O hibridismo técnico-cultural na educac¢ao corporea do artista da

céna

The technical and cultural hybridity in bodily education artist

Corpo Réptil.

Resumen

Este articulo tiene como objetivo fomentar
reflexiones sobre las interconexiones culturales, las
“migraciones” y los “contagios” entre técnicas
teatrales europeas y modus operandi extra-
europeos en el dmbito de la formacidn del artista de
la escena. Se buscara demostrar, mediante un breve
panorama histérico, la importancia de los
encuentros entre culturas para el
perfeccionamiento de los principios técnicos-
expresivos bien como para las investigaciones de un
cuerpo-memoria que estd mas alld de una
determinada cultura.
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Resumo

Este artigo tem como objetivo fomentar reflexdes sobre as interconexdes culturais, as
“migracdes” e os “contdgios” entre técnicas teatrais europeias e modus operandi extra-
europeus no ambito da formacdo do artista da cena. Buscar-se-a demonstrar, mediante um
breve panorama histérico, a importancia dos encontros entre culturas para o
aprimoramento dos principios técnico-expressivos, bem como para as investiga¢cdes de um
corpo-memoria que esta além de uma determinada cultura.
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Abstract

This article aims to promote reflections about the
cultural interconnections, the "migration" and
"contagions" between European theatrical
techniques and non-European modus operandi in
the training of the artist scene. It also intended to
demonstrate by a brief historical overview, the
importance of meetings between cultures for the
improvement of significant technical principles as
well as for the investigation of a body-memory that

is forward of a particular culture.
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Isto é antropofagismo: ndo engolir vorazmente o outro,
ndo fartar-se de pratos exdticos, ndo absorver, como
um cego, proteinas multi-kulti; [...] mas selecionar, com
precisdo, partes corporais para serem desmembradas,
cozidas e finalmente ingeridas. [...] O paladar ndo é
imdvel, ao contrario guia, escolhe, rejeita, julga, cospe e
se delicia. (Massimo Canevacci, 2004) [n.t.]

Se considerarmos as perspectivas
transnacionais do século XX e a “identidade das
didasporas” como fatores determinantes das
producdes culturais ocidentais contemporaneas’ e,
se assumirmos os encontros pedagdgicos’ tal qual
“produto” cultural, talvez seja legitimo adotar o
termo hibrido, para identificar as pesquisas teatrais
desenvolvidas por grupos-laboratdrios, no ambito
da educacdo fisico-corpdérea do artista da cena,
principalmente aquelas empreendidas a partir da
segunda metade do século XX.

Apesar de reconhecer que o boom das
metodologias hibridas se dara, sobretudo, a partir
da promocdo, em série, de encontros pedagogicos
organizados pela Scuola degli Attori', a partir dos
anos Qitenta, ndo se pode deixar de reafirmar que o
uso desses métodos, organizados a partir da
“selecdo de pedacos, de coisas-pessoas-signos que
vem de fora”, foi um “artificio” praticado pelos
mestres-pedagogos, ja nas primeiras décadas do
século XX.

Os fragmentos técnico-corporais
provenientes de outras culturas se adequavam aos
estudos de uma corporeidade outra, distante
daquela realistica que repetia a imagem visual do

corpo humano nos palcos. O interesse dos inquietos

homens de teatro era, dentre outros, investigar a
formacdo do artista da cena para que este fosse
capaz de obter o dominio técnico, necessdrio ao
processo de organizagao de gestualidades e de um
corpo nao convencionais. Dentre esses homens de
teatro destacamos, V. E. Meierhold que, nas
primeiras décadas do século XX, buscou explorar
procedimentos cénicos servindo-se de elementos
técnico-expressivos da Commedia dell’Arte.

