desmanchar cadeias prontas e montar novas cadeias. O tempo é, entdo, O
elemento fundamental para que o proprio movimento ganhe complexidade. O
estudo do tempo constitui, atualmente, uma das areas que concentra grande

interesse na ciéncia.



3.3 Parametros evolutivos de organizacdio do processo de

improvisacao

, Segundo Jorge A. Vieira (1994:81-84), quando os sistemas crescem em
complexidade, apresentam parametros que acompanham o jogo evolutivo em
busca de sua organizagio. Isso quer dizer o seguinte: a medida que o sistema
vai se tornando mais estavel, vai desenvblvendo certos tracos com 0s quais se
define. Esses tragos sdo o que chamamos de pardmetros. Por exemplo: 0
sistema danga classica tem como pardmetro determinados empregos das cinco
posicdes basicas definidas por Piérre Beauchamps (1636-1705), no século XVII,
uma vez que, para ser chamado de danca classica, esse sistema precisa
apresentar um certo tipo de conectividade entre 0 vocabulario que emprega. De
acordo com Jorge A. Viewrra, OS parametros sistémicos basicos sdo:

conectividade, integralidade, funcionalidade, organizacéo.

A seguir, indicaremos os possiveis pardmetros basicos que acompanham

o processo de improvisagdo em danga.

3.3.1 Conectividade entre os movimentos

Como vimos anteriormente, o fator R (Relagdo) ¢ que vai permitir que
eventos se juntem formando um processo. Porém, devemos ressaltar que uma
mera relacio entre eventos ndo pode ser considerada como um processo.
Segundo Bunge (1979:6), a relagdo sé se torna conectiva quando se considerar a
agdo do ponto de vista fisico, ou seja, dois eventos sdo conectados de forma que

pelo menos um deles aja sobre o outro.

Bunge afirma, ainda, que se uma coisa age sobre a outra, ela modifica a
linha de comportamento, trajetoria ou histéria da dltima e de si mesma. Aponta
também que “conexdes podem ser permanentes ou tempordrias, estdticas ou dindmicas,

podendo constituir os chamados fluxos” (Bunge,1979: 9).
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Sendo, entdo, a conectividade a capacidade de relacionar-se que Os
elementos do agregado que compdem o sistema apresentam, podemos dizer

que, no caso do Sistema Danca, que

e os movimentos do corpo que danga estdo em comunicagao, ou seja, se
conectam uns aos outros, formando um fluxo de conectividade. Por
exemplo, habitualmente, nos passos do bal¢ classico, um passé €
seguido por um developpé, um port de bras passa por diversas posigbes

até chegar na sua extensao maxima.

Nos movimentos produzidos pelo corpo que danca, sem planejamento
prévio, ha a possibilidade de nascer um movimento jamais executado
antes por aquele corpo e também uma cadeia diferente entre
movimentos ja conhecidos. Na dan¢a planejada, ao contrario, ©
movimento ou a cadeia de movimentos que aparece ndo déi
nascimento a nada. Ela esta 14 para ficar do jeito que foi planejada

anteriormente.

¢ Na danca planejada, um movimento torna-se o anterior ao que lhe
sucede e que sera executado na seqiiéncia prevista. Na improvisagdo,
0 que acontece sio movimentos/ molduras que se sucedem a
movimentos/molduras, ou seja, cada tipo de acdo executada ndo é
apenas uma agdo de uma para outra, mas cada acdo ¢ muito mais
aberta, oferecendo-se como uma diversidade de possibilidades de
combinacbes com chance estatistica de aparecimento de novas

combinag¢des de movimentos.

Porém, isto sO se torna possivel a partir do fator de conexao maxima do

universo — 0 tempo.

“Tudo comeca a se conectar no Universo através do tempo. Se o Big Bang estiver
certo, 0 universo em expansdo orienta o eixo do tempo, dando a sensagdo do fluir

do passado para o futuro. E daf que vai surgir o problema da transformagdo, da
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evolugio, das cadeias causais, daquilo que aparentemente é aleatorio ou ndo,

estocdstico ou ndo, determinista ou ndo”’ (Vieira, 1993:25-40).

Os movimentos no processo de improvisagdo vao sendo influenciados
pelo que ja aconteceu. “Nos sentimos a diregGo das frases, nos nos encontramos
fazendo escolhas que parecem consistentes como modelos de formatagdo” (Blom e
Chaplin, 1988: 20).

«Cada movimento, nesse sentido, é o Big Bang do que lhe sucede, num exercicio

de improvisagdo” (Katz, Reunido de orientacao: 1999).

3.3.2 Integralidade, funcionalidade e organizacao

Integralidade ¢ um pardmetro que cuida da geragio de subsistemas
dentro do sistema. Refere-se a como a conectividade e o namero de conexodes
(estrutura) se desenvolveram em termos evolutivos. Segundo K. G. Denbigh
(1975), quando a conectividade ¢ intensa, ou seja, o namero de rela¢des cresce,
comecam a surgir, em diferentes regides do sistema, estruturas densas. Qu seja,

comecam a emergir subsistemas dentro do sistema.

A integralidade cria, entdo, formas de heterogeneidade na constru¢do das
relagdes dos subsistemas. Essa heterogeneidade é criada a partir de um processo
de nucleacio; ou seja, a partir de um centro de atragdo, as partes comecam a se
conectar. De um nivel razoavelmente alto de complexidade, através da
nucleagdo, comega a surgir hierarquia, que constitui diferentes formas refinadas
de integralidade. A integralidade homogénea/ heterogénea de um sistema refere-

se também ao tamanho dos subsistemas.

No Sistema Danca, a conectividade entre 0s movimentos forma
conjuntos ou subsistemas (subpartes), que vamos associar aqui ao que, no

vocabulario empregado em danga, denomina-se frase.
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Vamos apontar, a seguir, como alguns coredgrafos, Ou mesmo tedricos

da danca, referem-se a esta questao:

e Doris Humphrey (1895-1958), corebgrafa, bailarina da danga moderna
americana, diz que um desenho espacial pode continuar em outro, € a
sucessio do tempo pode levar a uma organizacdo: a frase. “4 forma
geral da frase é heranga de nossos mais remotos antepassados, desde muito
tempo atrds em sua evolugdo” (Humphrey, 1959:69). Para ela, a frase de
movimento tem uma origem orginica, provinda de descargas de
energia com diversas intensidades, seguidas de uma pausa. Também
di como referéncia as proprias fungdes do corpo: “As fungdes do corpo
humano tém esse ‘frasear’, o coragio bate e descansa, 0s pulmdes se enchem e
esvaziam; os miusculos exigem descanso, ja que a tensao prolongada produz

com facilidade esgotamento” (Humphrey,1959: 70).

o Lyne Blom e Tarin Chaplin, teoricas da danca e improvisadoras,
afirmam que frase € um tipo de organizagdo do movimento inerente ao
corpo: “ele sabe como os movimentos se pertencemn juntos e criam frases sem
ser conscientemente dirigidos a fazé-lo. Os movimentos tenderdo naturalmente
a juntar um impulso, uma respiragio ou uma intengdo como material
relevante, formando uma unidade auto-contida ou frase” (1988:19). Dizem
ainda: “um movimento comega, vai a algum lugar e termina; uma oulra idéia
comega, evocando um novo conjunto de movimentos: uma nova Srase. (...) As
frases que formam unidades distintas poderdo ser observadas pelo improvisador
para verificagdo, por exemplo, se uma nova surge com uma direcdo e energia

completamente diferente da anterior” (1988: 19-20).

