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What is the relationship between body and mind when | am
doing a composition in real time? What is intuition? What is
perception? What direction does thought have? What is a

choice? Ivana Brigliadori



RESUMO

O presente trabalho pretende fazer uma revisdo da trajetéria do desenvolvimento
das técnicas conhecidas como Composicdo em Tempo Real (CTR) e Modo
Operativo AND (M.O_AND) e, também, investigar como (e se) elas podem ser
utilizadas, através da ativacédo da intuicdo, para o desenvolvimento de composicdes
coreograficas. Visando delimitar, tanto quanto possivel, uma &rea compreensivel
sobre o que é intuicdo, foram buscadas referéncias de Antonio Damasio, Carl
Gustav Jung, Fayga Ostrower, Francisco Varela, Henri Bergson e da tradicdo do
Yoga. Foi realizada uma reviséo historica de fatos que podem ser relacionados as
técnicas, passando pelas Vanguardas Artisticas que possibilitaram o surgimento da
Performance Art, e visitando, também, Anne Bogarth, Antonin Artaud, o Judson
Dance Theater e Viola Spolin. Os resultados de uma oficina de imersdo nas técnicas
de CTR/MO_AND, realizada com voluntarios, sédo relatados e discutidos, trazendo
uma dimensao pratica para a teoria apresentada no decorrer do trabalho.

Palavras-chave: Composicao. Coreogréfica. Intuicdo. Modo Operativo.



ABSTRACT

The present work intends to review the development of the techniques known as
Real Time Composition (RTC) and Operative Mode AND (M.O_AND) and also to
investigate how (and if) they can be used, through the activation of intuition, for the
development of choreographic compositions. In order to delimit, as far as possible,
an understandable area about what is it intuition, references were sought from
Antonio Damasio, Carl Gustav Jung, Fayga Ostrower, Francisco Varela, Henri
Bergson and the tradition of Yoga. A historical review of the facts that can be related
to the techniqgues was made, through the Artistic Vanguards that allowed the
appearance of Performance Art, and also visiting Anne Bogarth, Antonin Artaud,
Judson Dance Theater and Viola Spolin. The results of an immersion workshop on
the CTR/MO_AND techniques, carried out with volunteers, are reported and
discussed, bringing a practical dimension to the theory presented in the course of the
work.

Keywords: Composition. Choreographic. Intuition. Operative Mode.
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INTRODUCAO

Do mesmo modo que a onda ndo pode existir para si mesma, mas
como parte da superficie elevada do oceano, assim eu nunca devo
viver minha vida apenas para si mesma, mas sempre interagindo com
0 que ocorre ao redor de mim. Albert Schweitzer

E possivel identificar, no panorama da danca contemporanea, diversas linhas
de desenvolvimento, que propdem, cada uma ao seu modo, diferentes enfoques de
composicao coreografica (ou, até mesmo, de ndo-composi¢cdo). A Composicdo em
Tempo Real', desenvolvida por Jodo Fiadeiro?, prega, entre outras coisas, que €
possivel, através de sua utilizacdo, ativar a intuicdo, com o propdésito de utiliza-la
para encontrar um caminho para a composicao coreografica.

O Modo Operativo AND?® surgiu de um encontro da CTR com a Etnografia
Aplicada a Performance Situada, de Fernanda Eugenio?*. E um método que pode ser
utilizado para a composicdo, e partilha, de acordo com a minha percepcédo, de
muitos pontos com a CTR, entre eles a procura de encontrar um plano comum, o
gque se da através da suspensdo de julgamento, e, ao que parece, uma
movimentagao intuitiva.

Partindo desses dois modos de fazer, o objetivo deste trabalho € procurar
pistas de caminhos que podem ser utilizados para ativar a intuicdo, e perceber, tanto
qguanto for possivel, como tal intuicdo influi nos processos criativos da composicao
coreografica.

Sabendo, desde ja, sobre a dificuldade de se delimitar um tema tao subjetivo,
complexo e, também, dissensual, optei por dividir o trabalho em diversas secdes, 0

que, talvez, possa trazer uma sensag¢ao de fragmentagédo. Apesar disso, acredito

1 Referenciada, no texto, também como CTR.
2 Pesquisador, dancarino e coreégrafo. Iniciou a sua atividade coreografica em 1989 para o Xll
Estudio Coreografico do Ballet Gulbenkian. Desde 1997 tem sido convidado para ensinar ou orientar
ateliers de pesquisa em Composicdo em Tempo Real em diversas instituicbes nacionais e
estrangeiras.
3 Referenciado, no texto, também como M.O_AND.
4 Fernanda Eugenio (Fernanda Eugenio Machado) é pés-doutora pelo Instituto de Ciéncias Sociais
da Universidade de Lisboa e doutora em Antropologia Social pela UFRJ. Atualmente, vive em Lisboa,
onde desenvolve o Projeto AND_Lab - Anthropology ‘n’ Dance - Artistic Research and Scientific
Creativity.
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que, ao final da leitura, seja possivel enxergar um quadro abrangente e coeso, ainda
que incompleto.

Para seguir na direcdo de minha meta, mesmo que nao a alcance (ainda),
determinei um plano, que possui algumas paradas estratégicas. Inicialmente, faco
um breve relato de minha trajetoria relacionada as artes, e como 0 contato inicial
com a CTR despertou em mim uma grande curiosidade. A seguir, procuro demarcar
o terreno no qual se encontra a definicdo de intuicdo, sem, de maneira alguma,
intentar ser exaustivo (como ocorre, também, em todos outros temas abordados).
Num terceiro momento, explano informagBes sobre as técnicas em questdo, e
procuro relaciona-las com a minha experiéncia. Logo apos, desenvolvo uma linha de
criadores e/ou técnicas com as quais identifico pontos em comum com a CTR e 0
M.O_AND, de forma arbitraria, visando encontrar possiveis influéncias (ainda que,
eventualmente, desconhecidas dos proprios criadores de ambos os métodos). Em
seguida, faco um relato de uma experiéncia pratica, conjugado a uma analise,
procurando relacionar pontos em comum e dar uma dimensdo real a teoria
apresentada. No final, busco fazer um apanhado do caminho percorrido, verificando
a gque ponto se chegou, e para onde os achados apontam.

Sei que o tema engloba diferentes campos de conhecimento, e que se faz
necessario consultar diversas fontes, que estdo envolvidas com (ou tangenciam) a
minha pesquisa. Assim, procurei buscar informacdes de areas que, aparentemente,
nao sao correlatas, mas que, em uma analise mais profunda, sdo congruentes.

Fiz uma extensa pesquisa bibliografica, buscando trazer informacdes
relevantes que possam corroborar (ou ndo) a minha visdo sobre o assunto em
guestdo. Além disso, entrei em contato com os criadores das técnicas, 0s quais
muito gentilmente responderam as minhas questdes, esclarecendo variadas
davidas. Através da Fernanda Eugenio, consegui contatar varias pessoas, ligadas as
artes cénicas, que desenvolvem atividades relacionadas ao M.O_AND e a CTR aqui
no Brasil (demonstrando o interesse que as técnicas vém despertando), e que foram
de muita importancia para o desenvolvimento da parte pratica do trabalho. Tal parte,
em si, deu-se atraves da realizacdo de uma oficina de cinco horas de duracdo, na
qgual contei com a colaboracéo de seis colegas da UFRGS, e pude experimentar, da

forma que elaborei, a aplicacdo dos métodos.
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Creio que todos esses procedimentos que foram utilizados na pesquisa, em
sua multiplicidade de formas (que retratam as diversas formas de partilha e
producdo de dados hoje existentes — visto que me comuniquei com 0S
colaboradores através de variados meios), ajudaram a trazer uma textura bastante
palpavel ao trabalho, e apuraram o meu modo operativo de pesquisar, agucando
minha curiosidade e coroando um processo que se desenrolou durante todo o meu
trajeto no curso de Licenciatura em Danca.

Tenho a intencédo de que este trabalho seja o ponto inicial de uma pesquisa
ampla e abrangente, que venha a elucidar, da forma mais clara possivel, o papel
muitas vezes menosprezado da intuicdo nos processos criativos, e, também, como a
colaboracdo real (ndo apenas a superposicdo de ideias diferentes, que,
eventualmente, coincidam) € um caminho potente para a criacdo, ndo somente na
danca, mas na vida.

Assim, convido a percorrer esta estrada comigo, sabendo, de antemao, que
ela € um pouco acidentada e com varias encruzilhadas, mas que a direcéo,

aparentemente, esta correta.
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1 O PORQUE DO TEMA

Visando situar meu atual interesse pelo tema do presente trabalho, faco um
breve apanhado de minha trajetéria de vida (no tocante as artes), na qual sempre
busquei diversificar os conhecimentos, passando por diversas areas, algumas vezes

de forma tortuosa.

Tive meu primeiro contato pratico com a danca quando estava com 13 anos.
Na ocasido, participava de um movimento juvenil judaico, cujo nhome €& Habonim
Dror, e, como na tradicdo judaica a danca estd muito presente, a atividade era
bastante estimulada. Ingressei no grupo de dancas (chamado Leakat), e participei
de muitos eventos, no Brasil e em alguns paises do hoje chamado Mercosul. Ao
ingressar no Colégio Israelita Brasileiro, tive, nas aulas de educacéo fisica, a opcéo

de integrar o grupo de dancas do colégio.

Em 1987, com 16 anos, entrei na Leakat Kadima, um grupo de danca israelita
bastante conhecido em sua area. Logo, influenciado por algumas colegas, comecei
a fazer aulas no Ballet Vera Bublitz. Foi um tempo de aprendizado bastante intenso,
no qual pude participar de varias apresentacfes de danca, e, também, de algumas
Operas. Em um curso de verdo, no qual tive a oportunidade de conhecer e ter aulas
de histéria da danca com Antdnio José Faro, o professor Armando Duarte® ministrou
aulas de jazz e danca contemporanea. Muito interessado no desenvolvimento dos
alunos, dava orientacbes particulares e bem intensas, e me falou sobre a
importancia de se pensar no que se faz, e ndo fazer s6 por fazer, ou seja, dancar
com a cabeca. Além disso, ensinou alguns exercicios que, depois vim a saber, eram
de préticas relativas a educacdo somatica, em uma época que eu hem imaginava o

gue era isso.

No mesmo verdo do curso, viajei para os Estados Unidos, onde tive a
oportunidade de fazer aulas na Miami City Ballet School, com Edward Villela, e

assistir a espetaculos de danca, entre eles Giselle, com o American Ballet Theater,

5 No ano de minha formatura, tive o prazer de reencontrar Armando Duarte, atualmente professor da
University of lowa, que veio a ESEFID (Escola de Educacao Fisica, Fisioterapia e Danca) ministrar
aulas e proferir palestras.
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cujo elenco contava com Julio Bocca como Albrecht, Alessandra Ferri como Giselle,
Victor Barbee como Hilarion e Gelsey Kirkland como Mirtha, entre outros. Foi algo

que, realmente, despertou em mim vontade de dancar cada vez mais.

Desafortunadamente, durante as férias, acabei caindo e rompendo um
musculo da perna (o semitendinoso da perna esquerda), 0 que me obrigou a parar
de dancar por trés meses. Quando me recuperei da lesado, retornei as aulas de balé
(também continuava dancando no Kadima), e, durante o ano, dancei em varias
apresentacoes, dentre as quais pude contracenar com alguns bailarinos de
expressdo da época, como Fernando Bujones e Paulo Rodrigues (em espetaculos
do Ballet Vera Bublitz).

No ano seguinte (1991), fui para Israel, onde tive contato com variados tipos
de danca. Inicialmente, fui para dancar no Karmiel Dance Festival, 0 maior festival
de danca folcldrica israelita do mundo. La chegando, pude praticar dancas de varios
paises, como da Georgia (um estilo chamado Gruzini), da india, e, também, danca
contemporanea de Israel. Fiz aulas de Gaga Movement Language, desenvolvida por

Ohad Naharin, que foi outra pessoa que me influenciou (e impressionou) muito.

Continuei dancando até o final de 1993, mas as dores em minha perna
esquerda, e uma outra lesdo na perna direita, acabaram por me fazer parar.
Trabalhei em varias areas diferentes, mas sempre com uma sensacao (intuicdo?) de
gue algo estava faltando. Em 2009, quando a Leakat Kadima fez 30 anos, os ex-
integrantes foram contatados para participar de apresentacdes comemorativas.
Voltei a dancar, participando de uma leakat chamada Ketzev, que foi criada em
2010, e, em 2013, entrei na Licenciatura em Danca da UFRGS. A partir desse

acontecimento, consegui me dedicar integralmente a danca.

No decorrer do curso, procurei ter contato com todas as técnicas corporais as
quais tive acesso, desenvolvendo um especial apreco pelas relacionadas a
educacdo somatica. Tive a oportunidade de fazer mobilidade académica para
Portugal, na Universidade de Coimbra, e, 14, integrei um grupo de teatro, bastante
voltado para o Teatro Fisico, chamado CITAC (Circulo de Iniciagdo Teatral da
Academia de Coimbra). Nesse grupo, aprendi técnicas bastante instigantes, como o
Método Suzuki, Viewpoints e Mascara Neutra. Durante a mobilidade, em um evento

ocorrido no Colégio das Artes da Universidade de Coimbra, acabei participando de
15



uma oficina com Jodo Fiadeiro, na qual ele apresentou sua técnica de Composi¢cao

em Tempo Real (CTR):
O método de Composi¢cdo em Tempo Real € um sistema de principios
e regras desenhado para “me proteger do que eu quero”. “O que eu
guero” é exatamente o que evita que eu “ougca” a mim mesmo, aos
outros e ao espago que me rodeia. “Ouvir’ (com todo o meu corpo) é a
condicdo basica para a aplicacdo correta do método, e, como
consequéncia, a Unica maneira de ter a certeza de que cada jogo ou
cada objeto que eu crio vem como uma revelacdo, uma descoberta, e
ndo apenas como um exercicio virtuoso ou uma mera confirmacéo do

gue eu ja sei. Em outras palavras, € um sistema para despertar a
intuicdo. (FIADEIRO, 2008, s.p.)

Fiquei muito instigado pelo assunto, ainda mais porque senti que nao havia
entendido coisa alguma, e que meus colegas de oficina pareciam partilhar do
mesmo sentimento (e até mesmo o proprio Jodo, que, enquanto ministrava a oficina,
deixava os acontecimentos se desenrolarem). Assim, instigado como fiquei, resolvi
buscar informacdes sobre a técnica, e descobri alguns registros na internet, apesar

de ndo muito abundantes.