Para “construir” esse corpo artificial, veiculo
dds gestualidades nao padronizadas, tornava-se
imprescindivel que o artista da cena soubesse
articular novos conceitos e praticas. E, nesse
sentido, os procedimentos técnico-expressivos da
Cammedia dell'Arte se configuravam, naqueles
encontros pedagdgicos fomentados por Meierhold,
tal qual
[...] um meio, [...] da qual se podem apreender diversos

elementos cénicos, tornando-se, para o ator, um

modelo de composicdo da improvisacdo. O novo ator
deveria encontrar a emocdo teatral como na tradicdo
da comédia improvisada: ancorado na auséncia de
motivacdo psicoldgica e nas caracteristicas conhecidas

da personagem. Sua expressao se constituiria por meio

da arte do gesto, das poses, da coordenacdo do

movimento do seu corpo no espaco onde se origina a

acdo. (SANTOS, 2009, p.119) [grifo nosso]

O corpo do artista da cena, atravessado
pelas interconexdes culturais, € um corpo que migra
e recebe “contagios” técnico-culturais de modus

operandi’ europeus e extraeuropeus. E o corpo do

’Conforme corrobora o sociélogo britanico Paul Gilroy, em seu livro “O Atlantico Negro. Modernidade e dupla consciéncia”.

(GILROY, 2003, pp. 52-53)

’0 termo encontro pedagdgico faz referéncia as investigacdes teatrais empreendidas, sobretudo a partir da segunda metade

doséculo XX, por diretores/encenadores/pedagogos de teatro. (CRUCIANI, 2006)

‘Franco Ruffini utiliza esse termo para indicar a International School of Theatre Antropology. In: “La scuola degli attori.

Rapporti dalla prima sessione dell'ISTA — International School of Theatre Anthropology (Bonn 1-31 ottobre 1980).” Firenze-

Milano: La Casa Usher, 1981.

*Modus operandi é uma expressdo em latim que significa, literalmente, “modo de operagdo”. A maneira organizada de

trabalhar e/ou agir que o sujeito adota.
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rigor técnico. Corpo das contradicGes musculares.
Mas tenhamos atenc¢do. Esse novo corpo, dos
cruzamentos, preconizado pelos
diretores/encenadores/pedagogos
contemporaneos, ndao é simplesmente (ou pelo
menos ndo deveria) ser o resultado de um acumulo
de gestualidades estrangeiras.

Nessa perspectiva dos “contagios” técnico-
culturais emerge as investigacOes teatrais
empreendidas pelo diretor-pedagogo polonés Jerzy
Grotowski (1933-1999) que, a partir dos anos
sessenta, iniciou uma criteriosa pesquisa sobre a
bioarquitetura do homem criativo, com o objetivo
de compreender de que modo forgas psiquicas
atdvicas poderiam condicionar as ac¢les cotidianas
do sujeito contemporaneo.

Todavia, aquele que desconhece o rigor
cientifico de Grotowski e sua ininterrupta pesquisa
em busca de um corpo outro, arcaico, distinto
daquele cotidiano poderia ao ler o classico “Em
busca de um teatro pobre”, publicado nos anos
setenta, interpretar, equivocadamente, a
declaracdo do diretor polonés, quando este discorre
sobre as técnicas que influenciaram o seu processo
de formacdo e, de conseguinte, dos integrantes do
Teatro Laboratdrio.

Segundo Grotowski (1970, p.22), os
procedimentos técnicos do teatro oriental, em
especifico a Opera de Pequim, o Kathakali e o teatro
No, juntamente com outros métodos europeus, a
exemplos dos exercicios ritmicos de Dullin, dos
estudos de Francois Delsarte e da biomecéanica de
Meierhold, serviram de base para a organizacdo dos
percursos pedagogicos do Teatr Laboratorium. E é
justamente neste ponto que um leitor iniciante
poderia equivocar-se, pois apesar de citar diversos

procedimentos técnico-expressivos estrangeiros,

Grotowski ndo buscava uma espécie de sintese das
técnicas europeias e extraeuropeias. O corpo
hibrido que o Teatr Laboratorium almejava ndo era
projetado por um mixer de signos corpéreos, mas,
ao contrario, eraum corpo atravessado por culturas.

Diante dessas perspectivas, perguntamo-
nos: quais culturas cruzam um corpo hibrido e
contemporaneo? Que tipo e/ou tipos de migracbes
e contagios culturais foram eleitos pelos
diretores/encenadores/pedagogos?
Indiscutivelmente o continente asiatico. Sobretudo
o Japdo, a india e a Indonésia exerceram
consideravel influéncia e fascinou os homens de
teatro do século XX. Os diretores russos Meierhold
(1874-1940), Vakhtangov (1883-1992) e o
escritor/dramaturgo francés Antonin Artaud (1896-
1948) — que se deslumbrou ao fruir, pela primeira
vez, em 1931, na ocasido da Exposicao Colonial em
Paris, a apresentacdo de uma companhia de teatro
de Bali® — s3o alguns dos exemplos mais citados,
guando se discorre sobre as influéncias da cultura
asiatica nas pesquisas teatrais.