« Helena Katz, ao descrever o trabalho de dois corebgrafos/ dangarinos da
nova escola da danga holandesa dos anos 90, diz: “Anouk von Dijk propoe
um jogo inteligente e aponta para questoes da prépria gramdtica da danga. Hé

um tipo de hierarquia na nossa lingua, em que sujeito, verbo e predicado
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organizam um modo basico de expressar-se. Em danga, essa hierarquia bdsica
ndo existe. Qualquer gesto pode comegar uma frase de movimento com uma certa
importéncia e perdé-la instantaneamente. O dia em que nossa percepdo
conseguir lidar com a danga assim, pararemos de querer saber 0 que é que a
danga quer dizer.” E ainda: “talvez o elemento que mais instigue nos trabalhos
da nova safra seja o tipo de modulagiio que estd sendo aplicado ao movimento.
Os mesmos gestos ganham novas inflexes, o que lhes produz quebras e
continuidades inusitadas. O vocabuldrio nem precisa ser imenso, pois o que vale
¢ a sua amplitude combinatéria. Quando Leine e Roebana demonstram o corpo
com seus fluxos inéditos, desenham uma nova paisagem. Da barriga pode
comegar uma onda de movimentos, ou do meio das omoplatas, I nas costas, € 0
fluxo de cada um pode ser pura descontinuidade — o que partiu da barriga, por
exemplo, pode saltar ds dreas geogrdficas proximas e ter a sua continuidade no

joelho ou no cotovelo” (Katz, O Estado de S. Paulo: 21/06/97).

Quando a integralidade leva a um subsistema, criando regiGes bem
conectadas, isso facilita a emergéncia de uma propriedade nova: a propriedade
partilhada ou funcionalidade, ou seja, a propriedade que se estabelece dentro do

conjunto de cada subsistema.

No texto escrito, por exemplo, temos grafemas, silabas, palavras, frases,
sentencas e, por fim, o texto. Existe ai uma hierarquia de subsistemas formando
e dependendo da linguagem. Nesta, 0 tamanho das palavras varia, o tamanho
das frases varia e, entdo, os niveis de integralidade variam, sendo ess¢ O
processo natural. Cada vez que uma frase é destacada como unidade, mais ou
menos identificada, tem-se um critério de integralidade. Por sua vez, quando a
integralidade foca um subsistema, este, por ser integro, por ter uma identidade,

deve possuir uma partitha em algum nivel de uma ou mais propriedades.

No caso da danga, tomando-se a frase como uma subparte que compde 0
seu conjunto, podemos dizer que, no exemplo visto acima, um corpo que

realiza uma seqiiéncia descontinua, em que o movimento comeca no meio das
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omoplatas e depois tem a sua continuidade no movimento do joelho, devera
acionar as cadeias neuroosteomusculares das omoplatas, que responderdo em
suas propriedades de funcionalidade (mais ou menos demoradamente, de
acordo com a intencio do executante) para, em seguida, passar para a
movimentagio das cadeias neuroosteomusculares dos joelhos' em suas
propriedades compartilhadas (Este exemplo seria diferentemente explicado, se a
frase fosse constituida por movimentos realizados por omoplatas e joelhos

concomitantemente, ou seja, conectos um ao outro.)

| Podemos dizer, finalmente, que a situagio de partilha se refere as
propriedades internas ao subsistema; ou seja, as relacOes internalizadas € que
vio permitir a partitha dentro do subsistera, € isto é que vai permitir ao sisterma
sua funcionalidade.

Quando o sistema como um todo € expresso por sua integralidade e por.
seus niveis de funcionalidade, torna-se organizado. Em outros termos, sistema
organizado consiste de partes e subpartes interconectadas, com a condi¢do de
funcionalidade garantida. E a conectividade da montagem das partes €

subpartes que d4 ao sistema a sua unidade essencial: a coeréncia.

A coeréncia, em termos sistémicos, € dada pelo conjunto de relacdes
entre partes que satisfazem a um todo. Ou seja, quando todos os pardmetros
(conectividade, integralidade, funcionalidade) conseguirem decorrer, com
solidez, uns dos outros, chegando até a organizacdo, podemos dizer que foi

construida a coeréncia do sistema.

“Em danga, nés ndo estamos acostumados a falar de coeréncia. No entanto, o
pardmetro coeréncia é que nos faz perceber, por exemplo, um trabalho que em
danga se chama um ‘trabalho maduro’ de um trabalho ndo pronto. Um ‘trabalho
maduro’ é avaliado assim por que tem desenvolvido no grau mdximo todas as
propostas contidas nele mesmo, um trabalho cujos elementos estdo desenvolvidos

em sua plenitude” (Katz, Reunido de orientacdo: 1999).
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Denbigh (1975), faz, ainda, uma distingdo entre a nogao cie' ordenacdo €
organizacdo, em geral usados como sinénimos. Para ele, o estado de ordem
pode ser considerado como sendo o estado de referéncia ideal estabelecido e
especificado de acordo com certas regras ou convengdes, as quais considera-se
poder prover 100% de ordenacdo. Por exemplo, o cristal é considerado mais
ordenado quanto menor forem os deslocamentos em relagdo a um padrédo de
seus componentes de atomos € moléculas. Um grupo de pessoas em uma sala
pode ser considerado ordenado quando, por exemplo, utiliza-se o critério idade
para distribui-las. Na ordenagdo temos padroes, modelos estabelecidos com

possibilidades inclusive de serem expressos por algum tipo de medida.

No caso do Sistema Danga, por exemplo, na sua configuracao como balé
classico, existem certos pardmetros de simetria e continuidade em que
geralmente um gesto Ou passo ¢ necessariamente continuado em outro,
formando padrdes que sdo estabelecidos para que a danga seja planejada e
executada. Podemos falar, possivelmente, dos balés do século XIX, hoje
chamados de “balé de repert6rio”, como um caso de ordenagdo maxima na

danga.

Se, de outra forma, em outras modalidades de dang¢a pode-se mover
partes do corpo sem que seja exigido nenhum critério de simetria, continuidade
ou ordem padronizada na seqiiéncia de passos, podemos falar em organizagao

de sistemas menos ordenados.

Mesmo no balé, por exemplo, ha o caso de William Forsythe, que € um
coredgrafo da contemporaneidade que trabalha com passos e cria coreografia de
balé para seus bailarinos. No entanto, 0s passos de balé que ele usa, estdo

organizados de uma maneira menos ordenada do que usualmente se faz.

