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  APRESENTAÇÃO DA COLEÇÃO




  Ágere, termo latino, é fonte primeira de duas palavras de uso corrente em português: agir (que chegou a nós do francês, agir) e arte (de ars, artis).


  Assim, escolhemos Ágere para denominar uma coleção que busca instigar o debate e desenvolver a crítica tanto no agir educacional, no sentido amplo, relacionado às várias disciplinas que integram o currículo (campo do universo objetivo), quanto no campo da arte, via de expressão privilegiada do universo subjetivo e espelho das culturas e de seu tempo.
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  PRÓLOGO




  Não se pode evocar o cotidiano de um corpo no campo da teoria e da prática sem anteriormente precisar ao leitor a posição daquele que o trata.




  Como uma “pessoa da prática”, como se diz no jargão artístico, iniciei minha formação em dança na adolescência, em balé clássico, pelas mãos de Beth Rodrigues, em Campinas. Diplomei-me pela Royal Academy of Dancing de Londres, como era de praxe na época (e ainda é). Estudei mais tarde a dança moderna (Graham e Limon) e a dança contemporânea. Fui aluna da primeira turma de graduação em dança do Departamento de Artes Corporais (Daco) do Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas (Unicamp). Foi na graduação que tive contato com outras formas de expressão, como as danças brasileiras, com Toninho Nóbrega, Mestre Antonio, Raquel Trindade; o trabalho de Laban e de Dona Maria Duschenes, ao ter aulas com J.C. Violla, Joana Lopes e Patrícia Noronha; e a mímica de Etienne Decroux, com Luís Otávio Burnier. Fiz vários workshops em São Paulo, com Klauss Vianna, Ruth Rachou, Ismael Guiser, entre outros.




  No que toca à educação somática, no curso de graduação, tive contato com a técnica de Matthias Alexander e mais tarde alguns conhecimentos do método Feldenkrais e de eutonia, nas aulas de consciência corporal, assim como com o embrião da técnica desenvolvida por José Antonio Lima, que se insere neste campo, com quem trabalhei e de quem fui colaboradora ao longo de minha formação acadêmica e mesmo depois.




  Fui também pesquisadora do Núcleo Interdisciplinar de Pesquisas da Unicamp (Lume), à época Laboratório Unicamp de Movimento e Expressão, um grupo de pesquisas criado e coordenado por Luís Otávio Burnier. Nele permaneci de 1986 a 1995, como funcionária administrativa e em seguida como pesquisadora, tendo, então, desenvolvido meu mestrado. Em 1995, com o falecimento de Burnier, afastei-me da universidade para realizar meu doutoramento na Universidade de Paris, cuja tese tem seu teor apresentado agora em livro.




  Enquanto trabalhava como pesquisadora do Lume, fui convidada para ministrar aulas de técnicas corporais no Departamento de Artes Cênicas (DAC) da Unicamp, no curso de graduação em teatro, ao mesmo tempo em que realizei meu mestrado na Faculdade de Educação dessa mesma instituição, com a orientação do professor Joaquim Brasil, com um trabalho intitulado “O corpo em-cena”.




  Alguns colegas artistas me criticaram pela escolha de seguir uma carreira acadêmica, pois acreditavam que o tempo investido na redação de uma tese iria me afastar do palco. No entanto, eu não me afastei totalmente do trabalho artístico. Fiquei, isto sim, sem subir no palco por quatro anos, porém mantive um trabalho técnico, realizando cursos de aperfeiçoamento, aulas magnas e oficinas, alimento para minhas reflexões teóricas.




  Assim, mais que privilegiar os estudos de textos e de documentos em minhas análises, considerei as práticas tais como pude observá-las e senti-las. De fato, precisa-se estudar a relação entre a escrita dos práticos e a dos reformadores das artes do espetáculo vivo. É flagrante o número de mal-entendidos que surgiram nos leitores de um artista como o teatrólogo e diretor de teatro italiano, fundador do Odin Teatret da Dinamarca, Eugenio Barba. Tais leitores ignoravam a realidade concreta de sua prática e acreditavam serem capazes de compreender seu processo criativo apenas pela leitura de seus artigos, sem nunca terem assistido a uma única peça teatral. A experiência corporal é particularmente difícil de colocar em palavras. A invenção idiomática, as ferramentas linguísticas do trabalho, os desvios metafóricos tornam nebulosas as pistas quando o que é essencialmente da ordem do verbal está fixado no papel.