No entanto, pouco se fala sobre a
experiéncia “pitoresca” do diretor/pedagogo
Konstantin Stanislavski (1863-1938), com uma
familia de acrobatas japoneses, em 1884, quando na
ocasido o circulo Alekseev decide montar a opereta
Mikado. Em seu livro “Minha vida na arte”
Stanislavski discorre sobre a experiéncia com a
corporeidade japonesa e de que modo os
participantes do circulo Alekseev se serviram das
gestualidades da cultura niponica para “construir”
um corpo outro, artificial. Naquele encontro
intercultural, relata o diretor russo, os japoneses

[...] nos ensinaram todos os seus costumes: o andar, a
postura, as reveréncias, as dangas, os gestos com o

leque e como maneja-lo. Isto é um bom exercicio para o

*Importante destacar que Antonin Artaud dedica um capitulo em seu livro “O Teatro e seu duplo”, “Sobre o Teatro de Bali”,

especificamente para analisar este teatro composto por “gestos metafisicos” que “[...] desnorteia nossas concepgdes

ocidentaisde teatro[...]”. (ARTAUD, 1999, p.55-73)
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corpo. [...] As mulheres passavam dias inteiros com as
pernas enfaixadas nos joelhos: o leque tornou-se um
objetoindispensavel e habitual paraas maos. [...]

Tinhamos aulas de danga japonesa, e as mulheres
aprendiam todas as maneiras sedutoras das gueixas.
Sabiamos dar voltas sobre saltos altos, mostrando ora o
perfil direito, ora o esquerdo, cair no chdo, dobrados
como ginastas, correr a passos curtos de forma
cadenciada, saltar, caminhar a passos miudos de forma
coquete. [...] Aprendemos a fazer malabarismo com o
leque, a passa-lo por sobre os ombros, entre as pernas

e, mais importante, assimilamos sem excecao todas as

poses japonesas com o leque e delas compusemos toda

uma escala de gestos por numeros, fixada em toda a

partitura como notas em musicas. [...] (STANISLAVSKI,

1989, p.117-118) [grifo nosso]

Portanto, muito antes que os “famintos”
atores-alunos ocidentais pudessem participar das
primeiras sessdes-encontros da International
School of Theatre Antropology (ISTA) nos anos 80,
homens de teatro, como Stanislavski, Meierhold,
Vakhtangov e Artaud, j& haviam estabelecido
encontros com outras culturas, outros modus
operandi e, souberam “servir-se” e acolher
principios e técnicas “estranhas” em suas pesquisas
teatrais. O encontro com o outro, as interconexdes
culturais, as “migracdes” e os “contdgios” entre
técnicas teatrais europeias e extraeuropeias sao
fatores quase que “obrigatérios”, uma espécie de
critério para as investigacdes teatrais do século XX.
As gestualidades, atitudes e posturas corporais,
como aquelas do Samurai, das figuras da Commedia
dell'Arte, da acrobatica, por exemplo, sdo como

“moedinhas” de troca na organizacdo de um

training corporal voltado ao processo criativo do
artista da cena. Pode-se dizer que o teatro do século
XX se transforma em um lugar de encontro com a
diversidade, lugar de trocas e “in-formacao” entre
culturas. Encontro que constréi e é “construido” ao
mesmo tempo. Alianga entre culturas. Mestres,
técnicas e pensamentos em conexdo cultural
multipla a procura de uma unidade psicobioldgica
gue esta no homem, independentemente da sua
cultura de proveniéncia.

No entanto, ao assumir o encontro com o
outro como uma espécie de critério, ndo podemos
somente reconhecer a influéncia da cultura asiatica
nas investigacdes teatrais. Vale também destacar e
legitimar, inclusive em grau igualitario ou até maior,
dependendo da prdatica estudada, as conexdes
estabelecidas com a matriz africana e suas técnicas
corporais extremamente codificadas, presentes nas
dangas, nos canticos e nos esquemas corporais
oriundos de contextos tradicionais e ritualisticos.