O processo de improvisagdo, como se poderia pensar inicialmente, nao
destréi uma organizacdo temporal: o corpo so pode realizar organizagdes

seqiienciais. No possui outras habilidades de abrigar movimentos que nao
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sejam temporalizagbes. O processo de improvisagdo apenas propde uma outra
forma de organizacio temporal menos previsivel e menos automatizada.
Segundo L. Blom, e T. Chaplin, “o corpo tem conhecimento de vinculos €
organizages de movimentos. Sabe que movimentos se periencem funtos e criam frases

sem ser conscientemente dirigidos” (1988:18 ).

Certas frases ou conexdes de movimentos possuem major grau de
probabilidade de ocorréncia do que outras (de acordo com o repertorio de

movimento, estilo do improvisador, etc.).

Se algumas frases tém maior probabilidade de ocorréncia e essa
ocorréncia acontece de acordo com o repertorio de movimentos, podemos
imaginar que se o repertorio de movimentos for bastante grande, em termos
estatisticos, a chance de menos ocorréncias iguais aumenta. E por isso que é de

extrema importincia os sistemas serem cada vez mais abertos.

O corpo do bailarino, ao expandir a0 limite maximo a técnica que tenha
escolhido, bem como ao adquirir outros treinos de acionamentos musculares e
técnicas de conscientizagio e percepgdo corporal, fica com chance de aumentar
as possibilidades combinatorias dos materiais para produzir frases menos
esperadas. Quando a colecdo de exemplos cresce, cresce com ela a chance de
surgirem mais e diferentes combinagOes e, também, do corpo conseguir
“inventar” um movimento novo. Isso aumenta a chance de frases e conexdes de
movimento ocorrerem com mais baixa freqiiéncia de repetigdo, ao invés de

maior freqiiéncia.

De qualquer modo, o grau de previsibilidade da improvisagédo € bem
menor se comparado a certos tipos de dangas que possuem um repertério de
conexdes mais estratificado. Na improvisacdo, pode ocorrer a construcdo de um
repertorio de movimentos na qual nem todos os movimentos sdo novos. O

novo esta na combinag¢do entre 0s movimentos, seu contexto e a realizagdo por

N

parte dos dangarinos.



Os movimentos produzidos na improvisagao possuem menor grau de
ordenacio, e isto devido a um tipo de organizagdo baseado em uma gramatica
produzida por suas proprias regras, ou seja, trata-se de uma gramatica que nasce
organicamente vinculada aos parametros sistémicos que organizam aquele

sistema.

Os pardmetros  SiStémicos de conectividade, integralidade,
funcionalidade, organizacdo, que constituem qualquer sistema (o sistema danca
ou qualquer outro), sdo fundamentais para a garantia da sua sobrevivéncia e

aumento de complexidade.

Improvisag¢do € danga menos ordenada, mas organizada.



“L e corps dansant: entre dans une sorte
“de vie ala fois étrangement instable et
étrangement réglée; et 4 la fois
étrangement spontanée, mais
étrangement savante et certainenent
élaborée”

PAUL VALERY



3.4 A gramatica do processo de improvisacao

O processo de improvisagdo é uma forma de organiza¢do do Sistema
Danga que resulta de experimentos indutivos com movimentos que ndo tém o
objetivo de serem fixados seqiiencialmente como numa coreografia. A presenga
do aspecto indutivo anula aquelas impressdes do leigo de que improvisagdo é

um estado de liberdade plena.

No item anterior, pudemos ver que, embora O processo de improvisagdo
possa atingir o pardmetro de organizago, tem como tendéncia um grau menor
de ordenacio (com excegdo da ordenagdo temporal). Isto significa que, embora
possa parecer ao nao-especialista que se trata de algo solto, livre, sem regras, a
improvisagdo é organizada. Basta lembrar que se estuda e se treina

improvisagio tal qual qualquer outra técnica de danca.

Vimos também que se o processo de improvisacao possui integralidade,
sendo um processo heterogéneo, pode possuir sistemas de maior ou menor
importancia, formando hierarquias. Como se trata de uma maneira diversa de
ordenar movimentos, nela podem irromper combinacbes entre materiais que

habitualmente ndo estariam associados (ver paginas 71-72).

Sendo um processo que possui integralidade, vai adquirir funcionalidade,
e isto vai poder propormonar algum grau de organiza¢do. Mas, como ja vimos
também, para essa integralidade ocorrer no tempo, ela tem que ser formada
pelos estados do processo conectos de uma certa maneira. Esta “certa maneira”

de conectar constitui a gramatica da danca.

Gramatica sera considerada aqui como um conjunto de regras € leis que
se aplicam a um alfabeto, a um conjunto de signos (NO NOSSO €aso, §ignos”

referem a movimentos), obrigando a ocorréncia de certas conexdes e proibindo

22 Peve-se lembrar que a utilizagdo do termo signo se da de acordo com 0 referencial da semidtica de
Charles Sanders Peirce, como visto na pagina 26.



outras. A gramdtica se instala localizadamente, conectando os elementos dos
sistemas de acordo com normas capazes de regulamentar um  certo repertorio .
de movimentos. Esse efeito local é o efeito de coesdo. Mas, com O passar do
tempo, os subsistemas assim produzidos também vido se conectando a outros
subsistemas de maneira variada. Isso vai criando integralidade, até que um todo
se destaca de maneira organizada. Quando essa coesdo cresce a ponto de
invadir todo o sistema, essa totalidade coesa é coerente em relagdo a si mesma.

Nesse momento, somos capazes de reconhecer que uma danga se estabeleceu.

Segundo Jorge A. Vieira (1994:14) “ uma gramdtica G é um par ordenado de
um certo alfabeto (A), que é o conjunto bdsico de signos, e um conjunto de regras (R) para

trabalhar esse signos ( a sintaxe)”. Ou seja:
G =<A,R>
onde
G= Gramatica
A = Alfabeto
R = Regras (Sintaxe)

Vamos tomar aqui esse conceito e aplica-lo ao Sistema Danca. Com base
nele, poderiamos dizer que € a partir de um alfabeto + as leis e as regras que se

estabelecem as possibilidades das relacOes entre 0s movimento. Ou seja:
Gp =<A,R>

onde:

Gp = Gramatica da danca.

A = Alfabeto, ou seja, um conjunto de movimentos que podem ser realizados

pelo corpo na forma de passos de danca, gestos de danga, frases de daf_lg:a,
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etc.

Alfabeto é comumente definido como um conjunto de letras utilizado em
uma lingua. Na danca, ndo temos letras, temos os movimentos. Vamos
considerar o alfabeto como um conjunto de movimentos que podem ser
realizados pelo corpo, embora o termo, de origem lingiiistica, néo seja
aquele capaz de descrever em a situacio do movimento num COIpo.
(Mesmo um movimento inteiramente codificado se transforma ao longo
do tempo. Exemplo: um giro ou um levantar de perna no século XVII

ou no século XX nio sdo iguais).