Em meu retorno ao Brasil, durante uma disciplina que cursei®, consegui
desenvolver um breve experimento com meus colegas, contando com informacdes
qgue obtive através de contatos com Jodo Fiadeiro. Como o resultado do citado
experimento (até mesmo pelo tempo relativamente curto disponivel) foi um tanto
inconclusivo’, decidi continuar com a minha investigacéo, buscando novas fontes de
informacg&o. Apresento, neste trabalho, o0 modesto resultado parcial da pesquisa
(pois ela continuara, visto que, no decorrer do estudo, muitas novas questdes

emergiram).

6 Estudos Historico-Culturais em Danca Il, ministrada pela professora Luciana Paludo.
7 Como a turma possuia 24 componentes, e o tempo disponivel para a experimentagéo foi de 10
minutos (visto que ela estava inserida dentro de um trabalho de pesquisa no qual os alunos deveriam
apresentar suas diferentes propostas), ndo foi possivel que houvesse um aprofundamento dos
estados de percepcao. A partir dessa experiéncia, surge-me uma indagacdo sobre se nao seria mais
produtivo estender por um tempo maior, em semestres, a duracdo de disciplinas tdo importantes
quanto essa, que pretende dar uma perspectiva da danca relacionada ao mundo e ao tempo em que
esta inserida. Parece-me que passar tdo rapidamente por algo tdo significativo acaba sendo um tanto
superficial, deixando uma sensac¢éo de que falta algo a ser preenchido.
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2 INTUICAO...

N&o existe nenhum caminho légico para a descoberta das
leis elementares — o0 Unico caminho é o da intuicao.
Albert Einstein

Com a finalidade de estabelecer uma definicdo mais ou menos aceitavel para
0 conceito de intuicdo, procurei visitar varias fontes, mas, de maneira alguma,

pretendendo obter uma resposta resolutiva para tdo ampla e polémica questao.

Segundo Cunha (1986), a etimologia da palavra intuicdo vem do francés
intuition (contemplagdo, conhecimento imediato, pressentimento que nos permite
adivinhar o que € ou deve ser), que, por sua vez, € derivado do latim tardio intuitio—
onis. Existem diferentes (e controversas) definicbes, sendo que as mais simples e

sucintas encontradas foram:

Faculdade ou ato de perceber, discernir ou pressentir coisas, independentemente de
raciocinio ou de analise.

Exemplo: sua intuicdo lhe dizia que era melhor partir

(filosofia) - Forma de conhecimento direta, clara e imediata, capaz de investigar
objetos pertencentes ao ambito intelectual, a uma dimensdo metafisica ou a
realidade concreta.

(teologia) - Visdo clara e direta de Deus como a que possuem os bem-aventurados.®

Obviamente, para os propositos do presente trabalho, essas sdo visfes
limitadas, que ndo se mostram suficientes para a amplitude da analise da intuicdo do
ponto de vista da criacdo artistica. Assim, procurei, na literatura disponivel,
diferentes concepcgdes e/ou explicacbes sobre o que poderia abranger a intuicao
propriamente dita. Existe, como era de se esperar, muita mistificacdo sobre o tema,
mas é possivel encontrar, também, opinides (e estudos) bastante lacidos, que,
conjuntamente com a abstracdo requerida para lidar com o assunto, podem

proporcionar um caminho para o (semi)esclarecimento da questao em voga.

8 Fonte: https://www.google.com.br/webhp?sourceid=chrome-instant&ion=1&espv=2&ie=UTF-
8#q=intui%C3%A7%C3%A30)
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Carl Gustav Jung define a intuicdo, em sua obra Tipos Psicolégicos, como
uma fungdo psicoldgica (as outras sdo sensacdo, pensamento e sentimento). Ela
proporciona ideias, possibilidades, orientando para o futuro. Sendo uma funcéo de
percepcao, é irracional. Jung conecta a intuicdo ao seu conceito de inconsciente
coletivo, através do qual se poderia prever o que vira a acontecer. Ainda segundo
ele (1991, p. 496), “a intuicdo fornece, em primeiro lugar, apenas imagens e ou
impressoes de relacdes e condicdes que ndo podem ser conseguidas através de
outras funcbes, ou s6 podem apds muitos rodeios”. Ela é natural nos misticos,
profetas e artistas. As perguntas que podem ser atribuidas a intuicdo sdo o que
poderia acontecer? e o que € possivel?. Simplificando, ela seria, nessa visdo, uma

solucionadora de problemas.

Para Henri Bergson, segundo Deleuze (1999, p. 7), a intuicdo “ndo é nem um
sentimento, nem uma inspiracdo, uma simpatia confusa, mas um método
elaboradol...]”. Segundo ele (Bergson), ha

[...] duas maneiras profundamente diferentes de conhecer uma coisa.
A primeira implica que rodeemos a coisa; a segunda, que entremos
nela. A primeira depende do ponto de vista em que nos colocamos e
dos simbolos pelos quais nos exprimimos. A segunda néo se prende a

nenhum ponto de vista e ndo se apoia em nenhum simbolo.
(BERGSON, 1989, p. 133)

Chamando a primeira forma de conhecimento de analise, e a segunda de
intuicdo, ele outorga a cada uma um tipo de conhecimento: a primeira, cientifico, e a
segunda, metafisico. Assim, o filésofo atribui a intuicdo um método, com regras
especificas, sem o qual ela simplesmente ndo se efetua. Através dessas regras, que
seriam, em principio, “lutar contra a ilusdo, reencontrar as verdadeiras diferengas de
natureza ou as articulagbes do real” (DELEUZE, 1999, p. 14) e “colocar os
problemas e resolvé-los mais em fungéo do tempo do que do espago” (DELEUZE,
1999, p. 22), pode-se denotar que a natureza da intuicdo, para Bergson, seria de
mobilidade e duracdo, esta identificada com um tempo néo intelectual, e a propria
esséncia do ser (em sua obra, é possivel verificar que a duracdo aparece em todos
0s aspectos da realidade, sendo o tema central de sua doutrina). Ele toma a intuicao
como o método, o caminho que o filésofo segue para conhecer o objeto, consistindo
em inverter a direcdo do trabalho do pensamento, partindo da realidade para

produzir novos conceitos. Atribui a intuigdo um importante papel, que € o de resolver

18



0 problema da confusdo entre percepcdo e lembranca, preenchendo o lapso
existente entre as duas®:

Restabelecamos, ao contrario, o carater verdadeiro da percepcao;
mostremos, na percepc¢do pura, um sistema de acdes nascentes que
penetra no real por suas raizes profundas: esta percepcao se
distinguira radicalmente da lembranca; a realidade das coisas ja nao
serd construida ou reconstruida, mas tocada, penetrada, vivida; e o
problema pendente entre o realismo e o idealismo, em vez de
perpetuar-se em discussbes metafisicas, devera ser resolvido pela
intuicdo. (BERGSON, 1999, p. 72 e 73)

Francisco Varela, juntamente com Depraz e Vermersch, analisa o devir-
consciente, que ocorre quando algo que nos habita de modo implicito, difuso e
virtual aparece no campo experiencial de forma explicita, clara e atual (KASTRUP,
V. 2005). Tal conceito, o devir-consciente, ndo é algo similar a intuicdo; porém, ha
elementos ditos intuitivos que o compdem. Através da hip6tese da cognicao enativa,
proposta por Varela, o processo cognitivo € visto como uma constru¢cdo de mundo —
uma construcdo dinamica e, portanto, inseparavel do histérico de vida, do processo
do viver. Logo, os seres vivos sdo determinados por sua estrutura, percebendo o
mundo segundo ela. O que vem de fora somente ativa potencialidades que ja estao
determinadas na estrutura do sistema recebedor (MARIOTTI, H. 2000). Assim,
aguele potencial existente, e que se manifesta perante um estimulo externo, pode
ser equiparado a uma forma de despertar intuitivo, pois €, por definicdo, o préprio
inconsciente.

De forma similar, Anténio Damasio desenvolveu a hipétese dos marcadores-
somaticos, cuja funcdo é trazer a atencdo a possiveis resultados negativos aos
quais se pode chegar caso se adote determinado rumo. Eles funcionam como uma
sensacao desagradavel que se tem ao se deparar com escolhas possiveis

(conscientes ou inconscientes).

Nas palavras de Damasio (2006),

9 Esta passagem deixa a afirmacdo mais clara, mostrando, sucintamente, como ele imagina o
funcionamento da intuicdo dita “real”’, que seria uma forma de atualizar lembrancas de intuicbes
anteriores: “E incontestavel que o fundo de intuic&o real, e por assim dizer instantaneo, sobre o qual
se desenvolve nossa percep¢do do mundo exterior € pouca coisa em comparacdo com tudo o que
nossa memoaria nele acrescenta. Justamente porque a lembranca de intuicbes anteriores analogas é
mais Util que a propria intuicdo, estando ligada em nossa memdria a toda a série dos acontecimentos
subsequentes e podendo por isso esclarecer melhor nossa deciséo, ela desloca a intuigdo real, cujo
papel entdo ndo é mais - conforme mostraremos adiante - que o de chamar a lembranca, dar-lhe um
corpo, torna-la ativa e consequentemente atual”.(BERGSON, 1999, p. 72).
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[...] os marcadores-somaticos sdo um caso especial do uso de
sentimentos gerados a partir de emocbes secundéarias. Essas
emocles e sentimentos foram ligados, pela aprendizagem, a
resultados futuros previstos de determinados cenarios. (DAMASIO,
2006, p. 191).

O autor exemplifica, de uma maneira, sob certo angulo, curiosa:

7

Um exemplo é a tolerancia de sacrificios agora para se obter
beneficios mais tarde. [...]Sem esse preludio de dias potencialmente
melhores, como seria possivel aceitar o dentista, 0 jogging ou o
ensino universitario. (DAMASIO, 2006, p.192)

Dessa forma, diversas decisbes que sdo tomadas podem envolver esse
mecanismo, sem que se tome conhecimento do processo, que ocorreria em
segundo plano (GONCALVES, 2000).

A identificacdo de resultados potencialmente negativos em
determinadas situacfes levaria a inibicdo de circuitos cerebrais de
aproximacdo, localizados no a&mago do cérebro. O que, aumentando a
tendéncia de afastamento, se ndo evitasse uma agao desastrosa, pelo
menos traria um ganho de tempo que permitiria a consciéncia agir,
escolhendo a melhor opgdo. Esse mecanismo, segundo Damésio,
seria a base daquilo que se chama de intuicdo, a tomada de uma
decisdo sem o raciocinio consciente. (...) Observe-se que, uma vez
aceitando o marcador-somatico como hipétese viavel nos processos
de tomada de decisdo consciente, pode-se hum segundo passo inferir
que a intuicdo é ainda um nivel maior de automacao do processo de
decisdo, no qual nem o foco da consciéncia seria necessario. Esse
nivel de automacéao seria atingido apds uma repeticdo sistematica na

categorizacdo de entidades, normalmente com grande envolvimento
do interesse pessoal do individuo. (GONCALVES, 2000, p. 56)

Assim, a intuicdo seria um processo paralelo, agindo num plano inconsciente
da mente, colhendo dados de variados modulos de processamento sensorial do
cérebro. Tais dados extrapolariam aqueles captados pela consciéncia, sendo
sistematizados, relacionados e arquivados sem a participacdo da mesma. No
momento em que a utilizagdo desses dados fosse necesséria, eles seriam enviados
a consciéncia. Entretanto, tais dados nem sempre sao aceitos. Como nao ha uma
sustentacao logica para dar suporte a mensagem intuitiva quando a consciéncia a
recebe, ela exerce sua acdo por meio de uma sensacdo inexplicavel de

encorajamento ou repulsa.

Ja na tradicdo do Yoga, sdo descritas varias camadas da mente, e, dentre

elas, uma camada da intuicho. Chamada de Mente Supra Mental, ou Atimanas
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Kos’a, em sanscrito, ela é definida como a primeira camada de uma mente
superconsciente (que seria um receptaculo de todo o conhecimento, no qual o
passado, o presente e o futuro se fundem, em uma realidade além do tempo e do
espaco, remetendo ao inconsciente coletivo de Jung), sendo definida como o reino
da intuicdo e do insight criativo. Essa camada da mente, de acordo com 0 Yoga,
também é responsavel por sonhos intuitivos, nos quais é possivel visualizar
acontecimentos futuros ou ter revelacdes de ideias inovadoras e revolucionarias. A
intuicdo, nessa visao, seria a capacidade de acessar esse receptaculo mencionado
anteriormente, e ha a possibilidade de “treina-la”, através das praticas diarias de

Yoga (como um sistema de vida) e meditacgéo.

Fayga Ostrower (2013) afirma que a intuicdo € um dos mais importantes
modos cognitivos do ser humano. Falando da ligacdo entre a intuicdo e a
criatividade, diz que “o impulso elementar e a forga vital para criar provém de areas
ocultas do ser’ (OSTROWER, 2013, p. 55). Como o ser humano sé pode ser
considerado como um todo (e ndo em partes), ndo cabe atribuir predominancia tanto
ao consciente quanto ao inconsciente. Assim, o ato da criacdo (que € sempre um ato
de integracdo), so adquire seu significado pleno quando entendido de forma global.
O ato de criar € um processo existencial, e esta relacionado as regides mais
profundas do nosso mundo interior, “onde a emoc¢ao permeia 0os pensamentos ao
mesmo tempo que o intelecto estrutura as emocgdes” (OSTROWER, 2013, p. 56),
onde as fronteiras entre 0 consciente e o inconsciente se borram, formulando os
modos de nossa percepcado, e que constituem os niveis intuitivos do ser. Segundo

ela, “A intuicdo esta na base dos processos de criagdo” (OSTROWER, 2013, p. 56).