O encontro com a “linguagem” gestual do
corpo africano — estruturada em cédigos de
comportamentos disciplinados e precisos — revela,
no entanto, outros matizes. Diversamente daqueles
asiaticos. Mais complexos, poderiamos dizer. Mas,
por qué? E de qual, ou quais, complexidades
estamos falando?

Em 1973, na sede do grupo Odin Theatre, na
Dinamarca, o socidlogo e estudioso do fenbmeno
dos Candomblés em Salvador, Roger Bastide,
profere, pela primeira vez, em ambito teatral, a
palestra: “Disciplina e espontaneidade nos transes
afro-americanos”’. Comunicacdo que objetivou
ressaltar e discutir as relagdes, e se existiam

relacdes, entre o teatro e os cultos de possessdo’ de

"BASTIDE, Roger. “Sogno, trance e follia”. Jaca Book, Milano, 1976, pp.111-118

® Apesar de ter consciéncia que o vocdbulo possessdo, amplamente utilizado pelos antropdélogos, sociélogos,

psicélogos, etc., € um termo que carrega em si grandes polémicas e preconceitos; mantenho o termo tal qual

proposto pelo sociélogo Roger Bastide. Sobre o fenémeno da possessao nos candomblés envio ao texto: “Transe e

possessdo no candomblé da Bahia”, In: “Lessé Orixa. Nos pés do santo”, Vivaldo da Costa Lima, 2010, p.257-270.
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matriz africana. Na ocasido, haja vista o interesse, e
porque nao dizer a curiosidade, dos homens do
teatro pelos fendmenos da possessdo, Bastide
buscou elucidar, aos estudiosos ocidentais, a
diferenca entre o transe selvagem’ e a possessdo
ritualistica organizada.

Na analise sobre o fenbmeno da possessao
Roger Bastide identificara elementos fundamentais
para que a possessao sirva, de forma adequada, a
comunidade (BASTIDE, 1976, p.112); bem como
citard outros componentes, de carater
especificamente educativo, indispensdveis ao ato
da incorporagdo, que permitirdo ao Babalorixd
manipular a capacidade do nedfito para entrar em
transe e organizar a linguagem corpdreo-vocal do
seufilho e/oudasuafilha de santo.

E, portanto, mediante o processo educativo,
repleto de regras, que o estado selvagem do transe
serd equilibrado; melhor dizendo, pode-se dizer que
ele sera organizado sob o ponto de vista muscular. O
corpo da possessao, contrario aquilo que projeta o
senso comum, é um veiculo apurado capaz de
executar a “linguagem” corporal articulada e
expressiva dos seres que serdao incorporados pelos
sacerdotes. Trata-se de uma “gramatica” musculare
vocal que, necessariamente, o neodfito devera
aprender, para ser capaz de incorporar outro corpo
e, a0 mesmo tempo, ser eficaz durante o ato
ritualistico. E somente através da disciplina, conclui
Roger Bastide, introduzida no processo educativo
corpéreo-vocal, que o nedfito serda espontdneo
durante a execucdo das performances ritualisticas.

Disciplina e espontaneidade s3ao dois
elementos fundamentais para a eficdcia do ato
ritualistico nas culturas afro americanas. Dois
simbolos — coniunctio oppositorum do ato total —
introduzidos nas pesquisas de alguns diretores-

pedagogos interessados nas investigagdes

experimentais sobre os processos educativos do
artista da cena. De fato, pode-se estabelecer uma
analogia entre o ator-santo grotowskiano, aquele
gue mediante a disciplina e a espontaneidade
oferecerd o seu corpo em “sacrificio”, e o filho e/ou
filha de santo, aquele que devotard seu corpo para
incorporar (dar corpo) aos mitos, dangas e cantos
vibracionais (os Orikis).