R = Regras e leis do corpo em seu meio ambiente e enquanto determinantes de

conexdes especificas a cada modelo de danga proposto.

Podemos dizer, ainda, que uma gramdtica da danca é mais ou menos
restritiva quanto mais ou menos bem determinada for a sua colegio de
movimentos organizados cOmMo passos € Imais ou menos rigidas forem suas
regras. A técnica de Martha Graham é um exemplo de danca que segue uma

gramatica mais restritiva que a de certas estéticas mais contemporaneas.

Por outro lado, quando ampliamos a colecdo dos movinentos €
passamos a trabalhar com regras menos determinadas (rigidas) e com escolhas
entre alternativas, sejam intencionais ou ndo, podemos dizer que OS MESMOS
movimentos podem passar a ter graus de independéncia novos. O que ocorre,
como conseqiiéncia disso, ¢ um decréscimo do nivel de previsibilidade na
conexio dos movimentos. As dangas coreografadas na contemporaneidade
tendem a adotar gramdticas menos rigidas. O coredgrafo organiza suas
seqiiéncias de movimentos (frases) tendo como referéncia, muitas vezes, um
grau de entropia quase maximo, com uma gramaticalidade quase ausente (como
veremos mais adiante). Dai a facilidade com que 0 observador menos treinado
em ver danca reluta em aceitar como um espeticulo obras de Pina Bausch,

Alain Platel, Vera Sala ou Marta Soares.
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Apésar do equivoco ainda existente de considerar-se que na improvisagdo
tem-se_“liberdade total para fazer qualquer coisa”, podemos afirmar que 0
processo de improvisagdo realizado por um corpo que danca tem regras €
restricbes que estdo inscritas em si proprias. Como diz S. Nachmanovitch
(1993:34):

“ués nos conduzimos de acordo com regras inerentes 4 10ssa naturezaf...). O
conjunto corpo/mente possui um altissimo grau de organizagdo e estruturagdo,
provindo de centenas de milhdes de anos de evolugio. A pessoa que improvisa nao
opera a partir de um vicuo, mas de trés bilhdes de anos” de evolugdo orgdnica:
tudo o que jd fomos estd codificado em algum Iugar dentro de nés. (..) Na

improvisagiio estamos sobre uma corrente continua de padroes emergentes”.

Podemos dizer que a cadeia de movimentos realizada pelo corpo que
improvisa constitui um processo do tipo estocastico, cujo sistema ¢ regido por
leis de probabilidade de ocorréncia. Porém, o mais importante, o que o faz ser
considerado um processo de improvisagdo € justamente O desaforamento dos
automatismos conectivos que o corpo “decorou” durante todos o treinamentos
aos quais se submeteu ao longo do tempo. E, pois, preciso aprender a desativa-
los para que o modo estocastico de combinar os mesmos elementos possa

aparecer.

Coreodgrafos/dancarinos improvisadores nao conhecem a priori a forma
do produto final de seu trabalho. As decisbes vdo sendo tomadas a cada
momento, sendo influenciadas pelas cadeias de movimentos ja realizadas. Um
coredgrafo que ndo trabalha com improvisagao também toma decisdes sobre a
ordena¢do e a produgio de movimentos, mas em Outro momento, com outra
intensidade, em outra moldura. E, a certa altura, encerra este processo para
passar a trabalhar com os seus resultados como coreografia a ser ensaiada e

“limpa” na sua execugdo.
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Elementos constituintes da gramitica da improvisacdo

Vamos tomar aqui o par ordenado <A, R>, visto anteriormente (pagina

75), para caracterizarmos o processo de improvisa¢do em sua gramatica:
G.i=<AR>
G.i = Gramatica da improvisagdo

A = Alfabeto, ou seja, um conjunto de movimentos que podem ser realizados
pelo corpo, sem necessariamente pertencer inicialmente ao Sistema
Danga. Vale qualquer tipologia: gestos, posturas, formas de locomogao,
passos de danga etc., ou seja, tudo o que puder vir a ser organizado como

movimentos de danga.

R = Regras e leis do corpo em seu meio ambiente, bem como habitos,
meméria e gramaticas internalizadas pelo improvisador em seu treino

como dangarino.

Vamos detalhar em seguida cada um dos elementos:

a) O fator A — o alfabeto (ou conjunto de movimentos)

Segundo A. Blom e L. Chaplin (1988:3), “o movimento é o fundamento da

improvisagio na danga”.

A variedade dos movimentos humanos ¢ grande: reflexos, inatos,
inventados, aprendidos, voluntarios, involuntarios, mecénicos, periféricos, etc.

que aparecem como gestos, formas de locomoc3o, acoes, passos de danga, etc.

30 Existem outros autores, como por exemplo Fred Hoyle, fisico tedrico, autor de Universo Inteligente
(1993), que se refere a quatro e meio bilhdes de anos di evolugo de vida orgénica.



Ainda, segundo Blom e Chaplin (1988:4): “o movimento na improvisagdo ¢é
inextrincavelmente parte do instrumento em si, isto é, do dangarino em particular: do seu
tipo de corpo, auto-imagens, afinidades pessoais, estilo de movimento € escolhas estéticas.
A pessoa inteira define o instrumento; experiéncias acumuladas, valores, gostos e desejos,

todos qualificam como o corpo responderd”.

No processo de improvisacio pode-se, em principio, usar todo e qualquer
tipo de movimento que o dangarino tenha adquirido em seu corpo. No entanto,
na hora em que qualguer movimento desses entra para O COrpo, numa
improvisacdo em danga, ele se torna movimento de danga. Vamos dar um
exemplo: se estou sentada, e ndo € um exercicio de improvisar, estou
simplesmente sentada. Se estamos fazendo um exercicio de improvisagdo €
sento, esse sentar passa a ser um sentar como movimento de danga, porque
mudou tudo: o jeito de sentar, a intengdo, a velocidade; porque este sentar

obedece a outras regras, em outra moldura.

Basta lembrar da discussio proposta por Marcel Duchamps (1887-1968)
com seus ready mades, como a roda de bicicleta e 0 vaso sanitario levados para o
museu. Nio se trata apenas do lugar, mas do modo como esse €spaco é

ocupado.

Assim, qualquer movimento que estd no corpo do bailarino, quando €
solicitado pelo improvisador e usado como improvisacio, obedecendo as leis da

improvisa¢do, se torna movimento da improvisagdo em danga.

b) O fator R: leis, regras, restrigdes

As leis e regras intrinsecas aos subsistemas movimento e corpo+tcultura,
que compdem o processo de improvisacdo, é que determinam a conectividade

dos movimentos.

Neste sentido, podemos dizer que as leis e regras intrinsecas aqui
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consi_deradas se referem as conquistas evolutivas ji anteriormente citadas (ver
itens 2.2 e 2.3). Ou séja, o corpo que danga, O COTpPO que esta improvisa-ndé ao
improvisar carrega uma soma de restricdes evolutivas acumuladas durante a
sua existéncia: biologicas, culturais, de aprendizagem, evolutivas, ¢ € da

combinacio dessas restrigdes que €sse corpo Se apresenta como tal.