  Brasileira, descendente de estrangeiros (cubano/espanhóis e italianos), aprendi o francês apenas como quarta língua. Diante da difícil empreitada de escrever uma tese em francês, via-me por vezes num impasse: como exprimir em francês aquilo que queria dizer? Havia pensado em escrever a tese em minha língua materna e depois contratar um profissional para traduzi-la, mas, diante de minha experiência pessoal, sabia dos riscos de tal proposta.




  No Lume, havíamos traduzido a obra de Eugenio Barba e Nicola Savarese A arte secreta do ator (Hucitec, 1995). Burnier, coordenador do grupo, ele próprio um prático-teórico, teve a ideia de fazer a tradução em duas etapas: na primeira, traduzir o livro para a língua portuguesa a partir do original em italiano e das três traduções existentes em inglês, francês e espanhol; em uma segunda etapa, fazer uma comparação entre as versões. Que ideia mais louca esta – que tradutor, em sã consciência, faria um trabalho desses? Mas, como éramos tão loucos quanto nosso coordenador, aceitamos o desafio. Com as traduções concluídas, partimos para a comparação. Qual não foi nossa surpresa ao depararmos com quatro obras diferentes! (Sobre isso, vale a pena dar uma olhada no artigo “Un canoe à la dérive?”, de Patrice Pavis [1995], sobre a tradução francesa das obras de Barba.) Havia momentos em que um ponto afirmado em uma versão era francamente negado em outra, quando então enviávamos um fax para Barba (ainda não estávamos conectados à internet) e ele nos esclarecia, vencendo sempre a tradução do original em italiano.




  Acabei por escrever a tese em francês confiando o texto a uma profissional para a correção. Durante seu trabalho, ouvia a revisora dizer: “Isso não se diz em francês”. No entanto, quando ela me mostrava a frase “em bom francês”, eu afirmava: “Mas isso não é o que quero dizer”.




  Traduzir é interpretar. Ao longo do meu trabalho, foram várias as interpretações, não apenas de língua, mas de sistema; afinal, passar de uma forma de pensar (português) a outra (francês) e passar de um sistema (a prática) a outro (análise reflexiva desta prática) é algo que só pode ocorrer mediante a interpretação.




  Mais uma interpretação se fez presente, ao entregar o texto a uma tradutora profissional para a versão em língua portuguesa visando à publicação em livro. Havia começado essa empreitada, porém vi-me reescrevendo o texto – afinal, uma tese é datada, e, embora algumas atualizações tenham sido adicionadas ao texto na sua transformação em livro, já se passaram alguns anos desde sua defesa. Desisti de traduzi-la e concentrei-me na revisão técnica.




  Na tese, deparei com profissionais que escreveram sobre suas práticas. A reflexão para alguns práticos (como Grotowski) é ela própria uma experiência autônoma. Ao contrário de um manual técnico, o discurso/reflexão acompanha a prática física, alimenta-a e é alimentado por ela.




  No entanto, teóricos europeus (sobretudo franceses) têm o hábito de criticar e analisar diretores, espetáculos e métodos, sem ter a priori experimentado (ou visto) seus trabalhos, quer dizer, sem ter tido uma experiência sensorial e estética, sem ter mergulhado em seu universo, sem ter sentido em seus corpos, contentando-se em simplesmente ter lido algo a respeito deles.




  Eu sempre me perguntei como era possível falar de algo sem ter vivido esse algo de alguma forma. Há diferenças entre um objeto percebido pelo sensível e um objeto percebido pelo discurso – há um grande vão entre essas duas situações. No presente trabalho, optei por analisar as técnicas com as quais estabeleci uma experiência sensível.