Aqui comeg¢am as complexidades desse
encontro com a “linguagem” gestual do corpo
africano. As técnicas provenientes da matriz e
derivados da tradicdo ndo serdo apenas usadas
como um novo léxico gestual, mas também tal qual
um “instrumento” que permitiria aos artistas da
cena entrar em contato com um tipo de energia
“esquecida”, ou poderiamos dizer de uma memoria
corporal atavica, diretamente em conexdao com o
corpo arcaico, ou “réptil”. E é sobre esses fatores
“obscuros” presentes na matriz cultural africana
gue Jerzy Grotowski se interessou nos ultimos anos
de sua vida, em especifico a respeito da energia
primaria diretamente ligada ao corpo arcaico do
homem. Para tanto, viajou por diversos paises que
ainda mantinham, em pleno século XX, vestigios
dessa corporeidade proveniente da matriz africana.
Talvez, dessa experiéncia, Grotowski iniciou alguns

questionamentos, como o que segue:

[...] como tudo estaria ligado a energia primaria,
como mediante diversas técnicas tradicionais
poderiamos ter acesso a um corpo arcaico do
homem.

[...] Existe nos Caribes, especialmente no Haiti, um
tipo de danca que se chama yanvalou que é usada,
por exemplo, no momento da aparigcdo
[incorporacdo] de um mystére, de uma divindade
[...]. Tudo é muito simples, e existe uma ligacdo

com o 'corpo réptil'. Ndo existe nada de estranho

[...]. Temos dois passos precisos, um tempo-ritmo,

° O transe selvagem é um dos critérios — existem outros: a doenca, o sonho, um objeto ndo comum — da vontade

dos orixas “montarem” os médiuns. (BASTIDE, 1976, p.112)
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as ondas do corpo e ndao somente aquelas da
coluna vertebral. (GROTOWSKI, 2007, p.71-72)
[n.t.]

Em sua conferéncia, “Tu es le fils de
quelqu'un”, proferida em 1985, em Florenca (lItalia),
Grotowski corroborou que a meméria corporal
reptiliana estaria diretamente relacionada com os
primdrdios da raca humana. Portanto, segundo o
diretor-pedagogo existiria um conhecimento
técnico corporal que estaria diretamente em
relacdo com o surgimento da espécie humana. Esse
conhecimento estaria em conexdao com o “nosso
aspecto réptil”, ao nosso mais antigo cérebro, ou
seja, o cérebro réptil. Para Grotowski, este cérebro
seria afonte de acesso aumtipo de energia primaria
mediante a qual o Performer teria a possibilidade de
entrar em comunhdo com o seu principio: a sua
“natureza original”. E, essa energia primaria, do
corpo réptil, poderia ser identificada, segundo Jerzy
Grotowski, em diversas técnicas tradicionais das
populacdes do deserto do Kalahari, no Vodu dos
Yorubas e em certas técnicas praticadas na India e
nos derivados da tradicao.

Os passos, o tempo-ritmo e as ondas do
corpo, presentes na dancga haitiana Yanvalou,
juntamente com os cantos rituais da tradicao afro-
caribenha, foram selecionados por Grotowski, pois
ele acreditava que esses elementos técnico-
expressivos serviriam tal qual uma “via” moto-vocal,
permitindo aos artistas da cena investigar o corpo
reptiliano conectado a memdria ancestral do
individuo.

Os enunciados de Grotowski vao, portanto,
ao encontro dos pressupostos tedricos divulgados
pelo fisico e neurdlogo norte americano Paul D.
MaclLean (1913-2007), que nos anos sessenta
preconizou o cérebro trino composto por “[...] trés
elaboradores bioldgicos, cada qual com uma

especifica forma de subjetividade, sua prépria

inteligéncia, o seu sentido de tempo e espaco, bem
como suas fungdes mnemonicas e motoras” [n.t.]
(MACLEAN, 1984, p.7). O corpo reptiliano,
diretamente conexo ao archipallium brain, ou
cérebro réptil, seria, portanto, uma estrutura
bioldgica estabelecida geneticamente, em conexao
com as memborias e aprendizados ancestrais da
nossa espécie. Nao por acaso Grotowski afirmara
que, além de permitir o acesso a memdria ancestral,
o corpo réptil facilitaria o Performer estar presente
na agao, isto é ser organico. (GROTOWSKI, 2007,
p.74)

Assim sendo, a matriz africana serviria como
uma “ponte” que facilitaria o sujeito acessar sua
memoria arcaica. O artista da cena ndo usaria a
técnica somente para adquirir uma corporeidade
outra, exdtica, mas, ao contrario para “escavar”
estratos mais profundos de sua bioarquitetura. Os
gestos, as atitudes e as agdes moto-vocais presentes
na matriz africana e seus derivados facilitariam,
também, no estudo de forgas psiquicas presentes no
corpo humano.