Vamos ver, a seguir, os principais fatores que restringem o processo de

improvisagao:

1) O movimento realizado pelo corpo imerso em seu meio ambiente €
regido por leis bem determinadas como, por exemplo, a gravidade da Terra. A
atragdo que a Terra exerce continuamente sobre todos os corpos impede,
restringe o conjunto de movimentos que ele é capaz de realizar. Mas, por outro
lado, ndo impede que eles possam ser realizados em velocidades e ritmos
diferentes. O homem ndo flutua no ar, por exemplo, mas cada um de nos

consegue realizar 0s mesmos movimentos em divisdes ritmicas diversas.

A gravidade condiciona ainda a realizacio de seqiiéncias de movimentos.
Exemplo: depois de um salto, 0 corpo deve retornar ao chdo ou ser obrigado a
parar em equilibrio depois de ter realizado giros multiplos ou balanceamentos

ousados.

" Qutros fatores ligados ao meio ambiente que trazem restrigbes ao
movimento do corpo que danga s3o a pressao atmosférica, a inércia e o atrito,

entre outras leis fisicas.

Isaac Newton (1642-1720), matematico e fisico inglés, em sua obra
Principios Matemdtico da Filosofia Natural (1687), formula as trés leis
fundamentais da fisica mecinica. A primeira afirma que “todo corpo permanece
em seu estado de repouso, ou de movimento uniforme em linha reta, a menos que seja
obrigado a mudar seu estado por forgas impressas nela” A segunda lei estabelece que
“a mudanga do movimento é proporcional @ forca motriz impressa e se Jfaz segundo a

linha reta pela qual se imprime essa forca » PFinalmente, a terceira diz que “a uma

¢



agdo sempre se opde uma reagio igual, ou seja, as agdes de dois corpos um sobre 0 outro

sGo sempre iguais e se dirigem a partes contrarias”.

Estas trés leis serviram de base para Newton demonstrar ouUtros
fendmenos, inclusive para expor seu sistemna do mundo centralizado na lei da
gravitagdo universal: “a matéria atrai a matéria na razdo direta das massas e na

inversa do quadrado das disténcias.”

No mundo do grande, do visivel, este mundo ao qual nos referimos
habitualmente quando dizemos «“realidade”, estas trés leis comandam a
existéncia. Dai a necessidade de conhecé-las € compreender os motivos da sua
validacio quando o assunto € movimento, seja o movimento dos carros ou
movimento de danga. Sio as trés leis que explicam a dose certa de velocidade,
peso ou forga que 0s movimentos necessitam para cada tipo de deslocamento

desejado.

2) A propria natureza anatomica-fisiologica do corpo impede que certos
tipos de movimentos sejam realizados. Alguns giros e torgdes das articulagoes
de diferentes partes do corpo sao vetados, trazendo restricdes ao repertério de

movimento e suas possiveis conexoes.

Em sintese: a aquisi¢io de um repertorio de movimentos pelo dangarino
¢ influenciada pelas caracteristicas fisio-anatomicas de seu corpo (ontogénese)
que, por sua vez, ja porta as restricdes da sua especie (filogénese). A estas se
somam ainda as restrigdes de cunho cultural. Por exemplo, o codigo cultural de
um corpo na China € de natureza diversa de um corpo cultural no Brasil. Isso

implica restrigdes especificas daquele ou deste codigo.

3) Tudo o que fez e faz parte do aprendizado motor do corpo, incluindo
quaisquer técnicas aprendidas pelo corpo do dangarino/improvisador, sao
determinantes para a constituicdo do processo de improvisacdo. Como ja
exemplificamos anteriormente, Certos repertorios € regras que constituem

algumas modalidades da danca sdo mais restritivos; outros sio mais “abertos”,
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como no caso da dang¢a contemporanea.

Alguns aspectos sobre essas questdes necessitariam ser investigados em

outros estudos, tais cOmo:

e A aquisicio de uma gramatica pelo corpo (por exemplo, a gramitica
do balé classico) facilita, dificulta ou ¢ indiferente no processo de

aquisigdo de outras modalidades gramaticais da danga?

e Os dancarinos da danga contemporénea t€m maior proximidade com
a gramdtica da improvisagdo comparados a dancarinos de outras
modalidades?

e O dancarino que adquiriu varias gramaticas de danga, ou mesmo
outras modalidades de movimento em seu COIpo, necessariamente

apresentara um bom resultado numa situagdo de improvisacdo?

Para responder a estas questdes, sem divida, seria necessaria a
montagem de situagdes observacionais, com as devidas analises de dados, o que

escapa ao objetivo desta dissertacao.

4) Embora o dangarino/ improvisador possa estar mostrando uma
sucessio de movimentos nio planejados anteriormente, ele ¢ sempre um
prisioneiro de seu proprio modo de atuar. A criagdo do artista é também regida
pela equacdo f (t) + n (t) (ver pagina 59), ou seja, ndo SOMOS Capazes de ter um
comportamento completamente imprevisivel e aleatorio. Se alguém pede para
escrevermos uma série de nimeros aleatorios, depois de algum tempo Veremos
que comega a Surgir uma periodicidade seqiiencial. (O problema é que nem
sempre conseguimos levar o experimento até esse ponto para conferir). Aquilo

que parece sem regras, uma vez exposto a temporalidade mais dilatada, revela
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suas regras. E é por esta razdo que fica facil identificar um trago comum nas

atuacdes de Steve Paxton™

Uma das propriedades da mente que possibilita isso, é a tendéncia que
temos de formar héabitos. Basta que nos seja dado um tempo suficiente, € os

habitos comegam a Surgir.

Qualguer um de nos sabe que se comporta exatamente assim. Quando
percebemos que algo se repete, passamos a contar com a repeticio como um
fato. Como se V&, esta tendéncia a formar habitos ndo pertence somente a
subjetividade humana, mas vem de uma lei fisica presente em toda a natureza.
Mais uma vez, a importincia do tempo surge, indicando a sua presenga como a

de um fator fundamental.

r

Habito, segundo C.S. Peirce, € “uma disposigdo para agir de certo modo em
certas circunstincias, especialmente quando o agente é animado ou guiado por outros
motivos. (C.P 5480). Para Peirce, segundo Lucia Santaella, “hdbitos sdo agbes que
se repetem; agdes que sdo reiteradas, criando uma tendéncia de se repetirem da mesma
forma” (Aula 1997).

No processo de improvisagdo em danca, em que se opera no fluxo de
movimentos, podemos notar, claramente, © resultado da nossa tendéncia
mental a formacdo de habitos. Determinados movimentos ou combinacdes de
movimentos aparecem € reaparecem sob a forma de repeti¢des, ao longo de
todo o processo. Muitas vezes, as repeticdes de determinados movimentos €

conexdes entre eles, ndo sio percebidas pelo improvisador, mas ele as realiza.