No filme Waking Life (cuja traducdo em portugués € O Despertar da Vida), do
diretor Richard Linklater, é retratada, através de uma técnica de animacao (chamada
de rotoscopiol?) aplicada a atores reais (0 que da ao filme, apropriadamente, um
clima onirico), a histéria de um jovem que, sem conseguir acordar de um sonho,
encontra diversas pessoas de sua vida real, com quem tem varias conversas sobre
estados de consciéncia humana, discussodes filosoficas, religiosas, antropoldgicas,
culturais, artisticas. E interessante notar que, em varios momentos do filme, as

conversas parecem versar sobre a intuicdo, ainda que sejam mais diretamente

10 http://cinefilos.jornalismojunior.com.br/rotoscopia-de-branca-de-neve-waking-life/
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relacionadas aos sonhos propriamente ditos, e como eles podem influenciar nosso
consciente (0 que, ao que parece, também € um elemento que compde — ou influi —
(n)a intuicdo). Algumas passagens do filme sdo dignas de nota, no sentido de que
parecem estar se referindo a intuicdo, ao inconsciente coletivo e a forma de se lidar
com isso. Assim, registrei, em diferentes momentos, as falas que, para mim,
pareceram mais significativas, e as transcrevo a seguir, na ordem em que aparecem

no filme, com a finalidade de despertar, de forma intuitiva, um reconhecimento:

“sonho é destino”; "como se sua vida fosse sua obra a ser criada”; “a
criacdo vem de uma imperfeicdo”; “o sistema quer que sejamos

", o« ”, L

observadores impassiveis”; “memoria coletiva”; “é como se, uma vez
gue as respostas estdo no ar, pudessem ser pescadas”; “problema do
livre-arbitrio: nés somos sistemas fisicos, arranjos complexos de
carbono e de 4gua. Se ha leis fisicas nos governando, ndo ha muito
espaco para a liberdade”; “parece que o Big Bang causou as
condic¢des iniciais e todo o resto da histéria humana é a reacédo de
particulas subatdomicas as leis basicas da fisica”; “uma vez tendo dito
sim ao instante, a afirmacdo é contagiosa. Ela explode nhuma cadeia
de informacdo que nao conhece limites”; “dizer sim a um instante é
dizer sim a toda a existéncia”; “0 momento ndo € apenas um vazio
passageiro, um nada: € a forma como essas “passagens secretas”
ocorrem”; estamos dormindo na sala de espera da vida”; “tudo sao
camadas: ha o momento sagrado, ha a consciéncia dele”; interrompa

a experiéncia cotidiana e as expectativas que ela traz’; “a medida que
a complexidade aumenta, deixar-se levar ndo € uma solugao”.'

Como é possivel constatar nesse breve apanhado de algumas tentativas de
conceituar a intuicdo, € necessaria certa abstracdo para lidar com o assunto. Ainda
assim, mesmo visitando campos distintos do conhecimento (psicanalitico, filoséfico,
cientifico e religioso, tomando o Yoga como religido), pode-se notar que ha uma
certa confluéncia de significagdo do termo intuicdo, como fica claramente
demonstrado na relagdo entre a mente superconsciente e o inconsciente coletivo (e
as falas do filme Waking Life), e entre o devir-consciente e 0s marcadores-
somaticos. A intuicdo como método, da forma preconizada por Bergson, foge um
pouco da confluéncia; porém, como um instrumento para conhecer o objeto de forma
direta, também traz uma ideia de acessar algo intangivel. Fayga Ostrower, com sua
visdo sobre como a intui¢cdo esta na base dos processos de criagdo, vem reafirmar a

importancia dessa, por assim chamar, funcéo.

11 Filme disponivel em: https://archive.org/details/Despertar.da.Vida
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Na minha experiéncia, apesar da confusdo que me tomou ao participar da
oficina de CTR, posso afirmar que ha indicios de que a assim chamada intuicdo
(talvez por um processo de exaustdo das capacidades cognitivas, assim como a
suspensao de certos (pre)conceitos que poderiam limitar a capacidade de estar
disponivel) pareceu surgir durante o decorrer do jogo, e influir em determinadas
tomadas de posicéo. Creio que o tempo real, da duracdo preconizada por Bergson,
parece emergir no processo, atraves das lembrancas de intuicdes passadas que séo
reconfiguradas e trazidas para o presente, gerando reacoes (e relagdes) fisicas, de

forma, aparentemente, muito natural.

De acordo com Levine (1999), quando somos submetidos a situacfes de
estresse (que € como julgo a confusdo causada), temos, fisiologicamente, trés
possibilidades de reacado, das quais duas sdo bastante conhecidas: lutar ou fugir. A
terceira reagao primaria, disponivel para répteis e mamiferos, consiste em travar (ou
congelar), ou seja, desativar suas acfes, deixar o perigo (estresse) passar e, apos,
retornar ao normal (seja o que for o normal para cada pessoa). Ao se depararem
com acontecimentos desconhecidos, a reacdo dos seres humanos, muitas vezes, é
esta, de travamento. Obviamente, no jogo do qual eu estava participando, eu nao
me encontrava em uma situacao de perigo; mesmo assim, poderia, de uma forma ou
de outra, travar, ndo saber o que fazer, algo que ndo ocorreu, e que eu credito, em
parte, a uma intuicdo que me levou a continuar jogando, e compondo relagdes com

0S outros participantes.

Assim, extrapolando os conceitos que foram visitados, conjugados com a
minha experiéncia pessoal, é possivel re-parar (termo utilizado na CTR, que
significa, simplificando, parar para ver/parar e reparar) e intuir que a ativacdo da
intuicdo para a criacdo é possivel, e que ela pode constituir um elemento poderoso
de com-posicao (outro termo da CTR, que significa tomar uma posicdo com).
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3 A COMPOSICAO EM TEMPO REAL

Meu contato inicial com a Composi¢cdo em Tempo Real, como ja foi citado,
levou-me a procurar mais informacdes sobre o assunto. Contatei Jodo Fiadeiro, que
me enviou alguns materiais, ressaltando que ndo havia muita informac&o online
sobre 0 método, visto que dava preferéncia aos encontros presenciais (oficinas,
cursos e palestras) para propaga-lo. Com a continuacdo da pesquisa, inteirei-me de
sua colaboracdo com Fernanda Eugenio, com a qual ele manteve o AND_Lab —
Centro de Investigacdo Artistica e Criatividade Cientifica entre 2011 e 2014. O Modo
Operativo AND (Anthropology ‘'n’ Dance) emergiu dessa colaboracéo, conjugando os
métodos que cada um desenvolveu em suas trajetorias: a Composi¢cdo em Tempo
Real (Jodo Fiadeiro) e a Etnografia Aplicada a Performance Situada (Fernanda
Eugénio). A seguir, apresento alguns conceitos da técnica, e as percepcdes que tive

ao experenciar a CTR.

No final dos anos 80, uma nova geracdo de bailarinos/performers/artistas de
Portugal deram origem a um movimento, que veio a ser chamado de Nova Danca
Portuguesa. Um elemento destacado desse movimento é, justamente, Jo&o
Fiadeiro, ex-bailarino/coredgrafo do Ballet Gulbenkian. Interessado em novas formas
de composicdo, que desconstruissem a légica vertical observada em
grupos/companhias (ou seja, o coredgrafo faz e passa a coreografia para o grupo,

gue somente a executa), desenvolveu a Composi¢cdo em Tempo Real:

A Composicdo em Tempo Real é uma ferramenta tedrico-pratica que
estuda, problematiza e sistematiza a experiéncia da improvisacdo e
da composicao em arte, utilizando o campo proporcionado pela danca
contemporanea como territério privilegiado de investigacdo e
aplicacao. (...) defende que o gesto criativo ndo pode resultar de uma
intencao ou projecao pessoal (seja ela explicita ou implicita). Para a
Composicdo em Tempo Real o gesto criativo tem que resultar de um
encontro. Um encontro com um tempo, um espaco, um outro, uma
coisa, um afeto... A forca desse encontro, a sua importancia e
influéncia é diretamente proporcional & capacidade que este tem para
suspender a nossa trajetdria (por milésimos de segundos que sejam)
e gerar a ddvida, o espanto. Essa suspensdo € 0 que nos permite
manter a equidistancia entre inquietacdo e situacdo, criando as
condigbes para descobrir (no meio do ruido, do excesso e do
desperdicio que nos rodeia), aquilo que de facto nos afeta, nos toca e
nos move. A pratica da Composicdo em Tempo Real da-nos as
ferramentas necessarias para adiar a resposta, prolongando o tempo
de abertura dessa brecha, e possibilitando a formulacdo justa e
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precisa da pergunta que nos inquieta. Para isso a Composicdo em
Tempo Real treina a capacidade de nos olharmos de fora enquanto o
acontecimento se desenrola e se oferece. Ao ganharmos distancia,
mesmo quanto somos “matéria” (como acontece quando
improvisamos com 0S n0SS0S corpos), reparamos em detalhes e
relacbes que nos passariam despercebidos se estivéssemos
demasiadamente “dentro” de ndés mesmos ou se dependéssemos
exclusivamente dos nossos padroes habituais de percepcéo.
(FIADEIRO, 2008, s.p)

3.1 O TEMPO REAL

Segundo Fiadeiro (2008), o tempo real a que o método se refere, ndo é, como
pode parecer, uma composicao/improvisacdo ao vivo. E um movimento que ocorre
no interior da mente (tanto de quem pratica quanto de quem observa). Logo, € um
pré-movimento, uma pré-acdo. E o intervalo de tempo que, na mente, medeia a
aparicao de uma imagem-acontecimento (resultado de algo — um acidente - interior
ou exterior), a sua identificacdo, a producdo de hipéteses de reacdo e a resposta
escolhida (que até pode ser ndo responder). Assim, tudo acontece antes de
qualquer acao ocorrer. Com isso, pretende-se, entre outras coisas, que 0 compositor
consiga ficar no presente da relacdo com o seu tempo (com o desenrolar dos
acontecimentos), a0 mesmo tempo que, internamente (dentro de seu corpo), vive
um tempo paralelo.

Essa vida interior atua como uma antessala que impede que sinais
contraditorios e acles reflexas saiam para fora antes do tempo, permitindo ao
compositor ganhar tempo para ficar no lugar de um espectador de si mesmo,
ganhando ponderacao e distancia critica para, em tempo real, dedicar—-se a um dos
objetivos principais do trabalho: manter um estado continuo de tensdo entre o
passado e o futuro (sentido enquanto direcéo) e entre si préprio (0 eu) e o outro
(sentido enquanto significado), ao mesmo tempo que mantém uma receptividade
perante 0 mundo. O método tem, como finalidade Uultima, a ativacdo e o

fortalecimento da intuicéo. Fiadeiro (2009) afirma que

Nas palavras de Vladimir Jankélévitch, ao referir-se ao filosofo francés
Henri Bergson, a intuicdo é “uma espécie de arte acrobatica de pensar
as coisas de perto, quase como se se estivesse dentro da coisa,
mesmo até ao ponto em que, uma vez la dentro, j& ndo seria possivel
pensé-la.” A intuicdo € a unica forma de viver realmente o “tempo
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real”, de gerir e prolongar a poténcia de um intervalo de forma a estar
pronto para o acontecimento. (FIADEIRO, 2008, s.p.)

Ainda utilizando a visdo de Bergson, creio ser pertinente relembrar a

concepcgéao da duracao (o tempo real):

O tempo constitui tema fundamental do pensamento desse autor. Sua
filosofia € uma filosofia do tempo. Bergson critica 0 pensamento
filoséfico e cientifico por desconsiderar o tempo real, cuja natureza se
prop8e a explicitar ao longo de suas obras. O tempo dos filésofos e
cientistas seria um tempo esquematico e espacial, incompativel com o
tempo que é o proprio tecido do real, ou seja, 0 tempo que Bergson
define como sucesséo, continuidade, mudancga, memdaria e criacao.

(COELHO, 2004, p. 234)

O modo de desenvolver a CTR é assim descrido por Jodo Fiadeiro:

A pratica do método de Composi¢cdo em Tempo Real se desenvolve
em estudio a partir de um dispositivo de jogo extremamente simples:
um enquadramento bastante claro espacial (um dentro e um fora) e
temporal (um antes e um depois). No inicio, os participantes
encontram-se “fora” do espaco de jogo e o trabalho comeca
exatamente a partir do momento em que a atencdo dos participantes
se concentra no espaco “‘em branco” da area de jogo. Esse olhar
(essa atencdo) constitui-se enquanto pré-acdo, uma antecamara do
acontecimento por vir. A condi¢do prévia para que o trabalho seja bem
sucedido é a capacidade que temos para inibir acdes reflexas e, por
definicdo, precipitadas. A razdo é simples: sendo o tempo (que se
ganha ao tempo) o bem mais precioso para que esta pratica seja bem
sucedida — para mapear uma situacao, criar hipoteses de relacéao e,
guando o momento chegar, decidir - se o participante age por reflexo,
por impulso, sem ter em consideracdo a situagdo em si, mas
exclusivamente a sua necessidade pessoal, esse tempo (distendido,
suspenso, aumentado) deixa de existir. E sem esse tempo (real), ndo
se pode compor. A sua pratica apoia-se em principios simples,
estando entre os mais importantes a transferéncia do protagonismo do
sujeito para o acontecimento. Apoia-se ainda na aplicagao de algumas
(poucas) regras como sejam: 0 jogar em siléncio (sem explicagbes ou
justificacfes); a capacidade de relacionar relacdes (em oposi¢do a
tendéncia que todos temos de relacionarmos posi¢des); ou a restricao
de ndo se poder fazer duas jogadas em simultaneo (de forma a
promover o manuseamento da situagdo em vez da sua manipulagéo).
O treino processa-se numa légica cumulativa e circular, num “vai e
vem” entre o espago de “fora” e o0 espagco de “dentro”, so
interrompidas por momentos de feed-back cirtrgicos e intensos, uma
ferramenta central no processo de transmisséao.

Originalmente, a CTR foi criada visando a criacdo coreografica. Porém,
gradativamente, a aplicacdo da técnica foi se expandindo transversalmente para

outros campos, visando estudar (e criar) relacdes, e as relagdes das relagoes.
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3.2 O MODO OPERATIVO AND (ANTHROPOLOGY ‘N’ DANCE)
A partir de um encontro na Bienal Internacional de Danca do Ceara, em 2009,

Fernanda Eugenio e Jodo Fiadeiro detectaram pontos comuns em seus campos de
estudo, em suas inquietacdes. Em 2011, decidiram colocar em pratica o projeto
AND_Lab, nas palavras deles

[...] uma experiéncia de “etnografia reciproca”, onde pudéssemos
explorar as contaminac@es entre nossos métodos de trabalho, nossas
ferramentas e nossos conceitos, bem como abrirmo-nos a partilha e a
troca com outros investigadores ocupados com a questdo do “viver
juntos”. (FIADEIRO; EUGENIO, 2012, pag. 62).