  Trabalhei, durante alguns anos, como professora de técnicas corporais na formação de atores no Instituto de Artes da Unicamp. Atualmente, além dos cursos práticos no Departamento de Artes Cênicas, atuo na formação de professores no curso de pedagogia e nas demais licenciaturas dessa mesma universidade. Durante minha vida profissional, pude acompanhar a discussão e a transformação das técnicas corporais normalmente oferecidas nos cursos superiores de formação de atores e artistas da dança. Numa análise mais profunda, debrucei-me nas universidades do estado de São Paulo para saber quais eram as técnicas mais empregadas em suas respectivas graduações. Essa análise foi contemplada em meu trabalho de mestrado em Educação. Na pesquisa atual, busco responder a novas questões. Venho de uma prática para a qual retornarei finda a presente reflexão teórica.




  Eu acreditava que somente aquele que já houvesse suficientemente visto, trabalhado, criado, questionado, enfim, vivido estaria pronto para escrever uma tese. Para mim, uma tese de doutorado significava o balanço de uma vida profissional dedicada à pesquisa, à educação e/ou à arte. No entanto, as normas administrativas da universidade me conduziram a enfrentar esse desafio mais cedo do que esperava. Assim, escrevi minha tese, com a orientação do professor Jean-Marie Pradier, e a defendi em janeiro de 2000 na Universidade de Paris. O presente livro não traz o texto na íntegra, mas apresenta um recorte das discussões que considero mais relevantes para os estudos e as pesquisas nas áreas de técnicas corporais, de educação somática e de formação do artista do espetáculo vivo no Brasil.




  INTRODUÇÃO




  O que penso eu do mundo?


  Sei lá o que eu penso do mundo!


  Se eu adoecesse pensaria nisso.


  Fernando Pessoa




  O objeto deste estudo tem como fio condutor a pesquisa do surgimento, da evolução e do desenvolvimento das técnicas corporais nas artes do espetáculo vivo, de como elas apareceram no estado de São Paulo a partir dos anos 1950-1960 e se estenderam até o final dos anos 1990. O trabalho examina as condições de nascimento de duas correntes complementares, uma nascida do contato dos “reformadores”[1] estrangeiros ou de seus discípulos que se instalaram no Brasil e outra gerada por teóricos e práticos[2] locais.




  O primeiro grupo compreende Maria Duschenes, discípula de Émile Jaques-Dalcroze e de Rudolf Laban, e os práticos de técnicas empregadas como complemento à formação de artistas cênicos, como os praticantes da técnica de M. Alexander, de Feldenkrais e das Cadeias Musculares GDS e do Body-Mind Centering. O segundo reagrupa Luís Otávio Burnier (1956-1995), discípulo da última fase de Decroux e Klauss Vianna (1928-1992), artista brasileiro da dança que exerceu enorme influência no teatro e na preparação dos artistas do corpo, e José Antonio Lima, médico e pesquisador do movimento que desenvolveu sua tese principalmente no ambiente universitário com artistas da dança e atores. Ainda que Luís Otávio Burnier tenha seguido sua formação na França e sido discípulo de um reformador estrangeiro, a originalidade de seu trabalho permite sua classificação entre os reformadores locais.




  Focamos esse período porque nele houve uma eclosão de reflexões sobre o corpo no mundo todo, que enriqueceu discussões sobre as técnicas corporais. O Brasil, especificamente após a Segunda Guerra Mundial (1939-1945), foi cenário da chegada de vários artistas que se instalaram aqui (como nos demais países da América) para tentar reconstruir suas vidas. Esses artistas traziam em suas bagagens conhecimentos adquiridos seja pelos estudos feitos nas escolas europeias, seja pelas pesquisas empíricas pessoais, seja por suas experiências profissionais. Nas cidades brasileiras, eles encontraram, mais do que um território ainda a ser explorado para o desenvolvimento de suas pesquisas, um ambiente extremamente acolhedor – e dançante!