O habito, se relaciona com a memoria. Sem memoria, ndo ha habito. E

necessario que o acontecimento tenha a tendéncia para a repetigdo, pois cada

31 Como j4 vimos, Paxton participou da Judson Church e do Grand Union (ver pagina 16). E ¢, também, o
responsavel pelo estabelecimento do Contact Improvisation. Por mais de 30 anos tem-se dedicado a esta

técnica.



repeticdo marca O COTPO COm uma inscricio determinada. A colecdo dessas

inscricdes repetidas como que favorece as inscrigdes que se seguem.

A memoéria constitui-se a partir de um conjunto de relacbes internas ao
sistema. A memoria nasce da internalizacdo de um conjunto de habitos, que
carregam um estoque de opgdes € diversidade. Entio, dentro dessas memorias,
ocorrem certas escolhas. (As Ciéncias Cognitivas também estudam a questdo da

memoria, e grandes avangos ja acontecem nesta area.”®)

Gostariamos de ressaltar que embora o processo de improvisagio seja
uma sucessio de movimentos ndo planificada previamente, ele pertence a um
projeto: o projeto de fazer improvisagdo. Um projeto diferente do projeto de
fazer coreografia. Na improvisagdo, 0 projeto é: parte-se de alguma coisa para
chegar-se a algo que nao se sabe 0 que €, nem como € e nem 08 movimentos
necessarios para atingi-lo. Mas, de qualquer forma, tem-se um roteiro. O que
nio se conhece de antemio s3o os passos desse roteiro. Tampouco tem-se O

objetivo de repeti-lo da mesma maneira.

Se considerarmos a improvisagdo como um processo, ou seja, como uma
sucessio de movimentos; se levarmos em conta a seqiiencializacdo no tempo,
em que cada estado depende do estado imediatamente anterior, (no que se
refere, inclusive, ao transito da modificacio dos fatores que compdem O
movimento: espago, tempo, peso € fluéncia), podemos dizer que existe uma
influéncia da memoria quanto & seqiiencialidade das conexoes de movimentos
(ou mesmo de uma frase ou grupos de combinacdes que estdo acontecendo,
aconteceram ou irdo acontecer). Ou seja, a escolha do futuro movimento, que
carrega as suas probabilidades de conexao, ¢ influenciada pelo movimento
imediatamente anterior e influencia o imediatamente pOsterior. E preciso
entender que qualquer escolha implica uma ligagdo com ©O passado e com o

futuro.
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O conceito de semiose de Charles Sanders Peirce pode nos proporcionar
um entendimento methor deste fato. Para isso, vamos tomar a explicagdo que
Liicia Santaella apresenta em relagdo a uma das muitas definicbes de signo
elaboradas por Charles Sanders Peirce, ja anteriormente citada (ver paginas 25-
26 desta dissert&cﬁo “ O signo é uma mediagdo entre o objeto (aquilo que ele
representa) e o interpretante (o efeito que ele produz), assim como o interpretante é uma

mediagdo entre 0 Signo e um Outro signo futuro.” (Santaella,1992:188).

Segundo Santaella, nesta definicdo estd contida a “trama logica” que
caracteriza a semiose, ou seja, “a agdo do signo ¢ a de ser interpretado em outro
signo” (1992:46).

Esta definicdo torna mais claro o que dissemos anteriormente, ou seja, a
questio da possivel influéncia que os acontecimentos anteriores e posteriores
possam ter entre si em sua agao continua. E isso também ajuda a perceber que a
ligagdo processual entre passado-presente-futuro ndo representa uma acdo
deliberadamente humana apenas, pois estd no modo como toda a natureza se

manifesta ..

Outra questio que merece destaque € que, nesse processo, a cada instante
devera ocorrer, também, uma escolha feita pelo dangarino/ improvisador entre #
possibilidades. Ele sai do meramente possivel para a eleigio de uma entre todas

as possibilidades.

Se a memoria influencia o processo de escotha, podemos encontrar na
forca do hébito o fator que conduz “a escolha” para o movimento conhecido,
para a repeti¢do, ou seja, para a insisténcia em realizar um certo tipo de
movimento ou combinacio de movimentos. Dai a necessidade de se aprender a
improvisar, isto ¢, de se aprender a realizar estas “‘desautomatizacbes”, uma vez

que elas ndo acontecem no COrpo apenas por acionamento de uma vontade de

32 Ver, além de Daniel Dennett, outros autores como Martin A. Conway, Stephen J. Anderson e Susan E.

Gathercole da University of Bristol, UK.



que acontegam. O dominio da arte de improvisar leva anos para ser conseguido,

tal qual o dominio de toda e qualquer habilidade técnica.

Nos relatos e depoimentos feitos por dangarinos/ improvisadores sobre as
suas aspiragbes a respeito da improvisacdo, quase SCmpre citam a expectativa
de romper com “automatismos” da mente e “ndo repeticdo de experiéncias passadas”,
como diz Meg Stuart™ (1998). Esta aspiracio é quase sempre complementada
pela aspiragdo ao “novo”, ao “inédito” e a realizacio de experiéncias e

combinag¢des novas.

Como ja vimos, 0 novo pode realmente surgjr, mas como uma construgao, ¢
ndio como o resultado de uma agfio libertadora de cunho catartico. Automatismos
sio comportamentos muito repetidos. Seu antidoto passa também pela necessidade

de ensaio e repetigio. Experimento neutraliza experimento.

3.5 Tendéncias das ocorréncias das combinacbes de
movimentos: a gramaticalidade do processo da

improvisacao em danga.

Frente a uma seqiiéncia de danga ndo planejada estamos diante de uma
situacdo em que OS mMOvimentos, repertorios € regras, mesmo previamente
dominados pelo corpo, conseguem fazer recombinagdes diferentes das habituais

e almejam a ndo-repeticdo. Temos, entdo, uma cadeia de movimentos

¥ Meg Stuart (1965), bailarina americana, reside desde 1994 na Bélgica e dirige a companhia de danga
contempordnea Damaged Goods, em Bruxelas. Apresentou entre outras, as seguintes coreografias:
Disfigure Study ( 91), No One is Watching (95), Insert Skin (96). Iniciou no Festival de Klapstuk (1996) em
Leuven, Bélgica, um projeto chamado Crash Landing, que tem como objetivo organizar eventos de
improvisagio. E um forum de artistas das diversas areas artisticas: coredgrafos, dangarinos, atores,
diretores, artistas visuais, misicos, escritores, para trocarem idéias e improvisarem juntos. Ja foram
realizados quatro Crashs: em outubro de 96, na Bélgica; em 97, em Viena; em 97, no Théitre de la Ville,

em Paris; ¢ em 98, no Teatro da Comuna, em Lisboa. O préximo, acontece em Moscou, em outubro de 99.



realizados pelo corpo em que h4 a instalagdo de um processo encadeado no

tempo, com tendéncia a se organizar de maneira estocastica (ver pagina 49).