Nesse contexto, o artista da cena se
“transformaria” em uma espécie de arquedlogo-do-
corpo-humano capaz de “[...] retirar o estrato
moderno, das praticas contemporaneas, e escavar
bem no fundo, para recuperar e praticar outros
estratos que contemplam performances mais
arcaicas, mais auténticas [...]” (DEGLER, 2005,
p.280).

Isso nos leva a corroborar com a ideia de que
a matriz africana, quando introduzida em
determinados ambitos teatrais, foi (e ainda é) usada
para promover uma intensa investigacao sobre a
bioarquitetura do homem. O objetivo, nesse caso,
ndo é compreender como executar uma
determinada técnica, mas, ao contrario, pesquisar
de que modo as forgas psiquicas arcaicas presentes
no sujeito poderiam (ou podem) condicionar as

acdes cotidianas e influenciar as performances do

ISSN: 2358-3703

Rascunhos Uberlandia v.3 n.2 dez. 2016 p.119-127



sujeito contemporaneo. Para tanto, os
procedimentos técnico-expressivos presentes nas
dangas tradicionais de matriz africana serviriam de
“isca” capaz de atrair informagdes e agdes, de um
passado, que “dormem” na estrutura biopsiquica do
sujeito.

Os elementos técnico-expressivos (o ritmo,
o canto e as dangas) serviriam a Grotowski, o
teacher of Performer, como uma “via” moto-vocal
capaz de guiar o sujeito-que-investiga durante o seu
processo, facilitando-lhe o acesso as suas memdrias
implicitas”® “depositadas” em seu “elaborador
bioldégico” mais arcaico. O ritmo, o canto e as dangas
seriam, portanto, eficazes no processo de educagao
do artista da cena, pois esses elementos técnico-
expressivos teriam segundo Scott-Billmann (2011,
p.94), o poder de (re) ativar (“estimular”) os estratos
mais profundos do homem. De consequéncia, esses
elementos auxiliariam o sujeito acessar os estratos
mais profundos da sua bioarquitetura.

Todavia, dentre os elementos técnico-
expressivos o ritmo seria o fator principal no
processo de resgate de comportamentos “inscritos”
na memoria corporal arcaica do sujeito. Essa
distincdo, corroborada pela antropdloga Scott-
Billmann (2011, p.52), se justificaria, pois o ritmo
favorece o “despertar” dos comportamentos
(ritmicos) geneticamente inscritos no corpo
humano. Além de que, o fator ritmo, com “todas as
suas flutua¢des” (juntamente com o fator tempo)
facilitariam o corpo-voz (re) lembrar estados,

atitudes e gestualidades inerentes a memoria

atdvica. Assim, o tempo-ritmo das dancas e dos
cantos tradicionais da matriz africana e seus
derivados estimulariam o sujeito a usar outro modo
de conhecimento (ndo necessariamente verbal),
diretamente conexo as préprias memorias e

aprendizados ancestrais, “inscritos” em seu préprio

corpo.

Mediante posi¢cdes, gestos, atitudes e
determinados modos de se movimentar, isto é,
assumindo algumas formas corporais que ndo estao
conectadas a mente discursiva, declarativa
episddico/semantica, o sujeito entraria em contato
com o proéprio corpo “esquecido”, ou melhor: o seu
corpo réptil. Nesse sentido, o tempo-ritmo das
pulsagdes corporais e dos sons vibracionais revelaria
aosujeito e aqueles que o observa, algo “escondido”
dentro de si mesmo. Manifestaria os impulsos que
estdo “enraizados” profundamente “dentro” do
corpo do sujeito.