  O primeiro movimento de integração dos profissionais estrangeiros foi motivado em geral pelas revoluções e pelas duas guerras mundiais que eclodiram na Europa (1914-1918 e 1939-1945). Famílias, intelectuais e artistas, para fugirem dos massacres, emigravam para outros países, como Reino Unido, França e Estados Unidos, por diferentes razões. Esse fluxo migratório se deslocou para países ainda mais longínquos (logo, mais protegidos). Assim, o Brasil e a Argentina, além de outros países da América do Sul, tornaram-se pátria de adoção de muitas dessas pessoas. No Brasil, a maior parte dos imigrantes se instalou nas regiões do Sudeste e do Sul, isto é, nos estados de São Paulo, do Rio de Janeiro, de Minas Gerais, de Santa Catarina, do Paraná e do Rio Grande do Sul. A escolha dessas regiões não se deu por acaso; muitos fatores contribuíram para isso, como as condições climáticas, a existência de comunidades europeias já instaladas que facilitavam a adaptação dos novos, o desenvolvimento econômico, industrial e cultural dessas regiões em relação às demais regiões do país etc. Nessa época, a cidade do Rio de Janeiro era a capital administrativa do Brasil. Os artistas se instalaram prioritariamente na Guanabara e depois, com a saturação do mercado, se deslocaram para São Paulo e outras capitais de estado.




  Os que se estabeleceram em São Paulo, sobretudo dançarinos e coreógrafos, fundaram ali suas escolas. A primeira técnica a receber adeptos foi o balé clássico, aproveitando o sucesso dos balés russos em turnê pelo país. A Cia. de Diaghilev apresentou-se no Rio de Janeiro (à época, Paul Claudel era embaixador da França) e foi convidada a dançar certas partes do Ballet Parade (1917), coreografado por Léonid Massine e com o qual haviam colaborado Jean Cocteau, Erik Satie e Pablo Picasso. O compositor Darius Milhaud (1892-1974) era então secretário de Claudel.




  Os bailarinos em turnê deixavam suas companhias e se instalavam nas grandes cidades brasileiras, onde encontravam espaço para o desenvolvimento de seus trabalhos, dados o número limitado de escolas de dança da época, a ausência de concorrentes e a atração dos brasileiros por tudo quanto fosse novidade (sobretudo estrangeira).




  Em seguida, foi a vez da dança moderna, que trouxe um novo olhar para o corpo do dançarino. Diferentemente do que se passa hoje no Brasil, com a cultura norte-americana marcando presença de forma maciça, na década de 1920, o país recebia fortes influências da cultura europeia. Assim, as escolas de Dalcroze, Laban e Wigman tiveram uma influência mais significativa naquele momento do que escolas americanas como Shawn-St. Denis ou Graham.




  A importação de técnicas europeias e/ou americanas se deu igualmente num outro tipo de movimento, não necessariamente conduzido pela chegada de estrangeiros, mas pelo retorno de brasileiros que haviam ido estudar fora e posteriormente voltaram ao país com a bagagem repleta de informações e inovações.




  Analisamos igualmente alguns reformadores que, mesmo sem terem colocado o pé fora do país, conseguiram impor um trabalho original. Utilizamos a expressão “conseguiram impor” em virtude de, no Brasil, sempre ter havido certa valorização de tudo o que vem de fora e um descaso com o produto nacional. O historiador Linneu Dias afirmou a esse respeito que os artistas brasileiros têm dificuldade de se impor no mercado nacional em virtude da “reticência geral dos brasileiros de abrir oportunidades aos próprios brasileiros” (Dias e Navas 1992, p. 115). Ele ainda afirma que “este sentimento de inferioridade causa ainda outros problemas: não apenas impede o surgimento de talentos, mas, assim que um novo surge, ele é logo enviado para trabalhar no exterior” (ibidem).




  Os conceitos inovadores dos reformadores genuinamente brasileiros Klauss Vianna e José Antonio Lima surgiram no momento em que técnicas corporais de educação somática começaram a ser difundidas na América Latina. O termo “educação somática” é definido pelo norte-americano Thomas Hanna como “a arte e a ciência de um processo relacional interno entre a consciência, o biológico e o ambiente, estes três fatores agindo em sinergia” (1983, p. 1). Sylvie Fortin, professora especialista do Departamento de Dança da Universidade do Quebec, em Montreal, afirma que a “Educação Somática engloba uma diversidade de aproximações nas quais os domínios sensoriais, cognitivos, motores, afetivos e espirituais se tocam com ênfases diferentes” (1999, p. 40).