Na situagido de improvisagao, “carrega-se” 0 que se tem no corpo. Se o
corpo adquiriu varias modalidades de movimentos e tem Vvarias regras
internalizadas, ele terd, ao mesmo (€mpo, muito material para efetuar
combinagdes, recombinagdes € muitas restri¢oes especificas a cada ;nodalidade.
Uma colecio grande de experiéncias diversas representa uma conquista
evolutiva, pois favorece a ocorréncia de combinagdes que podem se transformar

em aptidoes.

Na situacdo de improvisagdo, 0 corpo nao é tébula rasa. Ele parte do
material que nele se encontra. Com esses codigos, e mais as leis fisicas €
anatomofisilogicas que estio impressas no corpo, ¢ que se gerenciam as
liberdades. Existem certas sequéncias de movimentos que tém maior
probabilidade estatistica de ocorrer do que outras; por isso, algumas aparccem

com mais regularidade, enquanto outras surgem mais raramente.

Para entender o aparecimento das regularidades de movimento que
surgem com mais freqiiéncia, deve-se recorrer a0 algoritmo da selecdo natural.
Certas conexdes ou frases, porque oferecem melhor resolucdo interna das
pressOes externas, possuem maior grau de probabilidade de ocorréncia do que
outras. E o desequilibrio na distribuicgo de probabilidades que abaixa a entropia

e aumenta a gramaticalidade.

Em danca, quando se assiste a uma coreografia de Martha Graham, a
probabilidade de ocorréncia de movimento com contracio e relaxamento €
grande, o que abaixa a entropia e aumenta o indice de gramaticalidade. Isto € 0
que nos permite, inclusive, 0 reconhecimento do padrio coreografico de Martha

Graham — e isso vale para todos os casos semelhantes.

Se tivermos um processo de improvisacdo em que as combinagdes de

movimentos tendem a ter a mesma possibilidade de ocorréncia, ou seja,




qualquer movimento pode ocorrer a qualquer momento, Vamos ter uma
tendéncia a eqitiprobabilidade, caracterizando uma possivel entropia méxima.
Neste caso, podemos dizer também que O Processo tende a possuir baixa

gramaticalidade (como veremos mais adiante).

Mas, se tivermos um processo de improvisagdo em que encontramos
certas combinagbes de movimentos que —apresentam maior tendéncia de
ocorréncia do que outras (por exemplo, movimentos que provenham do
“habito” do improvisador), vamos ter uma situagio de heterogeneidade na
distribuicio de probabilidade. Podemos dizer, entdo, que o grau de entropia é
menor e que sua gramaticalidade € maior. Nesse caso, cabe ao improvisador

trabalhar para conquistar competéncias para lidar com esse hébito.

A entropia é um conceito que néo pertence somente ao dominio da fisica.
A partir de uma afirmativa ontologica, segundo Jorge A. Vieira (1994),
podemos dizer que “fodo sistema apresenta uma forma de entropia.” A entropia é
proxima a um pardmetro sistémico e se manifesta em qualquer sistema da
natureza. A entropia, por ter esse carater universal, faz parte do jogo da
evolugdo. O sistema, para poder evoluir, precisa lidar com a entropia. A
entropia esta relacionada & organizagdo ou desorganiza¢do do sistema. Um
sistema organizado usa uma entropia remanescente como uma forma potencial

de organizagao.

Entropia ¢ uma grandeza que mede homogeneidade/heterogeneidade
processual de um sistema em termos de estado e distribui¢do de estados.
Segundo Claude Shannon, estd associada diretamente a distribuicdo de
probabilidades, de ocorréncias de eventos, logo, d questdo de sua processualidade e

gramaticalidade. (Vieira, 1994)

Podemos falar em variagdo de entropia, que vai de minima a maxima.
Entropia minima: quando a probabilidade de ocorréncia de um estado tende a

um, ou seja, quando existe somente um estado para o sistema, de modo que



‘todas as outras possibilidades se anulem. Teriamos entdio uma situacéo de
determinismo total, em que o sistema nao teria nenhum grau de liberdade, seria
completamente “amarrado”, e sua entropia seria minima. (Pensemos naquele
tipo de aula que oferece diariamente a mesma seqiiéncia de exercicios,
distribuidos na mesma ordem e na mesma duragdo e ‘cumprindo 0s mesmos
objetivos. Nela, o grau de liberdade se encontra confinado a graus minimos).
Entropia méxima: quando OS estados do sistema comecam a se tornar
jgualmente provaveis, no sentido de que terem a mesma chance de

acontecimento, ou seja, uma eqitiprobabilidade de ocorréncia.

Como ja dissemos, a variagao da probabilidade acontece no meio desses
dois indices: maximo e minimo. Na situacio de improvisagdo em dancga,
portanto, a variagdo de probabilidade do apazecunento de movimentos (ou
arranjos e combinagdes de movimentos) vai acontecer também entre esses dois
indices: minimo e maximo. O estado ideal de uma improvisagdo seria aquele
em que todos os movimentos tendessem a estar igualmente disponiveis a
escolhas, mas isso inviabilizaria a improvisagdo, porque nao da para ser tudo
eqiliprovavel. Isto ndo acontece porque O corpo que improvisa carrega uma

historia, que sempre condiciona 0 modo de existéncia desse corpo.

Ou seja, em termos de improvisacdo, 0 aumento de entropia € bem-
vindo. Porém, o mesmo ndo ocorre com as dancas coreografadas, que

dependem da fixacdo da sua tendéncia a ordenacao.

A gramaticalidade do processo de improvisagdo

Como ja vimos, segundo Jorge A Vieira, a gramatica pode ser
considerada como um conjunto de leis e regras que s€ aplicam a um alfabeto, a

um conjunto de signos, obrigando a ocorréncia de certas conexdes e proibem
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outras. “A gramaticalidade pode ser considerada como o grau de intensidade, o grau de

vigor com que a conectividade ocorre entte 0s signos”. (Vieira, Aula: 1997)*

Se tivermos as regras (R) representadas por uma distribuicdo de
probabilidades p; e as conseqiientes probabilidades condicionais® p; (Xi / Xk X1 Xm )
ou seja, cada signo x, tem a sua probabilidade p;, € s¢ Pi (o conjunto de
probabilidades) for bem estabelecido € demarcado, podemos dizer que a

gramaticalidade ¢ forte.

Se, porém, devido a uma série de fatores, essas probabilidades flutuarem,
ou seja, a distribuigdo de probabilidades néo for muito estavel mas flutuante, a
nocio de gramaticalidade pode ser considerada mais fraca. Por exemplo, um
jovem coreografo que ainda ndo escolheu uma maneira de combinar as regras
basicas para definir o seu sistema coreografico, em geral compde obras de baixa

gramaticalidade.

Como ja indicamos anteriormente, a gramaticalidade de um processo
esti associada aos indices de entropia e probabilidades de ocorréncia de um

estado, ou seja:

e considera-se de menor gramaticalidade situacbes em que ha
eqiiiprobabilidade de ocorréncias dos estados (homogeneidade)®,

sendo, entiio, a entropia maior.

e considera-se de maior gramaticalidade situagbes em que as
probabilidades de ocorréncia dos estados sdo heterogéneas™, sendo,

entdo, a entropia menor.