O M.O_AND busca um caminho do meio, busca investigar um outro mundo
possivel, um mundo no qual nem o regime do €, trazido pela Modernidade, e que

“esta todo ele assente sobre um pressuposto entitario, segundo o qual a substancia

o

ou o ser (0 “é¢” univoco de cada coisa, dada por sujeito ou por objeto) antecedem as
relacfes e as determinam” (FIADEIRO; EUGENIO, 2013, pag. 2), nem o regime do
ou, vindo através da Pds-Modernidade, “em que a existéncia é experimentada como
“resisténcia”, que, no entanto, ndo faz senao proliferar os disciplinados binarismos
‘conteudistas” do regime moderno em um batalhdo de certezas incertas”
(FIADEIRO; EUGENIO, 2013, pag. 4), um regime no qual tudo pode, sé&o
determinantes. E um “terceiro regime sensivel, nem complementar nem simétrico”
(FIADEIRO; EUGENIO, 2013, pag. 5). E a busca de

Um mundo no qual a diferenca ndo fosse identitariamente congelada,
como no regime moderno, mas tdo pouco fosse cancelada na
indiferenca do “tudo pode” pés-moderno. Um mundo no qual a
diferenca pudesse se propagar em sua assimetria infinitesimal, sem
ser oferecida em sacrificio para que haja encontro, e no qual tdo
pouco 0 encontro precisasse ser sacrificado para que houvesse
simetria? [...] Um mundo que se inaugura ndo a partir da cisdo, mas
do esforgo por perpetuar a relagéo ou a “des-cisao” produzindo como
plano comum de atuacdo o Acontecimento. (FIADEIRO; EUGENIO,
2013, pag. 5 e 6)

E a procura pela tomada de uma des-cisdo, ou seja, a recuperagdo da cisdo
verificada nos outros dois modos, que sdo as formas mais usuais de se operar no mundo. O

mecanismo de execucao é bastante simples, baseando-se no Jogo das Perguntas:

Tanto o AND_Lab como o M.O_AND funcionam de modo fractal em
torno das duas perguntas-chave do nosso pensamento — “como viver
juntos?” e “como nao ter uma ideia?” — tornadas num jogo em espiral.
Ou seja, dentro (ou fora) de cada uma delas reencontramos mais
duas perguntas e, dentro (ou fora) destas, outras duas que, por sua
vez, concretizam-se ndo por serem respondidas, mas por serem
situadas. Esta operagdo da-se, assim, por (des)dobramento: perante
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cada situacdo, a fim de navegarmos pelas perguntas “como”,
perguntamos “o qué” e “onde-quando”. O qué, no que ha? Como, com
este qué? Onde-quando, com este como?

Como consequéncia, chegamos a pergunta-sintese: como podemos
viver “sem” ideia e “com” o que ha? Esta operagao desativa aquela a
que estamos mais acostumados: viver “com” ideias e “sem” o0 que ha,
ou seja, em relacéo privilegiada com o que acreditamos, achamos ou
sabemos e ndo com as pessoas, lugares e circunstancias concretas

gue nos interpelam. (FIADEIRO; EUGENIO, 2013, p.223)

Um conceito central do MO_AND ¢é a Secalharidade!?, que é

[...] um modo de relagdo que assenta na substituicdo do sujeito, do
controle e da manipulagdo, por uma ética do manuseamento
suficiente, que transfere para o préprio ato do encontro (e para o
acontecimento que dai emerge) a capacidade de fornecer a medida
justa, a cada vez, para 0 nosso posicionamento reciproco. Neste
modo de relacdo, cabe-nos a responsabilidade de gerir (e ndo de
gerar) 0 nosso plano comum, disponibilizando-nos a uma “assisténcia
nao expectante”, desarmada do eu e atenta ao outro. “Secalharidade”
também nomeia a pratica de improvisagdo e criacdo coletiva de
paisagens de convivéncia, resultante do encontro entre o método de
Composicdo em Tempo Real desenvolvido pelo coredgrafo Joado
Fiadeiro e a etnografia como ferramenta para performances situadas
da antropo6loga Fernanda Eugenio (FIADEIRO; EUGENIO, 2012, p.
62)

O MO_AND sustenta que é necessario comecar pelo meio, pelo imprevisivel,
aguardar que um acidente ocorra, para, dai, construir uma relacdo. E necessario
passar do jogo das respostas, ao qual estamos habituados, sempre querendo saber
e controlar o que esta ocorrendo (quando, na verdade, ndo ha como controlar,
somente ha a ilusdo de que é possivel), para o jogo das perguntas, suprimindo as
perguntas que estamos mais acostumados a fazer, que sédo por qué? e quem?, e
que causam a ciséo, a dificuldade de viver juntos.

Em sua investigacdo, Fernanda Eugenio e Jodo Fiadeiro buscaram as
possibilidades de viver juntos, investigando como néo ter ideias. Logo, procuraram
uma forma de ndo sugerir mais ideias, visto que o mundo ja esta cheio delas
preconcebidas. Buscaram, entdo, um modo de fazer que nao respondesse, mas que
mantivesse a pergunta como pergunta. Através do contato entre suas técnicas,
detectaram que eram dois modos que, em termos de execugdo, procuravam

rigorosamente a mesma coisa, e, assim, desenvolveram conjuntamente, com um

12 Termo originado da expressao se calhar, muito utilizada em Portugal, e que significa talvez, ndo
sei, acho que sim, acho que néo, sei la.
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rigor sistematico, o M.O_AND.

As perguntas que séo feitas diante de uma situag&o concreta sao respondidas
com outras perguntas, cancelando o jogo das respostas (ao qual estamos
acostumados), e gerando uma espiral. Suprimindo o por qué? e o quem? (que sao
perguntas que pedem respostas objetivas), Fiadeiro e Eugenio propuseram a
substituicdo por outras formas interrogativas. Inaugurando o evento, pergunta-sa o
qué?, mas ndo como 0 que isto €?, mas como o que isto tem?, e, depois, 0 que no
que ai est4?. Quando a resposta parece surgir, a pergunta a ser feita € como? (mas
como, com este 0 qué?), e, finalmente, pergunta-se quando/onde com este como?.
A partir dai, as perguntas se espiralam, sempre adiando o fim (o que parece buscar
a duracédo, na concepcéao de Bergson), mas, também, aceitando-o.

O jogo do M.O_AND pode se dar em trés escalas: a escala maquete, que é
desenvolvida num espaco reduzido (demarcado por fita crepe, ou em uma mesa), e
na qual objetos diversos (até mesmo dos préprios participantes) sao utilizados; a
escala corpo, em que os participantes atuam dentro de um espaco maior (também
demarcado por fita crepe), utilizando seus préprios corpos (e, também, objetos
diversos); e a escala vida, na qual o jogo é transportado para a vida cotidiana, nas
mais diversas situagdes, e em que se utiliza os mecanismos disponiveis para fazer
com-posicles (tomar posicbes com), exercitando a escuta e, consequentemente, a
criacao de relacdes que visam o viver juntos e sem ideias.

O desenvolvimento do jogo se da de forma simples, porém poderosa e
transformadora, colocando em pé de igualdade sujeitos, objetos e acontecimentos. A
partir de um acidente, é aberta uma primeira posi¢do, que é uma proposta. Atraves
do exercicio da escuta interior, de ndo se precipitar, de adiar, de apresentar (e nédo
representar), de re-existir (e néo resistir), de efetuar uma des-cisdo (em vez de
cisdo), surge uma segunda posi¢céo, que cria uma relacdo com a primeira. Depois,
da mesma forma, surge uma terceira posicao, criando uma relagcdo com a relacdo. A
partir dai, esta criado um cenario, um plano comum, em um sentido-direcdo e nao
em um sentido-significado, onde o jogo se desenvolve, sempre tentando adiar o fim
(mas aceitando-0), e sempre mantendo o0 jogo das perguntas, respondendo as
perguntas com outras perguntas (como ja foi descrito). As trés primeiras posic¢oes,
de acordo com Eugenio e Fiadeiro, sdo as que, principalmente, determinam o jogo:

a) A primeira posicdo oferece o meio no qual reparar; b) A segunda
posicdo entra em relacdo com a matéria oferecida pela primeira,
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sugerindo uma dire¢éo; c) A terceira posicao entra em relacdo com a
relacdo sugerida pela segunda, confirmando uma direcao partilhada, o
plano comum. (MELE, 2013, p. 6)

Abaixo, transcrevo um pequeno trecho da Conferéncia-performance
Secalharidade ®, que, de forma poética, traduz um pouco do que preconiza o
MO_AND:

s

O encontro é uma ferida. Uma ferida que, de uma maneira tao
delicada quanto brutal, alarga o possivel e o pensavel, sinalizando
outros mundos e outros modos para se viver juntos, ao mesmo tempo
gue subtrai passado e futuro com a sua emergéncia disruptiva.

O encontro sé € mesmo encontro quando a sua apari¢cao acidental é
percebida como oferta, aceite e retribuida. Dessa implicacao
reciproca emerge um meio, um ambiente minimo cuja duracao se ira,
aos poucos, desenhando, marcando e inscrevendo como paisagem
comum. O encontro, entdo, s6 se efectua — s6 termina de emergir e
comecga a acontecer — se for reparado e consecutivamente contra-
efectuado — isto é, assistido, manuseado, cuidado, (re)feito a cada vez
in-terminavel (FIADEIRO; EUGENIO, 2012, p. 65).

3.3 A MINHA EXPERIENCIA

Como ja relatei anteriormente, participei de uma oficina de CTR, ministrada
por Jodo Fiadeiro, que ocorreu no Colégio das Artes da Universidade de Coimbra,
promovida pelo Mestrado em Estudos Curatoriais, através do Laboratorio de
Curadoria, em fevereiro de 2015 (creio que um breve comentario sobre a presenca
de poucos interessados em participar € bastante pertinente. E possivel constatar
que, tanto em Portugal quanto no Brasil, as pessoas menosprezam oportunidades
oferecidas gratuitamente para se desenvolverem, ao ponto de que, muitas vezes,
sobram vagas em eventos — apresentagcdes e oficinas — muito interessantes, que
podem ampliar o horizonte das mesmas, trazendo crescimento em varios campos).
Nessa oficina, ele explicou teoricamente como funcionava o método, para, logo em
seguida, passar para a execucao. A aplicacdo pratica se deu em uma mesa, sobre a
gual se desenvolveu um jogo na escala maquete. Consistia de varios objetos (post-
its, tesouras, fios, clips e mais alguns dos quais nao lembro), e cada participante ia

criando suas relagbes, um de cada vez, parando eventualmente para ouvir

13 https://vimeo.com/47238076
https://vimeo.com/47006267
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comentarios e indicagfes de Fiadeiro.

Confesso (como ja falei antes, também) que fiquei bastante confuso com o
jogo (apesar de ter continuado jogando, o que atribuo, como foi explicado, a ativacao
da intuicdo), o que, inclusive, me levou a iniciar a pesquisa que resultou no presente
trabalho. Tive a impressao de que meus colegas (e alguns outros participantes, pois
havia algumas vagas - que ndo foram todas ocupadas - para o curso de Estudos
Artisticos, e outras para 0 mestrado) também ndo entenderam, o que foi confirmado
em conversas posteriores.

No decorrer da pesquisa, quando conheci o Modo Operativo AND, fiquei mais
confuso ainda, pois 0 jogo que pratiquei em Coimbra, referenciado como CTR, me
pareceu muito similar. Enviei a questdo para a Fernanda Eugenio, que colaborou
muito para o desenvolvimento deste trabalho, explicando que encontrei bastante
registros do M.O_AND na internet (em sua maioria, escritos por ela, ou em
colaboracdo com o Joao), mas que ndo achei muita informagéo sobre a CTR, e que
estava tendo dificuldades em diferenciar as duas técnicas. Ela me respondeu que, a
grosso modo, a maior diferenca é de propdsito, e que

[...] o AND tem uma dimensao mais transversal — é usado também na
arte, mas ndo apenas, podendo ser aplicado a qualquer matéria e a
qualquer corpo, tomados sempre na sua dimensao de afeto. A CTR é
dirigida a composicao coreogréafica especificamente e possui um
corpo eleito, que seria 0 corpo capaz de resposta rapida, de suportar
presséo e de oferecer-se como material “sem memaria” e “sem afeto”.
(EUGENIO, 2016)™

Também me disse que é bastante comum acontecer a confusdo entre os dois
métodos, devido ao fato de que muitas pessoas conheceram o M.O_AND quando
ela estava na fase de colaboracdo com o Jodo, e que, realmente, as praticas
estavam misturadas. Como a minha experiéncia com ele se deu logo apds o término
da colaboracéo entre os dois, creio que acabei tendo contato com essa forma, que
tomo a liberdade de chamar de hibrida, quando as duas técnicas estavam
amalgamadas.

Enfim, a resposta dela, mesmo de forma breve, foi bastante elucidativa, ndo
s6 no tocante as diferencas (e semelhancas) entre a CTR e o M.O_AND, mas,
também, para entender algumas reagfes descritas nos relatos dos participantes da

oficina, que serdo descritas e relacionadas mais adiante.

14 A comunicacdo com Fernanda Eugenio foi feita através do Messenger.
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4 CAMINHOS...

A Verdade é uma terra sem caminhos.
Jiddu Krishnamurti

A arte performética percorreu um longo caminho até os dias de hoje.
Cruzando diferentes campos do conhecimento, ela possui origens que,
eventualmente, remontam aos rituais tribais, e pode abarcar, dentro de seu escopo,
as artes cénicas, plasticas, musicais e diversas modalidades de acdo e pensamento,
algumas que nem mesmo s&o associadas, normalmente, a arte. Uma das
ferramentas utilizadas na com-posicdo de performances é justamente a intuicdo,
gue parece perpassar o processo de criacdo (ou, talvez, dispara-lo). Neste capitulo,
tentarei buscar possiveis antecedentes (criadores, movimentos, ideologias) para o
desenvolvimento desse campo e que, (a meu ver), podem ser relacionados com a
CTR e 0 M.O_AND.

As manifestacdes artisticas remontam a tempos muito distantes, nos quais
nossos antepassados notaram a necessidade de, para ter sucesso em suas
atividades, colaborar com seus semelhantes. Assim, eles comegaram a emitir sons,
de forma cada vez mais elaborada, visando a comunicacéo grupal.