  No Brasil, a eclosão dessas técnicas se deu em 1960-1970, um pouco depois do período que a historiadora Mangione definiu como o momento da disseminação da educação somática e de sua integração com outras práticas (ver o quadro ao final da Introdução). Muitas dessas técnicas chegaram ao Brasil por meio de psicólogos e educadores físicos, com uma participação discreta de fisioterapeutas.




  Não foi nosso objetivo realizar aqui um estudo histórico dos reformadores estrangeiros que influenciaram os pensadores e artistas do Brasil, e sim analisar o processo de contato, apropriação, transformação, distorção e invenção inerente a toda transmissão de conhecimento, de doutrina e de técnica no domínio das artes corporais. No que concerne aos práticos e aos teóricos brasileiros hoje considerados, no país, reformadores das práticas corporais, nós nos esforçamos por mostrar o emaranhado de fontes e de influências que alimentaram tanto suas pesquisas quanto sua própria invenção. A questão das influências e da transmissão da memória coletiva parte da invenção de uma história fictícia da arte do espetáculo vivo.




  O caso de Stanislavski – e a metamorfose de seu pensamento por seus epígenos – é bem conhecido. No que concerne ao Brasil, é significativo constatar a ausência de estudos relativos à história do corpo e das práticas corporais próprias dos artistas do espetáculo vivo. A ruptura entre teóricos e práticos é tão grande que os artistas depositários da memória nada escrevem sobre o que sabem, ao passo que os teóricos negligenciam interrogá-los ou simplesmente não se interessam por eles. Frequentemente se diz que o país “não tem memória”. Acredito que esse quadro esteja se modificando. Se antes havia um temor de que, ao teorizar, eu minimizaria minha prática, hoje o número de artistas presentes nas universidades tem aumentado e modificado não apenas o ambiente acadêmico, mas também a visão e a produção teórica sobre as práticas.




  Embora obras sobre o trabalho de alguns reformadores já tenham versões em língua portuguesa desde a década de 1970, trata-se de traduções. As edições nacionais são muito restritas, sobretudo no que toca à produção e ao registro dos reformadores locais. A questão do que chamamos “falta de memória” não é limitada aos práticos e teóricos brasileiros. As artes do espetáculo vivo de uma forma geral sofrem desse problema, talvez em virtude da tradição oral à qual pertencem.




  Devemos destacar a dificuldade que enfrentamos para o desenvolvimento de nossa pesquisa no tocante às observações e análises. Em relação à educação somática, por exemplo, o número de registros visuais é restrito, pois, à época de sua eclosão, a prática de registrar em vídeo e/ou filme não era tão frequente nem tão acessível como nos dias de hoje; mesmo quando havia documentação, seu acesso era controlado. Muitos registros visuais não são comercializados, destinando-se exclusivamente a um público limitado e reservado de “iniciados”. Essa atitude é muito comum entre práticos e instrutores de técnicas corporais. Há um medo (que beira o imensurável) da apropriação inadequada do trabalho, da banalização dele ou, ainda (e pior), da utilização equivocada de seus conceitos.




  É verdade que o registro de sessões de cursos representa apenas um momento isolado de um trabalho; logo, representa uma parte de um todo. Assim, a atitude de interditar a divulgação de vídeos de sessões de trabalho visa preservar as técnicas de más utilizações e de deturpações. Mas se, de um lado, podemos compreender essa preocupação, a verdade é que, de outro, ela dificulta o trabalho de investigação e pesquisa.




  Sobre essa questão, Feldenkrais, por exemplo, um dos reformadores analisados nesta obra, não permitia nenhum tipo de anotação durante suas sessões. Ele afirmava que, enquanto toma nota, o aluno antecipa para si uma aprendizagem efetiva, pois “tenta transformar em palavras sensações ainda não incorporadas” (Feldenkrais 1977, p. 72). Essas notas podem, numa leitura futura, conduzir a um “falso caminho”. As anotações só são eficazes, segundo ele, depois da incorporação dos conceitos.