3 Egte conceito foi desenvolvido, também, por Vieira em Semidtica, Sinais e Organizagdo {1994) e Caos e
Semidtica {1996).

35 (s movimentos/signos sio considerados separados, mas a gramatica envolve nfo sO 0s signos como
também os arranjos de signos/ movimentos. Falamos, entdio, das probabilidades p; e suas conseqiientes
probabilidades condicionais, ou seja, qual é a probabilidade p; de ocorrer x; dado que ocorrem antes 08

SIgNos Xy, Xp Xov



Aplicando estes conceitos & danga, podémos dizer que no balé classico,
ou no tango, a gramatica € mais restritiva, a entropia € menor € a
gramaticalidade € maior. Tomando-se a danga contemporanea como um
sistema, porém, temos uma gramética mais “aberta”, portanto maior entropia €

menor grau de gramaticalidade.

No caso do processo de improvisagao, podemos dizer, em primeiro lugar,
que uma eqiiibrobalidade de total ocorréncia dos estados ndo é possivel, porque,
como j& vimos, ele possui restrigdes e regras. Em segundo lugar, isso traria uma
dificuldade em identificar os pardmetros constituintes de sua organizagdo e,
portanto, nao permitiria que a coesao ¢, principalmente, a coeréncia,
emergissem do processo, fazendo com que seﬁ resultado fosse considerado
apenas cOmo um conjunto de ocorréncias agrupadas (este ¢, praticamente, O

que caracteriza o primeiro estagio de um iniciante em improvisagdo).

O que acontece € que no processo de improvisagio abaixa-se 0 nivel da
integralidade, o nivel da gramaticalidade e enfraquece-se um pouco a coeréncia.
Mas, ganha-se a flexibilidade de arranjos dentro do sistema. Ou seja, nessa
transicio entre homogéneo € heterogéneo, cria-se uma fronteira fértil em que

inovacgoes podem ser elaboradas.

Quanto a questio do indice de maior ou menor gramaticalidade na
improvisagdo, podemos dizer, basicamente, que esta associado aos seguintes

aspectos:

e graméticas incorporadas anteriormente (repertorios e atuacdo das
leis/regras mais Ou mMeEnos rigidas poderdo facilitar ou dificultar o

aparecimento de combinacoes € recombinagdes de movimentos);

e hibitos e memorias, ou seja, a maior ou menor tendéncia a repeticao

de combinac¢des dos movimentos;

% ()5 conceitos de heterogéneo ¢ homogéneo utilizados aqui sao tomados em relagio 3 distribuigio de
probabilidades dos movimentos que compbe o alfabeto, ou seja, em relagdo & probabilidade estatistica de

suas ocorréncias.



e aspiracdo a0 que € Novo € a0 romper de automatismos, ou seja, a

realizacao de constante combinagdes novas.

e treino em improvisagao.

As combinagdes novas.

Segundo Helena Katz, “cada vez que vocé faz uma combinagdo nova, ela
“lumina’ todas as outras, feitas e ndo feitas. Ela desarranja muito do qﬁe foi feito e do
que ndo foi feito, instaurando um novo pardmetro. Isso significa que ela ndo possibilita
apenas uma outra combinagdo, mas milhdes ou bilhdes”. (Katz, Entrevista de
orientagio: 1997). As combina¢Oes novas acontecem nio apenas na danca, mas
sio da ordem da natureza. A atividade principal da natureza esta nas suas
combinacdes e recombinagdes. A vida é o resultado de uma combinagdo nova ¢
tudo o que estd dentro da vida carrega essa chave combinatoria que produziu a
propria vida.

A hipOGtese mais aceita até 0 momento é que tudo veio de uma sopa
biGtipa onde os elementos quimicos comegaram a Se agregar de uma maneira

nio predeterminada, € sim por um plano de sobrevivéncia dos proprios

elementos quimicos.

Isso continua produzindo novidades por processos que nio vao ser
explicados aqui. Porém, & importante deixar claro que € da natureza da vida
produzir-se como algo novo, por resultados evolutivos. Tal situagio nos lembra
a improvisacdo. Tudo esta 14, e, dependendo do tipo de combinagdo, nasce a

improvisacdo. E de uma sopa bidtipa que sai a improvisacdo. Os elementos

37 Ver nota 36.
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estio 14; ndo sdo mais elementos quimicos, mas movimentos, passos de danga,

restrigdes de um corpo. E disso tudo que nasce a improvisacao.

A questdo da improvisagdo, que ¢ uma forma de atividade de recombinar
dados existentes para criar novos dados, parece que pertence a propria natureza,
pois a natureza pratica exatamente isso quando se mostra capaz de produzir
algo que ndo existia antes com elementos que ja existiam antes. E da ordem do

vivo ser capaz de pdr no mundo algo que 14 ndo existia.

A improvisacdo € 0 processo cujo objetivo primeiro € criar, a partir do
velho, do nio-existente, 0 nOvo, O existente. E isto a instala como o principal

recurso evolutivo do Sistema Danga.
No existente, a possibilidade do ainda nao-existente.

A vida nasce assim. A danga também.
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Anexo

APRESENTACOES REALIZADAS PELA AUTORA:

o “Mimica ¢ Danga no Espetéculo Cinético” Grupo de Danga Coral Maria
Duschenes (1971/1972) Museu de Arte de Sao Paulo - MASP.

o “Improvisagdes” — Tematica: Obras de Mira Schendel — Museu de Arte
Contemporanea - MAC (1971) SP. |

o “Espeticulo Cinético 2” Grupo de Danca Coral Maria Duschenes — 2° Bienal
de Artes Plasticas de Santos (1973).

o “Improvisagdes” Grupo de Danca Coral Maria Duschenes in Jovem Arte

Contemporinea (1973/1974) Museu de Arte Contemporanea — MAC SP.

o “Aldeia Antropomdgica” - Animagcao de Espago — Diregdo Joana Lopes. Bienal
de Sao Paulo (1973). |

o “Improvisacies’ Grupo Maria Duschenes in Semana de Danca do TBC (1979)
SP.

o “Improvisagdes’- Grupo Maria Duschenes in Semana de Danca - FIAM
(1980) SP.

o “Improvisagbes”- Grupo Maria Duschenes in eventos de inauguragdo do
SESC/Pompéia. SP

o “Exercicios de Improvisagdo I” — GTupo Fragma: Pesquisas em movimento — in
Semana de Arte e Ensino — ECA/ USP (1980).
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 “Exercicios de Improvisagdo II” — Grupo Fragma: Pesquisas em movimento

TUSP (1981).

“Exercicios de Improvisagio IIT" — Grupo Fragma: Pesquisas em movimento in
Ciclo de Danca Moderna Contemporénea. Centro Cultural de Séo Paulo —
(1984).

Improvisagdo em danga inspirados na instalagdo “O espago da cor” — da artista

plastica Anna Barros (1988) MAM - SP