Pinturas descobertas em cavernas na Espanha e na Franca aparentam
possuir narrativas de uma caca a mamutes; segundo os arquedlogos que as
analisaram, elas registravam o evento, e mostravam a mesma cena diversas vezes,
numa supersticAo comum aos rituais, mostrando a crenca dos homens primitivos em
gue haveria sucesso garantido a cada repeticdo efetuada. Tais cerimbnias, de
acordo com os relatos pictografados, tinham, possivelmente, danca e algum tipo de
canto, ou alguma forma de expressédo vocal semelhante. Desde esses remotos
tempos, a humanidade parece procurar maneiras de expressar seus anseios e
medos de diversas formas, que variam de cultura para cultura. Pouco a pouco, as
maneiras foram sendo codificadas e se refinando; porém, em muitas manifestacdes
artisticas no decorrer da Historia, o desejo pela busca da ritualizacdo, de forma

sacra, profana, ou mesmo neutra, se manteve, e se mantém até os dias atuais.

Richard Schechner (2012, p. 49) afirma que

Performances — sejam elas performances artisticas, esportivas ou a
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vida diaria — consistem na ritualizacdo de sons e gestos. Mesmo
guando pensamos que estamos sendo espontaneos e originais, a
maior parte do que fazemos e falamos ja foi feita e dita antes — “até
mesmo por nos”. As performances artisticas moldam e marcam suas
apresentacdes, sublinhando o fato de que o comportamento artistico é
“ndo pela primeira vez’, mas feito por pessoas treinadas que levam
tempo para se preparar e ensaiar.

Conforme se pode denotar da afirmacéo de Schechner, a originalidade (e a
criatividade) sdo elementos raros e dificeis de serem realmente encontrados. NOs
mesmo nosS enganamos muitas vezes, pensando intimamente que estamos sendo
originais, Unicos, mas, na verdade, estamos reproduzindo padrdes. Assim, a historia
da arte pode ser definida como uma histéria de criacdo e recriacdo, de infindaveis
colagens e releituras. Tendo-se isso em mente, € possivel tracar uma linha bastante
aceitavel de possiveis ascendentes (influenciadores) das técnicas em questao,
muitos dos quais também procuravam a relacéo intuicao/criacao.

Passando da infindavel sequéncia de ritualizacdes/representacdes de artes
gue eram regressos a natureza (como diz Noverre, apud Copeland, Marshall et al
(1983, p.2, traducdo minha), em relagdo a danca, “que €, ou deveria ser, uma
reproducao fiel da bela natureza”), que buscavam reproduzir eventos com
significados ditos “misticos”, ou por teorias de que a arte é uma forma de auto-
expressdo, que tem gerado elaboradas defesas filoséficas, e que reverbera
fortemente hoje em dia, com advogados ferrenhos, como John Martin, critico do New
York Times, para quem “a arte da danca é a expressdo e a transferéncia de
experiéncias mentais e emocionais através do movimento corporal, que o individuo
ndo pode expressar por sentidos racionais ou intelectuais.” (COPELAND;
MARSHALL et al, 1983, p. 3, traducdo minha), € viavel chegar a conclusao de que,
ao longo dos tempos, muitas técnicas e movimentos (codificados ou néo) se
repetiram, se reproduziram e se interpenetraram. AsSim, procuro, a seguir,
relacionar possiveis antecedentes (entre criadores e movimentos artisticos) em que
identifico, eventualmente, probalidades de terem exercido alguma influéncia na
elaboracdo da CTR e do M.O_AND (ainda que sem o conhecimento dos criadores

das técnicas).
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4.1 ALFRED JARRY

Localizando, para fins deste trabalho, uma linha histérica que inicia no final do
século XIX, logicamente arbitraria, pode-se encontrar uma obra que € considerada
uma das precursoras da Performance Art: em 11 de dezembro de 1896, apés varias
experimentacfes (inclusive com uma versdo anterior, Les Polonais), estreou, no
Thééatre de L’Ouevre, de Lugné-Poe, em Paris, uma producéo burlesca, considerada
a primeira obra do teatro do absurdo, Rei Ubu. Seu autor, Alfred Jarry, era um jovem
poeta de 23 anos, que estudou com Bergson, e foi um predecessor das Vanguardas
Artisticas do século XX. Jarry, sobre quem André Breton diria que “aniquilou como
principio a diferenca entre arte e vida” (ROCCA, 2006, p. 2) , criou a ‘Patafisica (com
apostrofo, mesmo), que é a “ciéncia das solucdes imaginarias que outorga
simbolicamente as delineacdes dos corpos as propriedades dos objetos descritas
por sua virtualidade” (ROCCA, 2006, p. 3).

A ‘Patafisica é a ciéncia que se soma a Metafisica, bem como a si
mesma, bem como fora de si mesma, e se estende para além desta,
tdo distante como esta se encontra da fisica. Um epifendmeno € o que
se acrescenta a um fendmeno. Ao ser com freqiéncia o fen6meno um
acidente, a Patafisica serd sobretudo a ciéncia do particular, por mais
gue se afirme que sé ha uma ciéncia do geral. A Patafisica é a ciéncia
das solugbes imaginarias que atribui simbolicamente aos

delineamentos as propriedades dos objetos descritos por sua
virtualidade. (ROCCA, 2006, p. 3)

Segundo Deleuze (1997), Jarry seria um antecedente desconhecido de
Heidegger, na medida em que a ‘Patafisica tem precisa e explicitamente como
objeto o gran giro, a grande virada, a superacao da metafisica, 0 passo atras mais
além ou mais pra ca, “a ciéncia do que se acrescenta a metafisica, seja em si
mesma, seja fora de si, estendendo-se tdo longe da metafisica quanto esta da fisica”
(DELEUZE, 1997, p. 104). Ainda, Jarry recupera um tema muito caro a Bergson, seu
antigo professor, a Duragao, que “define primeiro por uma imobilidade na sucessao
temporal (conservacédo do passado), logo, como uma exploracdo do futuro ou uma
abertura do porvir’ (ROCCA, 2006, p. 5). De acordo com ele, “A Duracdo é a
transformacdo de uma sucessao em reversao, € dizer: o devir de uma memoaria.”
(JARRY apud ROCCA, 2006, p. 5).
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4.2 FUTURISMO

Seguindo a linha historica (arbitraria, conforme foi dito, mas o que nao €7?),
em 20 de fevereiro de 1909, foi publicado, no Le Figaro, em Paris, 0 primeiro
manifesto futurista (intitulado Le Futurisme). Seu autor, Filippo Tommaso Marinetti,
um rico poeta italiano, viveu em Paris entre 1893 e 1896, convivendo, ainda muito
jovem (17 anos), com, entre outros, Alfred Jarry, que possuia ligagdo com o
periddico literario La Plume. No circulo que se formava em torno da publicacgéo,
Marinetti conheceu os principios do verso livre, e os adotou em seus escritos, sendo
bastante influenciado por Jarry. Anos depois, apenas dois meses ap0s a publicacdo
de Le Futurisme, a peca Le Roi Bombance, de Marinetti, estreou no mesmo Théatre
de L’Ouevre, onde fora encenada Rei Ubu, causando ndo menos escandalo na

sociedade parisiense.

Inicialmente um movimento mais de manifestos do que de obras, que, apesar
de ter sua primeira publicacdo em Paris, pretendia fortalecer a sociedade italiana
pelo patriotismo e a apologia da tecnologia (e que acabou associado ao fascismo), o
Futurismo acabou se alastrando para varios paises e campos da arte, pregando a
desconstrucdo e reformulacdo de conceitos estabelecidos, e influenciou, de uma
forma ou de outra, 0s movimentos que vieram a seguir. Através de declaracbes
como “o gesto nunca mais sera, para nés, um momento fixo de dinamismo universal,
mas, definitivamente, a sensacdo dinamica eternizada” (GOLDBERG, 2012, p. 19),
e da liberdade dada aos integrantes, através da performance, de serem criadores e
objetos de arte ao mesmo tempo, é possivel conceber que muitas das criacdes
passavam pelo campo da catarse e da intuicdo. O Ego-Futurismo, uma vertente do
Futurismo Russo, alegava em seu manifesto que buscava "[...] a glorificagéo do ego,
do egoismo, do individualismo; e o valor da intuicdo e do misticismo como

experiéncias transcendentais, indispensaveis a vida humana" (MAIA, 2008, p.3).

4.3 DADAISMO

Em 5 de fevereiro de 1916, em um local onde ficava um pequeno bar em
Spiegelgasse, em Zurique, foi aberto o Cabaret Voltaire, um marco na historia das
Vanguardas Artisticas do século XX. Conduzido por Hugo Ball e Emmy Hennings, o

Cabaret foi 0 ber¢co do Dadaismo (cujos fundadores ndo concordam com o termo,
35



visto que 0 ismo sugere uma organizacdo, algo contrario a suas intengdes), 0
movimento Dada, do qual o manifesto inicial foi escrito por Tristan Tzara, ativo
participante das performances la executadas. O movimento se caracterizou por se
opor a qualquer tipo de equilibrio, pela irracionalidade, pelo acaso e pelo nonsense.
Foi o mais perturbador e subversivo movimento de vanguarda, indo além do
guestionamento de principios estéticos, englobando (e indagando sobre) a validade
dos principios e valores, e negando até mesmo sua proprias producdes. O proprio
Tzara, no primeiro manifesto dadaista, afirma que “ser contra este manifesto
significa ser dadaista!l” (SOUZA, 2009, p.9), mostrando claramente suas ideias

contraditérias e revolucionéarias.

O movimento Dada, em si, aparece nesta linha histérica por defender a
espontaneidade absoluta e a cisdo total do passado por meio da intuicdo, do
nonsense e da antiarte, e, também, por ser predecessor do Surrealismo. Nesse
sentido, apesar de ser totalmente contra regras, parece sugerir um certo método
(ainda que absurdo), que inclui o despertar da percepcao intuitiva. Além disso,
através de seus posicionamentos contraditérios (foi, ao mesmo tempo, artistico e
antiartistico, destrutivo e construtivo, leviano e sério), € possivel inferir que ha a
busca de um caminho do meio, que pode ser traduzido como uma procura pela
escuta na sociedade. Em sua Receita Para Fazer um Poema Dadaista, Tzara ja
demonstrava um método para fazer um poema que sugere o uso da intuicdo, e que

remete ao sensivel.

Pegue um jornal.

Pegue uma tesoura.

Escolha no jornal um artigo com o comprimento que pensa dar ao seu
poema.

Recorte o artigo.

Depois, recorte cuidadosamente todas as palavras que formam o
artigo e meta-as num saco.

Agite suavemente.

Seguidamente, tire os recortes um por um.

Copie conscienciosamente pela ordem em que saem do saco.

O poema seré parecido consigo.

E pronto: serd um escritor infinitamente original e duma adoravel
sensibilidade, embora incompreendido pelo vulgo.

Tristan Tzara®

15 http://www.giovanipasini.com/2013/05/receita-para-fazer-um-poema-dadaista.html
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4.4 SURREALISMO

Surgido das divergéncias cada vez mais acentuadas entre Tzara e André
Breton, que declarou que “Embora o Dada tenha tido o seu momento de fama,
deixou poucas saudades” (GOLDBERG, 2012, p. 111), o Surrealismo teve sua
fundacéo oficial no ano de 1925 (algumas fontes citam 1924), com a publicacdo do
Manifesto Surrealista. A defini¢cdo inicial de Breton trazia, em seu cerne, 0 conceito
de automatismo: “Surrealismo: substantivo masculino, puro automatismo psiquico
através do qual se tenta expressar oralmente, por escrito ou de qualquer outra
maneira, o verdadeiro funcionamento do pensamento” (GOLDBERG, 2012, p. 112).
Considerado como a via literaria de entrada do freudismo na Franca (SANTOS,
2002), recebeu uma definicdo mais ampla, dada por Maurice Nadeau (apud Santos,
2002, p. 230):

O Surrealismo é concebido por seus fundadores hdo como uma nova
escola artistica, mas como um meio de conhecimento, em particular
de continentes que até entdo nao tinham sido sistematicamente
explorados: o inconsciente, o maravilhoso, o sonho, a loucura, os

estados alucinatorios, em resumo, 0 avesso do que se apresenta
como cenario légico.

Tendo uma primeira fase definida como intuitiva por Breton, o Surrealismo
buscou o0 acesso ao inconsciente, utilizando, para tanto, as mais diversas formas de
alcancar estados alterados da consciéncia: uso de drogas, transes hipnaticos,
exaustdo extrema, escrita automatica, lembrancas de sonhos. Dois aspectos
fundamentais, a capacidade de fazer analogia e de surpreender, caracterizam a
expressividade surrealista.

A expressdo maxima dos efeitos que o método da analogia traz para a
impresséo que o ato surrealista provoca é a do encontro fortuito!®, um
dos alicerces das atividades surrealistas. Ha ai um jogo entre o desejo
e 0 acaso, onde o acaso objetiva determinado desejo anterior no
momento do encontro entre duas realidades distintas que se unem
formando um todo repleto de sentidos. Cria-se uma atmosfera onde o

desejo ao se objetivar produz elementos de condensacéo,
deslocamento, substituicédo e retoque.’

Identifico nesse método de analogia um possivel antecessor ao conceito de

relacdo utilizado na CTR e no M.O_AND, ainda que funcione de forma bastante

16 Termo cunhado por André Breton e Eluard que designa os elos de dependéncia que unem duas
séries: uma, casual, de caréater totalmente fortuito, e a outra causal, resultante de determinacdes
objetivas. Essa ideia € o que da origem a nogéo de “acaso objetivo”.
17 https://petcs.wordpress.com/2010/05/08/o-corpo-no-surrealismo/
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diversa, com objetivos diferentes. Conforme Garcia (1997, p.86), “O Surrealismo [...]
€ ainda uma forma intuitiva [...] de captar-se uma certa “verdade”, uma certa
realidade de superficie, em verdade uma pseudorealidade refletida na consciéncia”.
Parece-me que essa “verdade” a qual ele se refere pode ser traduzida como um

encontro, se ndo entre individuos, entre intencdes objetivas e subjetivas.