  Excetuando o trabalho de Irene Dowd, Bonnie Bainbridge Cohen, Godelieve Struyf-Denys,[3] Maria Duschenes – reformadores ainda em atividade à época da pesquisa, o que nos permitiu estabelecer um contato direto com eles –, e de José Antonio Lima – com quem trabalhamos –, as outras técnicas foram observadas seja por meio de vídeos de sessões dirigidas pelos próprios autores, seja por sessões coordenadas por seus discípulos diretos ou formados nas técnicas, seja pela troca de correspondências e/ou entrevistas com eles. Como à época não havíamos trabalhado com a técnica de Angel Vianna, nem com nenhum de seus discípulos, essa importante figura, no que se refere às técnicas de preparação corporal para a cena, não foi citada. Não tardiamente dedicaremos a ela um tópico especial, inserindo-a no discurso aqui suscitado.




  A investigação partiu do estudo dos conceitos de Marcel Mauss, o primeiro a propor uma noção de “técnicas do corpo” (2003). Ele nomeou e classificou algumas dessas técnicas em um artigo fundador. A grande contribuição de Mauss para esse estudo foi compreender que as técnicas corporais são resultantes de aprendizagens permanentes do ser humano e da compreensão de que essas aprendizagens são balizadas por aspectos culturais da sociedade na qual este ser se insere. Assim, a aprendizagem de técnicas específicas para o espetáculo vivo, objeto de nosso estudo, é ao mesmo tempo rodeada e enriquecida pelos aspectos de cada sociedade. Com base nessa intuição de Mauss, compreendemos que as técnicas do corpo, no sentido maior do termo, recebem uma impressão de cada sociedade, de cada indivíduo. Cada corpo é único – não se pode pensar numa técnica absoluta que possa servir a todos os corpos, nem em um corpo que possa se adaptar a todas as técnicas. Assim, não se pode falar em técnica corporal no singular, e sim em técnicas corporais no plural.




  Quando europeus e norte-americanos, fascinados pela magnificência dos carnavais cariocas e de Salvador, evocam o Brasil tendendo a simplificá-lo como um país no qual se desenvolveria uma efervescente cultura do corpo, alegre, festivo, erótico, esquecem-se de que o Brasil vive simultaneamente uma pluralidade de corporeidades e de maneiras de viver o corpo. O corpo não é nunca singular: ele é sempre plural. Também, contrariamente às ideias recebidas, os trabalhos e as pesquisas dos reformadores de práticas corporais não tiveram um acolhimento caloroso em todos os meios, como se poderia acreditar.




  Mesmo sendo o Brasil um país no qual as manifestações corporais se dão em número vasto, a codificação e a sistematização das técnicas corporais dessas manifestações são recentes, havendo aqueles que são contrários a essa empreitada. No quadro das disciplinas oferecidas nos cursos de formação do artista cênico no estado de São Paulo, por exemplo, pudemos constatar que tais cursos seguiam o modelo das escolas europeias e empregavam técnicas estrangeiras. Havia duas fontes primordiais: uma oriunda das técnicas corporais codificadas e muito difundidas, como o balé clássico e a mímica, e outra oriunda das técnicas de educação somática, ainda nascentes. Levando-se em consideração a juventude do país, essa constatação não causa grande desconforto.




  Participando de congressos em diferentes partes do mundo, percebe-se que hoje a capoeira é difundida como um excelente trabalho corporal na formação e no treinamento de artistas do espetáculo vivo, não apenas pela flexibilidade muscular que proporciona, mas também pelo desenvolvimento da atenção, do reflexo rápido, do ritmo, enfim, de uma presença cênica. Trata-se de uma manifestação genuinamente brasileira que foi codificada e sistematizada, o que possibilitou sua divulgação e outras aplicações.




  Entre os reformadores brasileiros presentes neste estudo – Klauss Vianna,[4] Maria Duschenes e José Antonio Lima –, observamos que, embora tenham diferentes formações e origens, eles tiveram um ponto de partida comum ligado à preocupação em desenvolver uma técnica que fosse adaptável às necessidades dos artistas brasileiros. Eles trabalharam diretamente com a formação artística em São Paulo. A importância de seus trabalhos se situa no fato de terem realizado suas pesquisas num domínio ainda pouco desenvolvido no Brasil. O que caracteriza a qualidade desses reformadores é a originalidade, a inovação e as possibilidades de aplicação de seus trabalhos em outras áreas do conhecimento. Suas pesquisas ultrapassaram a sala de aula e influenciaram as artes do espetáculo vivo. Esses reformadores trabalharam direta ou indiretamente em universidades. Cabe ressaltar que as universidades brasileiras têm um papel muito importante no desenvolvimento da pesquisa em arte, cobrindo uma lacuna provocada pela carência de conservatórios públicos, centros de investigação e apoio governamental para a pesquisa em artes do espetáculo até então.