A matriz africana, através de seus elementos
técnico-expressivos, seria eficaz, sobretudo, porque
facilitaria o sujeito reconhecer seu corpo tal qual um
“suporte” de memorias e informagdes. Em outras
palavras, é como se os elementos desse modus
operandi extra-europeu permitissem ao sujeito
recuperar a memoria que esta em seu corpo. De
fato, (e ndo por acaso) na cultura dos Yorubas o
corpo paralisado é o corpo do esquecimento
incapaz de irradiar sons, ritmos, pulsagdes
necessdarias a narrativa ritmica das praticas
corporais. Metaforizando, poderiamos dizer que
nessa “via” educativa, que promove o resgate das
memorias arcaicas, o sujeito deveria sacrificar-se
com o intuito de retirar o seu corpo daquele estado
de paralisia, do esquecimento, transformando-o em
um corpo “instrumento” capaz de “recuperar” as
acoes fisico-vocais necessdrias ao processo de
resgate de algo, localizado nos estratos profundos
dasuaarquitetura biopsiquica.

Se de um lado, os elementos técnico-
expressivos da matriz africana favorecem (ou
podem favorecer) o resgate das memdrias moto-
vocais ancestrais, “depositadas” no corpo, do outro

lado esses elementos também induzem (ou podem
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induzir) o cérebro do sujeito a produzir um novo
mapa explicito de seu corpo no cérebro™. Portanto,
as acdes e atitudes corporais usadas nas dancas
tradicionais, bem como o modo especifico de
locomocdo do corpo no espaco-tempo, poderiam
estimular o cérebro do sujeito a compor outra
imagem do corpo. Esta atividade seria possivel
porque o cérebro humano, em interacdo com o
corpo, teria a capacidade de criar espontaneamente
mapas explicitos que compdem o corpo (DAMASIO,
2012, p.119). Em poucas palavras, corpo-cérebro
conectados em um Unico organismo.

De fato, segundo o neurocientista Anténio
Damadsio, a mente do sujeito ndo aprende somente
com as informagdes externas através de seu cérebro
“[...] mas é também verdade que o cérebro pode ser
informado somente pelo corpo” (DAMASIO, 2012,
p.122). Para Damadsio, esta intima rela¢do do corpo
com o cérebro seria essencial ndo somente na
organizagao de um “mapeamento do corpo”, mas
também fundamental para a compreensao dos “[...]
fendmenos espontaneos, tais quais: os sentimentos
do corpo, as emogdes e os sentimentos das
emocdes.” (DAMASIO, 2012, p.122)

Corpo e cérebro estdo conectados em uma
incessante coreografia interativa. Os
pensamentos no cérebro podem induzir estados
emocionais executados posteriormente no corpo,
enquanto este ultimo [o corpo] pode modificar a

paisagem cerebral e, portanto, o substrato dos

pensamentos. Os estados cerebrais, que

correspondem a certos estados mentais, induzem
determinados estados corporais; esses sdo
mapeados no cérebro e incorporados nos estados
mentais [...] (DAMASIO, 2012, p.127) [n.t.]

Nesse sentido, os elementos da matriz
africana e seus derivados podem ir além de uma
nova modalidade, ou um novo training voltado a
formacdo do artista da cena; tdo somente quando
admitidos tal qual uma “via” educacional capaz de
estimular o sujeito-pesquisador em um processo de
investigacdo do seu corpo em agdo, isto é, a
arquitetura tridimensional do organismo humano
que experimenta sensagdes e agdes no processo
perceptivo.

Assim sendo, concluimos que o corpo nao
deve (ou pelo menos ndo deveria) ser educado
cOmo um organismo-massa, organismo dos
musculos. Ao contrdrio, é necessario admitir o
corpo como uma espécie de amalgama de
memarias corporais, composta por diversas partes,
sendo cada uma delas ligadas a uma forga
primordial. Isso nos levaria, inevitavelmente, a
compreender que agles, gestos e atitudes
tradicionais da matriz africana e seus derivados
serviriam nao exclusivamente como uma espécie de
training fisico, uma sequéncia de passos e de
coreografia, mas sim, como uma modalidade para
recordar, recuperar e compreender determinadas
memarias-motrizes de um corpo arcaico que existe
no homem.

" Informagdes complementares sobre o modo com o qual “[...] os cérebros complexos, como os dos seres humanos criam

espontaneamente mapas explicitos, com maior ou menor precisdo, das estruturas que compdem o corpo [...]" [n.t.]

(DAMASIO, 2012, p.119), e sobre os aspectos das conexdes corpo-cérebro. Consultar “lIl corpo nella mente”, in DAMASIO,

Antonio. “ll sé viene alla mente. La costruzione del cervello cosciente.” Milano, Editori Adelphi, 2012.
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