4.5 ANTONIN ARTAUD

Fortemente ligado ao Surrealismo, do qual fez parte (mas saiu, devido a ser
contrario a filiacAo ao Partido Comunista), Antonin Artaud foi um artista
multifuncional (escritor, ator, poeta, roteirista, dramaturgo e diretor de teatro). Em
1927, fundou, juntamente com Roger Vitrac, o Théatre Alfred Jarry, tendo como
objetivo “devolver ao teatro a liberdade total que existe na musica, na poesia e na
pintura, e da qual o teatro tem sido estranhamente privado até o momento”
(GOLDBERG, 2012, p. 119). Tendo desenvolvido uma profunda teoria teatral,
apesar de nao conseguir coloca-la totalmente em prética, ele foi um grande
influenciador do teatro do século XX, tendo sido referéncia para diretores como
Eugenio Barba, Jerzy Grotowski e Peter Brook. Em sua obra,

[...] critica um teatro realizado de forma mecénica, através de técnicas
conhecidas para propor um teatro alquimico, capaz de causar uma
grande transformacéo tanto no ator quanto na plateia, para que este

teatro ocorra, é preciso que o ator seja um ator alquimico, atleta
afetivo. (COPELIOVITCH, 2007, p. 2)

Artaud usou como modelo preferencial o teatro oriental, e, em especial, 0
Teatro de Bali, que muito o0 impressionou com a sua nog¢ao de ator integrante e
integrado. Ele propds que a cultura seja inseparavel da vida, que a agcdo do homem
invente o homem, no conflito com o destino. Sua nocédo de integracdo do
espectador, que deve ser colocado no centro da acdo, fazendo parte do
acontecimento, ja antevia o que iria ser pregado posteriormente, em movimentos
como o da Judson Church.

Ele faz uma critica a ideia ocidental da arte, em que arte e cultura ndo
podem andar juntas, onde a arte coloca o espirito numa atitude
separada da forca, sendo que a verdadeira cultura age por sua
exaltacao e forga. No teatro oriental, diz Artaud, “as formas apoderam-
se de seu sentido e de suas significacbes em todos os planos
possiveis; ou, se preferirem, suas consequéncias vibratérias ndo se
fazem sentir num Unico plano, mas em todos os planos do espirito ao
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mesmo tempo”, sendo capaz de nos transtornar e encantar e ndo se
detendo nos aspectos exteriores das coisas, mas trazendo a luz do
dia, através de gestos ativos, essa parte da verdade oculta sob as
formas em seus encontros com o Devir. E nesse espago virtual, diz
Artaud, que se instaura o teatro. Um jogo ligado ao imprevisivel onde
as regras nascem dele mesmo, nascem da logica do acaso, onde
cada lance lanca suas regras, abolindo as certezas, abrindo novas
guestdes, num olhar sempre inaugural sobre o mundo, emergindo no
perigo, no desejo invencivel do vir-a-ser: manifestar e ancorar
inesquecivelmente em néds, a ideia de um conflito perpétuo e de um
espasmo onde a vida se dilacera a cada minuto, onde tudo na criagdo
se ergue contra nosso estado de seres constituidos".
E a roda infinita do Devir, na qual o caos é condicdo necessaria da
producdo da forma. Desconstruir, descentrar, desintegrar, construir,
equilibrar, integrar. (TOLENTINO, 1999, p. 86)

Como é possivel constatar na citagcdo acima, ha véarios elementos que foram
preconizados por Artaud que podem ser relacionados com a CTR e o M.O_AND
(ndo afirmo, aqui, que ele, assim como 0s artistas e/ou movimentos citados sejam,
necessariamente, influéncias. Procurei, na literatura disponivel, encontrar pontos
que eu julgo coincidentes, mas que, assim como Jarry para Heidegger, segundo
Deleuze, podem ser antecedentes desconhecidos). Ao falar sobre o jogo onde as
regras nascem dele mesmo, em que cada lance faz suas regras, abolindo certezas e
trazendo novas questdes, Artaud faz uma aproximacdo bastante discernivel aos

conceitos dos métodos abordados neste trabalho.

4.6 VIOLA SPOLIN

Transferindo o palco para outro continente, € possivel encontrar, mais
especificamente nos Estados Unidos, uma pessoa considerada por muitos a avo do
teatro improvisacional. Nascida em 1906, Viola Spolin comecou seus estudos de
teatro com Neva Leona Boyd?2. Inicialmente, preparou-se para ser assistente social
(trabalho no qual conheceu Boyd), e, ao desempenhar a funcdo de supervisora
dramética no WPA?®, em Chicago, percebeu a necessidade de elaborar um sistema
para facilitar o treinamento teatral. Advogava que todos sdo capazes de atuar, de

improvisar. Em seu livro Improvisacao para o Teatro, afirma que:

18 importante educadora e trabalhadora social norte-americana, fundou a Escola de Recreacgédo e
Treinamento (Recreational Training School) na Hull House de Chicago. A escola tinha um programa
de trabalho de grupo com imigrantes, que se desenvolvia com ginastica, danca, jogos, arte dramética,
teoria do jogo.

19 Works Progress Administration's Recreational Project
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Se o0 ambiente permitir, pode-se aprender qualquer coisa, e se 0
individuo permitir, o ambiente Ihe ensinara tudo o que ele tem para
ensinar. [...] Experienciar é penetrar no ambiente, € envolver-se total e
organicamente com ele. Isto significa envolvimento em todos os
niveis: intelectual, fisico e intuitivo. Dos trés, o intuitivo, que é o mais
vital para a situacdo de aprendizagem, € negligenciado. A intuicdo é
sempre tida como sendo uma dotac¢do ou uma for¢a mistica possuida
pelos privilegiados somente. No entanto, todos nds tivemos momentos
em que a resposta certa “simplesmente surgiu do nada” ou “fizemos a
coisa certa sem pensar’. As vezes em momentos como este,
precipitados por uma crise, perigo ou choque, a pessoa “‘normal’
transcende os limites daquilo que é familiar, corajosamente entra na
area do desconhecido e libera por alguns minutos o génio que tem
dentro de si. Quando a resposta a uma experiéncia se realiza no nivel
do intuitivo, quando a pessoa trabalha além de um plano intelectual
constrito, ela esta realmente aberta para aprender. O intuitivo sé pode
responder no imediato — no aqui e agora. Ele gera suas dadivas no
momento de espontaneidade, no momento quando estamos livres
para atuar e interrelacionar, envolvendo-nos com o mundo a nossa
volta que estd em constante transformacdo. Através da
espontaneidade somos re-formamos em noés mesmos. A
espontaneidade cria uma explosdo que por um momento nos liberta
de quadros de referéncia estaticos, da memdéria sufocada por velhos
fatos e informacfes, de teorias ndo digeridas e técnicas que sdo na
realidade descobertas de outros. A espontaneidade € um momento de
liberdade pessoal quando estamos frente a frente com a realidade e a
vemos, a exploramos e agimos em conformidade com ela. Nessa
realidade, as nossas minimas partes funcionam como um todo
organico. E o momento de descoberta, de experiéncia, de expressio
criativa. (SPOLIN, 2015, p. 3 e 4)

E interessante notar, que em alguns de seus jogos teatrais, Spolin utiliza,
para a criacdo de cenas, perguntas (onde?, quem? e o qué), que, apesar de nao
serem exatamente iguais as do M.O_AND (e de utilizar uma pergunta que ndo deve
ser feita — quem?), remetem a uma sistematizacdo semelhante. Também é possivel
notar algumas semelhancas no conceito de play2° de Leona Boyd, que muito

influenciou Viola Spolin, na forma de jogar do M.O_AND:

O jogo (play) é uma atividade na qual a resposta reciproca dos
participantes € a dominante. Ao ser realizado o jogo (play), este
proporciona uma base de aquisi¢cdo inconsciente no entendimento do

eu e dos outros. (CAMARGO, 2010, p. 10)

20 Apesar de possuirem significados muito préximos na lingua inglesa, Boyd distingue play e game,
evitando o emprego do Ultimo, visto que, popularmente, era relacionado com atividades desonestas.
Para ela, a competicdo no jogo deve ser realizada por empatia e cooperacao, livre de prémios que
ndo sejam o prazer do jogo em si mesmo.

40



4.7 JUDSON DANCE THEATER

Continuando nos Estados Unidos, alguns anos mais a frente, no inicio da
década de 1960, havia uma efervescéncia cultural e social quase explosiva. Num
cenario de constestacdo e contracultura, o movimento da Judson Church, onde
surgiu o Judson Dance Theater, foi um dos propulsores que mudaram a historia das
artes para sempre. Quando os bailarinos da Dancers Workshop Company (criada
em 1955 por Anna Halprin, e que contou, entre outros, com Simone Forti, Yvonne
Rainer, Trisha Brown e Steve Paxton), de S&o Francisco, chegaram a Nova lorque,
em 1960, espalharam sua nova forma de dancga (vinda, segundo Goldberg (2012, p.
175), da “[...] obsessdo de Anna Halprin pela consciéncia individual do simples
movimento fisico do corpo no espago”) em performances publicas, em happenings??,
e em eventos promovidos na Judson Church e na Reuben Gallery. Em seguida, o
coredgrafo, musico e professor Robert Dunn iniciou um curso de composi¢cdo com
eles, nos estudios de Merce Cunningham, com o qual alguns deles j& estudavam. O
professor estimulava seus alunos a fazerem composicfes por meio de processos
aleatérios, utilizando arranjos de John Cage e Erik Satie.

Em julho de 1962, o grupo (juntamente com outros artistas de variados
campos), se apresentou na Judson Church, local que acabou acolhendo-os, e no
qual o Judson Dance Theater faria suas oficinas e apresentacbes, em processo
colaborativo (que incluia danca, mdusica, artes plasticas, performance, cinema),
borrando as fronteiras existentes entre os diferentes campos da arte, dando corpo
ao movimento pés-moderno americano. O modo de trabalho dos artistas, que
descontruiu as relagbes verticais, nas quais as composi¢cdes sado dadas de baixo
para cima, privilegiando um modelo horizontal, de colaborac&o, no qual todos (ou
quem quiser, ou ninguém) compdem, parece poder se relacionar com a CTR e o

M.O_AND. O proprio Fiadeiro, que esteve em Nova lorque no final dos anos 80 e

21 O termo happening é criado no fim dos anos 1950 pelo americano Allan Kaprow (1927-2006) para
designar uma forma de arte que combina artes visuais e um teatro sui generis, sem texto nem
representacdo. Nos espetaculos, distintos materiais e elementos sao orquestrados de forma a
aproximar o espectador, fazendo-o participar da cena proposta pelo artista. Os eventos apresentam
estrutura flexivel, sem comeco, meio e fim. As improvisagdes conduzem a cena - ritmada pelas ideias
de acaso e espontaneidade - em contextos variados como ruas, antigos lofts, lojas vazias e outros. O
happening ocorre em tempo real, como o teatro e a dpera, mas recusa as convengdes artisticas. Ndo
h& enredo, apenas palavras sem sentido literal, assim como ndo ha separagdo entre o publico e o
espetaculo. Do mesmo modo, os "atores" ndo sdo profissionais, mas pessoas comuns. -
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3647/happening
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inicio dos 90, complementando sua formacgdo em oficinas com Trisha Brown, Steve
Paxton e David Gordon, diz que foi influenciado pelo movimento do Judson Dance

Theater:

Nos anos 1980, Fiadeiro trabalhou com Rui Horta tendo depois, nos
anos 1990, sido muito influenciado pela danga de Trisha Brown e o
movimento do Judson Dance Theater, assim como Wanderkeybus e a
Nova Danca Belga em geral, derivando, ja nos anos 2000, para uma
assinatura processual propria. (SANTOS, 2013, s.p.)

Assim, o movimento pds-moderno americano, e, especificamente, o Judson

Dance Theater, € mais uma possivel influéncia que, julgo eu, pode ser relacionada.
4.8 ANNE BOGART

Chegando ao ultimo ponto da linha arbitraria, por mim escolhido, creio que é
pertinente falar sobre Anne Bogart e seus Viewpoints. E possivel conceber que a
histéria do método Viewpoints remonta ao inicio dos anos 1970, no encontro da
entdo aluna Anne Bogarth com a professora, bailarina e coredgrafa Aileen Passlof,
que participou ativamente do Judson Dance Theater, incorporando as técnicas (ou
falta/negacao de) e conceitos do movimento. Alguns anos depois, Bogart conheceu
Mary Overlie, também professora, bailarina e coredgrafa, que havia desenvolvido o

[...] Six Viewpoints (espaco, forma, tempo, emog¢do, movimento e
histdria), um modo de estruturar tempo e espa¢o na improvisagao em
danca. Bogart e Tina Landau expandiram gradualmente para nove
Viewpoints fisicos (Relacdo Espacial, Resposta Sinestésica, Forma,
Gesto, Repeticdo, Arquitetura, Tempo, Duracdo e Topografia) e sete
vocais (Altura, Dinamica, Andamento, Repeticao,
Aceleragdo/Desaceleracao, Siléncio e Timbre). (MEYER, 2015, p. 1)

Um aspecto bastante importante dos Viewpoints, de acordo com Meyer, € 0
que Bogart nomeia de escuta extraordinaria ou consciéncia continua dos outros no

tempo e no espago:

Um dos exercicios iniciais dos Viewpoints propde uma caminhada em
grupo pelo espaco somente quando alguém se move e, quando
alguém cessa de se mover, todos devem parar simultaneamente. A
percepcdo dos micros movimentos, do agir e do parar, auxilia o ator a
agucar sua atencdo. Na aparente simplicidade da proposta reside
uma conduta extremamente complexa para o trabalho em grupo. Num
outro exercicio, intitulado grid (grade), onde os nove pontos de vista
sdo articulados sob linhas imaginarias no espaco, Bogart evoca o
pensamento de Bertolt Brecht: “Ndo se mova a ndo ser que haja uma
raz8o para se mover, e o desejo por variedade ndo € uma razao
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suficiente® (BRECHT apud BOGART, 2005:70). Em todas as
improvisacbes o0 movimento deve ser realizado por uma razao,
contudo, esta deve ser de carater “formal, compositivo e intuitivo.
Viewpoints = escolhas feitas sobre o tempo e o espaco. Todo
movimento € baseado em algo que ja estd acontecendo [...]”
(BOGART, 2005:71). (MEYER, 2015, p. 2)

Meyer (2015, p. 2) ressalta que “o método permite ao ator a oportunidade de
trabalhar sua percepc¢éo e acdo com atencdo ao momento presente, agugcando sua
sensibilidade em sintonia com o outro e com o0 ambiente em que se insere.”

Conforme Mundim, Meyer e Weber (2013, p.10),

Guardadas as suas devidas especificidades e diferengas, Viewpoints
e Composicdo em Tempo Real promovem tempos da escuta de si, do
outro, do ambiente. Ao desvencilhar-se de uma intervencdo atrelada
somente a pessoalidade do ator ou dancarino ambos 0s processos
abrem-se a uma conexao com o que se configura no ambiente; o que
importa sédo as acdes que o objeto/sujeito/situacéo possibilita e menos
as intengdes. Pensar através do evento e ndo somente num querer
préprio ou do que achamos que o outro necessita possibilita um
compartilhar. Formar uma comunidade alerta e sensivel — uma ideia
gue aparece com poténcia na Composicdo em Tempo Real. Fiadeiro
e Eugénio orientam seu trabalho no sentido de abertura a um mundo
novo que nao se inaugura “quando encontramos respostas, mas
quando mudamos as perguntas.”