  O estudo da vida e da trajetória dos reformadores brasileiros e daqueles que os influenciaram nos mostra claramente que o desenvolvimento de técnicas corporais, algumas vistas hoje como educação somática, está ligado a experiências pessoais. Eles utilizaram procedimentos empíricos partindo da prática para a teorização. Suas técnicas surgiram da necessidade de resolver um problema concreto, normalmente de ordem física (problema no joelho, perda de voz, poliomielite, entre outros), o que as levou a ser utilizadas também como suplementação às orientações terapêuticas recebidas por seus praticantes. Tendo em vista que o ser humano é a unidade corpo-espírito, um dos princípios defendidos pelo conjunto dos reformadores analisados é que os problemas físicos concernem igualmente aos aspectos psicológicos do indivíduo; as técnicas, assim, acabam por tocar nessas questões. O “bem-estar corporal” e a sua utilização como auxiliar de processos terapêuticos se apresentam como domínios possíveis de aplicação das técnicas. Esse fato, no entanto, conduziu vários praticantes a um mal-entendido. Em vez de serem utilizadas como uma ferramenta a mais no trabalho cotidiano, essas técnicas se tornaram “o” trabalho de treinamento em si. Assim, elas se afastaram de seu objetivo primordial de preparar o corpo do artista para a arte do espetáculo. O artista trabalha seu corpo, mas não cria mais. A técnica se torna o objetivo de seu trabalho, em vez de ser um meio de ascender à cena. Um dos mitos da técnica nasceu desse mal-entendido.




  Sobre os aspectos práticos das técnicas, o estudo revelou a importância da aprendizagem da anatomia dinâmica como uma disciplina de base para o desenvolvimento da consciência corporal – não a anatomia do cadáver cortado, desmembrado, mas a anatomia do corpo vivo. O estudo ainda mostrou que a observação tem um papel crucial na aprendizagem da anatomia, na análise do espaço e nos processos de criação. Pudemos constatar que as técnicas desenvolvidas pelos reformadores se apoiam no tripé “corpo – espaço – tempo” e a forma de abordar cada um desses elementos está diretamente ligada aos princípios que os gerem.




  Ainda que os reformadores tenham acentuado um dos vértices desse triângulo, ou mesmo dado mais ênfase a uma determinada parte do corpo em detrimento da outra, vê-se que seus princípios e fundamentos estão sempre presentes, sustentando as escolhas. Com base na análise comparativa das técnicas, pudemos constatar a aproximação ou o distanciamento dos reformadores segundo seus princípios e suas práticas e o reflexo desse movimento na educação do corpo, principalmente do corpo presente na arte do espetáculo vivo.
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  DAS TÉCNICAS CORPORAIS AO CONCEITO DE EDUCAÇÃO SOMÁTICA




  As técnicas do corpo segundo Marcel Mauss




  Não se pode falar em técnicas corporais sem antes mencionar os trabalhos de Marcel Mauss (1872-1950). Esse sociólogo e antropólogo francês foi o primeiro a propor a noção de “técnicas do corpo”, por ocasião de uma comunicação apresentada à Sociedade de Psicologia em 17 de maio de 1934. Ele foi criticado, algumas vezes, pelo uso que fazia da expressão “técnica para o corpo”, que poderia conduzir a uma instrumentalização do corpo. Entretanto, Mauss (2003, p. 407) nos explica:




  Todos cometemos, e eu cometi durante muitos anos, o erro fundamental de só considerar que há técnica quando há instrumento. Era preciso voltar a noções antigas, aos dados platônicos sobre a técnica, quando Platão falava de uma técnica da música e em particular da dança, e estender essa noção.




  Por “técnicas do corpo” devem-se entender “(...) as maneiras pelas quais os homens, sociedade por sociedade, de uma forma tradicional, sabem servir-se de seu corpo” (ibidem).