E ainda

O estar presente na experiéncia € uma das chaves para uma
experiéncia estética sensivel e compartiihada: em Bogart para agir
cinestesicamente, em Fiadeiro para construir hipéteses. A ideia de
pensar o ato de criacdo a partir de uma perspectiva de comunidade,
gue articula os modos de existéncia e o sentido da experiéncia do
presente por meio de uma ética e uma politica.

Dentre todos os (possiveis) influenciadores citados, o método Viewpoints
talvez seja o que mais explicitamente tem pontos em comum com a CTR e o
M.O_AND, eventualmente por serem técnicas desenvolvidas na
contemporaneidade, e estarem sendo ativamente executadas (0 método Viewpoints
€ largamente ensinado em cursos de artes pelo mundo, e utilizado por diversas
companhias para o desenvolvimento de trabalhos. Anne Bogart se dedica a sua
difusdo a partir da SITI Company??, criada por ela e Tadashi Suzuki?®). Apesar de
serem utilizadas com objetivos distintos (assim como a propria CTR e o M.O_AND

entre si), alguns pontos, como a procura da escuta para criar uma relacao, parecem

22 http://siti.org/content/about-us
23 http://www.scot-suzukicompany.com/en/profile.php
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ser similares.

4.9 CONSIDERACOES

Depois de percorrer essa linha historica (novamente ressaltando que ela é
totalmente arbitraria, e surgiu de minhas impressdes, suposi¢cdes e consultas, no
caminho percorrido até aqui nesta pesquisa), uma das possiveis impressdes
causadas (no meu entender) é de que os métodos em questdo sdo o produto de
diferentes fontes de conhecimento, que foram reorganizadas, relidas e formaram
novos caminhos, novas possibilidades. O retorno as origens é sempre algo bastante
caro aos criadores, mesmo que ocorra de forma inconsciente, e as referéncias que
cada um carrega sdo extremamente significantes, de forma que sao reproduzidas,
ou, até mesmo, negadas, o que também é uma forma de reproducdo (ainda que

negativa).
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5 OFICINA

5.1 PLANEJAMENTO

Com o objetivo de fazer uma experimentacdo pratica da técnica de
Composicdo em Tempo Real (e do Modo Operativo AND), iniciei o planejamento de
uma oficina. Como eu ja havia feito um breve experimento anteriormente, e o
mesmo havia me causado mais confusdo mental (talvez, como ja foi explicado, pelo
tempo exiguo disponivel), fui buscar subsidios para elaborar, de forma efetiva e
clara (tanto quanto possivel), uma estrutura que fosse plausivel e aplicavel.
Inicialmente, entrei em contato com a professora Suzi Weber?*, que participou de
uma oficina com Jodo Fiadeiro e Fernanda Eugenio na UDESC, em 2014. Ela,
gentilmente, conversou comigo e explanou sua experiéncia. Fiquei especialmente
impressionado com um relato dela sobre como, na oficina, em um dos exercicios,
uma maca foi colocada em um local (creio que dentro do quadrado), e todos ficaram
em suspenséo, esperando. Quando, depois de algum tempo, ela se direcionou para
a macd, com a intencado de pegéa-la, foi segurada pelo Jodo, sendo impedida de

continuar a acao.

Apods, contatei Jodo Fiadeiro (com quem eu ja havia me correspondido
eletronicamente, apds fazer a oficina em Coimbra) e Fernanda Eugenio; devido a
agenda um tanto apertada do Jodo, ndo foi possivel conversar com ele, mas
consegui falar (por mensagem) com a Fernanda. Ela, que esta morando em Lisboa,
indicou-me alguns textos e livros, e, também, algumas pessoas que desenvolvem
um trabalho com as técnicas aqui no Brasil. Assim, acabei marcando uma conversa,

através do Google Hangouts?®>, com Caio Monczak?®, Juliana Liconti?’ e Oberdan

24 Professora no Programa de Pdés-Graduacdo em Artes Cénicas e professora adjunta no
Departamento de Arte Draméatica (UFRGS). Atualmente, desenvolve pesquisa nos seguintes temas :
processos de criacao cénica, praticas artistica e corporais de teatro , de danga e de performance com
énfase em improvisacao. Atriz e bailarina.

25 O Hangouts é um aplicativo, para Android, iOS, Google Chrome e Outlook, que disponibiliza ao
usuario um bate-papo por texto, audio ou video, além do compartiihamento de imagens e emoticons.
26 Bacharel em Artes Cénicas pela UNESPAR-FAP. Atualmente, cursa o mestrado em artes cénicas.
Participou da Oficina Modo Operativo AND em 2013, na UDESC, e da Residéncia Artistica Modo
Operativo AND com Fernanda Eugenio e Jodo Fiadeiro em 2014, no Centro de Investigacao Artistica
e Criatividade Cientifica AND_Lab, Lisboa. Ministrou oficinas de M.O. AND no Centro de Artes Guido
Viaro, no Atelier SOMA e na programacao da greve dos professores em abril de 2015.
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Piantino?®, que mantém um projeto de estudo do MO_AND (Projeto Com-posicédo:
investigacdo do plano comum em processos criativos?®) em Curitiba. A conversa
ajudou a esclarecer varios pontos sobre os quais eu me sentia confuso, ainda.
Conversei, também, com o professor Francisco Gaspar Neto®, através do Skype,
que elucidou algumas duvidas. No tocante a elaboracéo da oficina em si, tive a sorte
de encontrar (e falar) com Arlette Souza e Souza®!, que esta fazendo mestrado na
UDESC (com o tema “Blending na analise da Composi¢ao em Tempo Real e dos
Viewpoints”) e, coincidentemente, estava em vias de ministrar uma oficina que
envolvia as duas técnicas na universidade. A seguir, transcrevo o texto de

divulgacdo®?:
Oficina Modo Operativo e Composi¢cdo em Tempo Real

O Modo Operativo AND e a Composicdo em Tempo Real,
desenvolvidos pela antropologa brasileira Fernanda Eugénio e pelo
coredgrafo e bailarino portugués Jodo Fiadeiro, séo investigacfes de
uma ética do comum que lida com a questdo de como viver juntos,
escapando de uma légica mais voltada a hierarquia de um sujeito-
autor. O encontro e a relacdo sdo 0 meio para pesquisar novas vias
de atuagdo e novos modos de (com)por. A oficina € gratuita e todxs xs
interessadxs devem preencher o formulario e se comprometer a estar
presente nos encontros. O estudo se dara de forma tedrico-prética e
procurara abordar o Modo Operativo AND, o jogo de Composi¢do em
Tempo Real e suas variacoes.

LINK DE INSCRICAO: goo.gl/6r0JuB

Os proponentes desta oficina sdo Arlette Souza e Souza e Lucas
Gabriel Viapiana, mestranda e graduando em Teatro pela UDESC,

27 Mestranda em Teatro pela UDESC e Bacharel em Artes Cénicas pela UNESPAR-FAP. Em 2014,
participou da Residéncia Artistica Modo Operativo AND no Atelier REAL em Lisboa sob a orientagao
de Fernanda Eugénio e Jodo Fiadeiro. Ja ministrou praticas de M.O_AND em disciplinas na
Graduacdo em Teatro da UDESC na condi¢do de estagio a docéncia, sob a orientagédo da professora
Sandra Meyer, além de outros workshops de curta duragéo.

28 Pés-graduado em Danca: Educagédo e Cultura (convénio IPGEX/ACE) e atualmente graduando em
Danca pela UNESPAR-FAP. Também possui graduacao em Design pelo Centro de Artes da UDESC,
com énfase curricular em Comunicacéo e Cultura. Em 2015, participou da oficina "Composi¢cdo em
Tempo Real" com Joédo Fiadeiro no projeto Tubo de Ensaio, de Floriandpolis.

29 https://www.facebook.com/proj.composicao/posts/1081033371969317

30 Possui graduacdo em Artes Cénicas pela Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro
(1993) e mestrado em Psicologia pela Universidade Federal Fluminense (2005). Doutorando em
Teatro pela Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC). Professor Assistente da
Universidade Estadual do Parana/Faculdade de Artes do Parana. Tem experiéncia na area de Artes
Cénicas, atuando principalmente nos seguintes temas: teatro, representacdo teatral, estudos da
subjetividade e composi¢éo.

31 Mestranda em Artes Cénicas pela UDESC. Em 2014, participou da Residéncia Artistica Modo
Operativo AND no Atelier REAL em Lisboa sob a orientacao de Fernanda Eugenio e Jodo Fiadeiro.
32 Disponivel em http://heyevent.com/event/verkh2pw7agbya/oficina-modo-operativo-e-composicao-

em-tempo-real
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respectivamente. Ambos tém desenvolvido suas pesquisas em torno
do método e propdem esta oficina no intuito de aprofundar e praticar
as ferramentas-conceito de forma laboratorial e coletiva. Serdo 06
encontros, com inicio em 27/10 e término em 01/12, sempre as
guintas-feiras a noite, das 19h as 21h30.

As inscricbes estdo abertas até 20/10 através deste formulario. A
selecdo e a divulgacao dos selecionados até 25/10.

Local: Sala Laboratério 2, localizada no segundo andar do bloco

vermelho do prédio do CEART/UDESC.
Endereco: Avenida Madre Benvenuta, 2007 — Bairro Itacorubi,
Floriandpolis.

Assim, pude conversar com ela e solicitar sugestdes para que a minha propria

oficina tivesse uma probabilidade maior de funcionar de forma satisfatoria para o

meu objetivo. Apds dirimir todos os questionamentos (nem todos, na verdade) que

eu tinha acerca do assunto, senti-me apto a planejar, de forma objetiva, as

atividades que seriam ministradas. Mesmo com todas as conversas que mantive — e

iISSO me pareceu ser comum a meus interlocutores — senti um pouco de dificuldade

de diferenciar, na prética, a CTR do M.O_AND. No final, creio que as atividades da

oficina ficaram um pouco hibridas; de qualquer forma, para o objetivo que eu tinha

em mente, tal caracteristica ndo se mostrou, ao meu ver, prejudicial. A seguir,

apresento o material com a descricdo da oficina, conforme foi entregue aos

participantes:

Oficina (baseada em) Composicao em Tempo Real e

Modo Operativo AND

Ministrante: Fernando Marques Finamor

Local: Sala Morgada Cunha - ESEFID

Data: 29 de outubro de 2016

Horario: 14h as 19h

Tornar-se coisa. Tornar-se duragdo. Tornar-se acontecimento.

Ser ocupado por um corpo. Manter-se ocupado com um corpo.
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Desaparecer no obvio. (Re)aparecer na auséncia.

A Composicdo em Tempo Real é uma ferramenta teérico-pratica de improvisagdo em
performance que investiga os processos de reacdo, decisdo e composicdo que normalmente
acionamos na sequéncia de um encontro (com o) inesperado. Na Composi¢cdo em Tempo Real,
a poténcia desse encontro - a sua forga e alcance - é diretamente proporcional a capacidade que
temos em suspender o sentido das nossas trajetorias, na tripla acep¢do da palavra “sentido”:
significado, diregdo e sensagdo. Essa suspensdo desacelera a certeza e prolonga a brecha do
“ndo-saber”, condicdo para adiar a resposta e formular, de forma justa e precisa, a pergunta que

nos inquieta.

Fonte: http://panoramafestival.com/blog/2016/10/workshops-panorama-2016-

inscricoes-abertas/

0 Jogo AND é um convite a toda a gente - de todas as idades, géneros e ocupagdes - para
experimentarem um jogo ao mesmo tempo muito semelhante e muito diferente dos jogos que ja
conhecem. Neste jogo, as regras emergem do préprio jogar, num trabalho de dobra-desdobra a
partir do qual se pode “pensar com as mdos” as questdes da sustentabilidade e da convivéncia,
treinar a aten¢do ao “comum” e contribuir, a cada jogada, para a emergéncia da reciprocidade

entre os nossos afetos pessoais e 0s acontecimentos coletivos.

Fonte: https://magazineandlab.wordpress.com/2014/02/12 /curso-extensivo-do-modo-

operativo-and/
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Figura 1 - Imagens do M.O_AND. Fonte: https://magazinendalb.wordpress.com
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Figura 2 - Imagens da CTR. Fonte: http://panoramafestival.com/blog/2016/10/workshops-panorama-
2016-inscricoes-abertas/

1)

2)
3)

4)
5)
6)

7)

Boas vindas e explicacdo sobre a dinamica e contetido (Meditacdo Kundalini,
Modo Operativo AND, CTR, adaptagdes, devir, intuicdo, “tempo real”, relagoes,
independéncia/dependéncia e outros conceitos). A explicacdo sera breve,
exatamente para ndo comprometer e classificar o entendimento do “tempo real”
(20minutos).

Meditacao Kundalini (1 hora)

Primeira experiéncia, baseada na CTR e na “Escala Maquete - apds o inicio, a
comunicacao ocorrera através da tentativa de se chegar ao “tempo real”, e de
seus desdobramentos (1 hora). Ao final, sera aberto um espacgo para discussao e
analise (20 minutos).

Intervalo (15 minutos)

Apresentacdo de videos e mais algumas explanagdes (25 minutos)

Segunda experiéncia, baseada na CTR e na “Escala Corpo” - apés o inicio, a
comunica¢do ocorrerd através da tentativa de se chegar ao “tempo real”, e de
seus desdobramentos (1 hora). Ao final, sera aberto um espago para discussado e
analise (20minutos).

Analise final (coleta de impressdes) e agradecimentos aos participantes (20
minutos).

Na verdade, o tempo de duracdo de cada parte é variavel, pela prépria esséncia
da proposta. A oficina foi dividida da forma descrita acima para fins de
informacao e organizacao.

Como aparece no material acima, consegui, com a ajuda de minha

orientadora, a professora Luciana Paludo, e apos alguns tramites burocraticos, um

local para ministrar a oficina, dentro no Campus Olimpico da UFRGS, na sala
Morgada Cunha, no dia 29 de outubro de 2016, das 14h as 19h.