  O corpo é “o primeiro e o mais natural instrumento do homem”, ou, mais exatamente, “o primeiro e o mais natural objeto técnico”. Empregando o que chamou de “taxonomia psicossociológica”, um trabalho minucioso de observação, Mauss classificou as técnicas do corpo conforme diferentes princípios: sexo, idade, rendimento e ensinamento dessas técnicas.




  A divisão das técnicas do corpo por sexo e por idade é evidente e “imediatamente visível”. O homem e a mulher têm formas específicas de se servirem de seus corpos em razão de fatores fisiológicos (parâmetros físicos) e sociológicos (o papel social de cada um na sociedade). Num mesmo indivíduo, as técnicas mudam de acordo com a idade. O corpo e as possibilidades de movimento de uma criança não são os mesmos de um adolescente ou de um adulto. Há posturas que são naturais nas crianças, mas, à medida que elas crescem, essas mesmas posturas se tornam incômodas ou menos confortáveis. Além disso, há movimentos e posturas que a criança ainda não é capaz de fazer por causa justamente da sua imaturidade.




  A terceira classificação trata do rendimento das técnicas, isto é, dos resultados de um “adestramento”. Mauss (2003, p. 411) afirmava que as técnicas do corpo são “(...) normas humanas de adestramento humano. Esses procedimentos que são aplicados nos animais, os homens os aplicam a eles mesmos e a seus filhos. Há adestramentos que têm êxito; seria o que chamamos normalmente de ‘habilidade para alguma coisa’”.




  O quarto aspecto representa a transmissão das técnicas, o adestramento propriamente dito, a educação. Vamos nos aprofundar um pouco nesse aspecto, pois é fundamental ao estudo que se segue.




  Baseado em pesquisas etnológicas e observações, Mauss concluiu que todas as ações cotidianas, da simples posição sentada até ações mais elaboradas, como nadar, são técnicas adquiridas. Cada sociedade tem sua própria forma de andar, de comer, de sentar-se, conforme seus costumes, sua cultura. Os membros dessas sociedades vão aprender essa forma de agir e ensiná-la às gerações futuras.




  Mauss (2003, p. 407) denomina




  (...) técnica um ato tradicional eficaz (...). Ele precisa ser tradicional e eficaz. Não há técnica e não há transmissão se não houver tradição. Eis em que o homem se distingue antes de tudo dos animais: pela transmissão de suas técnicas e muito provavelmente por sua transmissão oral.




  Permitindo o conhecimento de técnicas adquiridas, a educação tem um papel fundamental em face das técnicas do corpo. “É possível que não exista um modo natural no adulto”, diz Mauss (ibidem). O que se acreditava natural no ser humano nada mais é do que a aquisição pela educação das técnicas codificadas pela sociedade e sua cultura.




  Jean-Jacques Rousseau (1969, p. 83) já afirmava que “(...) tudo o que não temos no nascimento e de que precisamos quando adultos ou maiores nos é dado pela educação”. Esse fato não se restringe à educação intelectual, mas engloba todo tipo de aprendizagem, portanto, a corporal e a física.




  Trabalhos anteriores nas áreas de psicologia, sociologia, antropologia e educação confirmaram as intuições de Mauss. Existe uma “técnica do corpo” que é adquirida pela educação do indivíduo, conforme a idade, o sexo e a cultura à qual ele pertence.




  A descoberta de Mauss sobre a aquisição das técnicas corporais é fundamental. Podemos precisar que as técnicas das quais fala Mauss não são simplesmente adquiridas. Uma vez adquiridas, elas são “esquecidas”. Esta palavra é empregada aqui de forma metafórica. Dizemos “esquecidas” no sentido de que não somos mais obrigados a pensar no movimento antes de realizá-lo.




  As técnicas adquiridas se tornam técnicas esquecidas porque, a partir do momento em que se domina um movimento técnico, ele é integrado, incorporado. Isso quer dizer que não somos obrigados a pensar antes de agir, de visualizar o caminho a seguir para executar um movimento técnico. O movimento vem de uma maneira quase espontânea. E é essa espontaneidade que levou os pesquisadores a crer, durante anos, que os movimentos podiam ser transmitidos de geração a geração por herança genética e não pela aprendizagem.
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