Optei por iniciar a parte pratica da oficina, apds algumas explicagdes iniciais,

com uma meditacdo ativa (apesar de ter escolhido essa atividade de forma intuitiva,

pude constatar que ela é, de alguma forma, relacionada as praticas da CTR e do
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MO_AND, ao encontrar, posteriormente, um artigo 33 que menciona o uso de
meditacao na preparacédo) chamada Kundalini, visando despertar os participantes da
oficina e deixa-los em um estado de prontiddo (e aceitacéo) para o que viria. Ela é
uma meditacao criada por Osho (Rajneesh Chandra Mohan Jain ou Bhagwan Shree
Rajneesh), e é praticada em variados lugares ao redor do planeta. Consiste em
quatro etapas bem definidas, com duracéo total de 60 minutos, sendo quinze para
cada parte, com musicas (ou siléncio) apropriadas e que marcam a transicao. Deve
ser feita, preferencialmente, de olhos fechados. Pensando no conforto dos
voluntéarios, e, também, no melhor aproveitamento da atividade, confeccionei vendas

para serem colocadas nos olhos.

Na primeira etapa, o praticante deve aterrar (sentir a conexao com a terra)
seus pés e, no ritmo da masica, tremer todo o corpo, sentindo a energia vindo das
solas. Deve, também, liberar os movimentos de todas as partes do corpo, tornando-
se o préprio tremor. Na segunda parte, com a transicdo marcada pela troca de
musica, o praticante deve dancar da forma que sentir vontade, permitindo que o
corpo se mova como desejar, seguindo o som. Ja na terceira fase, o meditador deve
ficar parado, sentado ou em pé, observando e testemunhando tudo que ocorre
dentro e fora do seu ser. Por ultimo, o praticante deve deitar e ficar em quietude,

permanecendo na observacao atenta.

Comentarios

Se vocé estiver fazendo a Meditagdo Kundalini, permita que o tremor
tome conta de vocé, nao gere o tremor. De pé, em siléncio, sinta o
tremor surgir e, quando 0 Seu cOrpo comegar a tremer um pouco,
ajude-o0, mas ndo provoque a tremedeira. Aprecie, sinta-se feliz por
isso, deixe acontecer, receba os movimentos, acolha-os, mas ndo os
faca. Ao forgar o tremor, ele se torna um exercicio fisico e fica apenas
na superficie. Internamente, vocé permanecera rijo, sélido como uma
rocha, duro como uma pedra. Continuard sendo o manipulador, e o
corpo ira apenas acompanha-lo. O corpo nao estd em questao: vocé
esta. Quando digo tremer, quero dizer com isso que vocé sacuda a
sua dureza, fazendo com que seu ser enrijecido trema até as bases,
de modo a tornar-se liquido, fluido, fundido, em fluxo. Quando o seu
ser enrijecido se tornar um liquido, o seu corpo o0 acompanhara. Entédo
ndo havera um agitador, apenas agitacoes.

Entdo ninguém ser4d a causa da tremedeira, ela simplesmente
acontecerd. O fazedor, aquele que faz, deixou de existir. A Kundalini
ndo é realmente uma meditagdo, mas apenas uma preparacao. Vocé

33 http://www.escolaangelvianna.com.br/seminario/anais/palavras/modo-operativo-and
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est4 preparando seu instrumento. Quando ele estiver pronto, entdo
vocé ficara em siléncio, a meditacdo comecara e vocé ficara
completamente presente. Vocé se despertou pelo saltar, pelo dancar,
pelo respirar, pelo gritar — essas sao todas estratégias para deixa-lo
um pouco mais alerta do que vocé normalmente estd. E uma vez
alerta, entdo a espera. (OSHO, 2013, p. 79-81)

Planejei duas experiéncias praticas relacionadas diretamente com a CTR e 0
M.O_AND: inicialmente, jogar na escala maquete, para a qual decidi utilizar um
quadrado de fita adesiva no chédo (é possivel executar em uma mesa) e na qual
objetos sao utilizados para fazer o jogo (12 posicdo, 22 posicdo — que cria relagéao
com a 12 -, 32 posicédo — que cria uma relagdo com a relacdo -, e assim por diante).
Listei diversos objetos para serem utilizados (tesouras, fitas adesivas, fitas crepe,
barbantes, canetas, blocos de papel, garrafas de agua, duas caixas de chocolate
Bis). Posteriormente, decidi que faria um experimento na escala corpo (com um
grande quadrado no chéo, no qual os participantes fazem o mesmo jogo utilizando
seus corpos, além de objetos). Também previ algumas conversas sobre o tema,
assim como uma exibicdo de videos e paradas para andlises e explicacfes. A forma
como a oficina se deu serd relatada a seguir. Continuando com o planejamento,
enviei elaborei e enviei convites34, através do Facebook, para pessoas que, de
acordo com a minha visdo, estavam abertas para experienciar diferentes modos de

se relacionar e criar.

5.2 EXECUCAO

A oficina contou com seis integrantes, além de mim: Diogo Brum Paixao,
Luciano Pereira de Souza, Régis Antbnio Coimbra e Sabine Borges Silveira, alunos
do curso de Licenciatura em Danca da UFRGS, e Gabriela Paludo Sulczinski e Liana
Lacerda Keller, do curso de Artes Visuais da mesma universidade. Além deles,
minha orientadora, Luciana Paludo, também compareceu, com a finalidade de

observar e dar suporte, se necessario. A maioria dos voluntarios chegou na hora, ou

34 "0Oi, xxxxxxx, tudo bem? Eu gostaria de te convidar para a oficina de Composi¢cdo em Tempo Real
gue ministrarei, no sabado, dia 29 de outubro, das 14h as 19h, na sala Morgada Cunha, na ESEFID.
Essa oficina faz parte da minha pesquisa de Trabalho de Conclusdo de Curso, e eu apreciaria muito
poder contar contigo neste espaco de troca e aquisicdo de novos conhecimentos. Preciso que me
confirmes a tua presenca, por favor, até terca-feira, dia 25 de outubro. Estou enviando um material de
apresentacdo da Composicdo em Tempo Real, para que possas tomar conhecimento prévio da
técnica. Um abrago e bom domingo.
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até mesmo antes, sendo que foi necesséario aguardar um pouco, até 14h15min, por

uma ultima pessoa.

Inicialmente, distribui 0 material que havia sido elaborado, e expliquei como
se dariam as atividades que estavam programadas, frisando que havia bastante
flexibilidade. Apds essa rapida introducédo, na qual também explanei como seria a
execucao da Kundalini, distribui as vendas, as quais foram colocadas, e dei inicio,

efetivamente, a parte pratica da oficina.

Figura 3 - Fotografia da meditacdo Kundalini 1

Os participantes executaram as fases previstas, sendo que nao houve
maiores incidentes durante a atividade, a ndo ser quando, durante o segundo
estagio (no qual é feita a danca livre), houve deslocamentos pela sala, e foi
necessario, em certos momentos, orientar e/ou segurar alguns participantes, para

impedir um choque fisico entre eles.

Figura 4 - Fotografia da meditacdo Kundalini 2

Ao final dessa primeira atividade, que durou, conforme previsto, uma hora, os

participantes pareciam mais relaxados e centrados (minha impressao), prontos para
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dar inicio ao “jogo”, realmente. Sentamos no chdo da sala, e expliquei alguns
conceitos sobre as praticas (0 jogo das perguntas, as posicoes — 12, 22 e 32 -, as
relacbes, o plano comum, a com-posi¢ao, parar e reparar, viver juntos e sem ideias,
adiar o fim, aceitar o fim). Ao final de algum tempo de conversa, notei que a
explicagéo estava ficando muito abstrata, e, como aconteceu comigo na primeira vez

em que tive contato com os conceitos, deixando as pessoas confusas.

Figura 5 - Fotografia da explicacio

Assim, decidi passar para a pratica, e fizemos uma pequena pausa de 10
minutos, enquanto eu preparava o local (fazia o quadrado com fita crepe) e pegava o
material (0os objetos). Logo, iniciamos uma pratica na escala maquete, e fomos,
gradativamente, fazendo o jogo. Na primeira vez que fizemos, interrompi logo no
inicio, mostrando os cortes de posi¢cfes que estavam ocorrendo, pois a escuta sobre
a qual haviamos falado ndo estava sendo desenvolvida. O espaco entre o estimulo e
a resposta, a pausa, a duracao, enfim, o tempo real ndo estava tendo lugar. Entao,
reiniciamos o jogo, e as relacdes comecaram a fluir mais organicamente, e durante

um bom periodo de tempo
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Figura 6 - Fotografia da escala maquete 1

Praticamos mais duas vezes, em cada uma criando um espaco de escuta e
de relagdo o méximo possivel, e, também, adiando o fim, mas aceitando-o quando
ele se apresentou.

Figura 7 - Fotografia da escala maquete 2

Figura 8 - Fotografia da escala maquete 3
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Figura 9 - Fotografia da escala maquete 4
J& com uma certa no¢do de como jogar, ainda que sem regras definidas, com
as mesmas se criando durante o jogo, passamos para uma parte tedrica, na qual

exibi alguns videos ilustrativos® e, também, dei mais algumas explica¢ées.

Figura 10 - Fotografia da 2a explicacdo 1

35 https://vimeo.com/98845561
https://vimeo.com/140386398
https://vimeo.com/106811983
https://vimeo.com/129431314
https://vimeo.com/75969270
https://vimeo.com/68178953
https://www.youtube.com/watch?v=xl Plvr dpw
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Figura 11 - Fotografia da 2a explicag&o 2

Finalmente, partimos para a escala corpo. Uma pessoa, dos seis voluntarios,
precisou sair; logo, ficamos em seis pessoas (0S cinco restantes e eu).
Espontaneamente, todos decidiram, de comum acordo, ndo fazer a pausa que
estava programada, e partimos diretamente para a construgdo de um grande

quadrado de fita crepe.

Assim, ap0s o quadrado estar pronto, 0os objetos foram dispostos proximos a
seus limites (alguns, um pouco mais distantes). No inicio, as pessoas ficaram um
pouco paradas, observando o0 espaco e 0 que estava ocorrendo. Uma primeira
posicdo foi aberta, com um participante adentrando o espa¢o do quadrado e
interagindo com um objeto. Apds, uma segunda posi¢cado apareceu, criando uma
relacdo com a primeira. E, em seguida, surgiu uma terceira posi¢ao, relacionando-se
com a relacdo anterior. A partir dai, 0 jogo pareceu se desenvolver com notavel

fluidez, com a utilizacao/interacao de objetos e corpos.

Figura 12 - Fotografia da escala corpo 1
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Talvez pela experiéncia prévia com a escala maquete, e, também, por causa
das explicacdes e dos videos assistidos, a maneira de jogar pareceu se instalar de
uma forma mais tranquila, com o surgimento de uma escuta real, e com a (tentativa
de) diminuicdo do protagonismo, do jogo egaico, privilegiando a criacdo de canais de
relacdo, sem a busca de porqué e quem. A duracdo (ou o adiamento do fim) se
prolongou, sendo que ficamos jogando por quase uma hora, s6 dando encerramento

a atividade por causa da finalizacao do tempo disponivel.

Figura 13 - Fotografia da escala corpo 2

ApoOs a conclusao da atividade da escala corpo, solicitei aos participantes que
escrevessem suas impressdes sobre o que haviamos vivenciado, com a finalidade
de fazer uma posterior analise do entendimento deles (e meu) sobre o que foi
passado. As cinco pessoas que estavam presentes até o final registraram suas

impressoes.

Figura 14 - Registros das impressdes
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Posteriormente, também enviei aos voluntarios (todos os seis), juntamente
com um agradecimento e alguns materiais sobre o tema, uma pergunta mais

especifica:

Oi, XXXXXXX. Agradeco, novamente, pela tua participacdo. J4 enviei alguns
materiais que foram citados na oficina, assim como um link com a meditagéo e a
musica. Como falamos ontem, gostaria que pensasses ha questdo de se ha ativacéo
da chamada intuicdo (insight, etc, ou como queiras chamar ) através do método
(perguntas, "re-parar "des-cisao”, "-1/0/1", etc) e, havendo, como ela pode ser usada
(ou como foi usada) como elemento criativo na composi¢cdo (ou "com-posigao").
Dentro de tuas possibilidades, solicito que me envies 0 mais rapido possivel teus
escritos sobre isso, para que eu possa utiliza-los em meu trabalho. Te agradeco

muito. Um grande abraco.

Dessa Ultima questdo especifica, recebi a resposta de quatro dos
participantes. Os relatos foram bastante variados em termo de graus de diferenca de
escrita, indo da quase alucinacdo (ou falta de vontade de escrever) até uma
definicdo bastante pragmética da experiéncia, na qual sdo procuradas razdes para
os efeitos provocados.
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5.3 ANALISE E IMPRESSOES

A oficina proposta teve, entre suas finalidades, o objetivo de observar como é
a reacdo das pessoas ao serem apresentadas a CTR e ao M.O_AND (da forma
como eu consegui editar as técnicas, conforme a minha experiéncia e busca de
informacdes sobre elas). Outro objetivo bastante claro, e que deu inicio a esta
pesquisa, foi 0 de investigar como (e se) a dita intuicdo pode ser despertada, e, em

caso positivo, como ela pode ser utilizada na composicéo coreografica.

Sabendo que a CTR, inicialmente, foi desenvolvida para a utilizacdo na
composicdo (e que acabou abrangendo outros campos, posteriormente), e que o
M.O_AND, como fica claro na fala de Fernanda Eugenio, nao possui
especificamente essa finalidade (apesar de poder ser utilizado para isso), acabei,
como ja foi citado anteriormente, planejando algo que pode ser chamado, a partir da
minha percepcao, de hibrido, pois relne elementos que parecem ser comuns aos
dois métodos (e mesmo porque ndo consegui diferencia-los de forma efetiva). A
partir dessa técnica hibrida, intentei buscar as respostas (ou, pelo menos, um
caminho inicial para elas) as questdes enunciadas. Assim, por meio dos relatos dos
participantes da oficina (e das minhas impressdes), procurei achar pistas que levem
a algum esclarecimento, ainda que parcial, as indagacées que propus. Também
julguei interessante trazer a tona opinides divergentes e/ou criticas sobre as
técnicas, que pudessem colaborar com a forma de entendimento de como a

proposta da oficina foi interpretada.

Inicialmente, foi possivel notar a confusdo que o0s conceitos apresentados
causaram. Aquela impressao que tive, quando da minha primeira experiéncia em
Coimbra, foi confirmada, de maneira bastante efetiva. Declaragbes como “Apesar
das confusoes iniciais, o procedimento deu certo” (SILVEIRA, 2016), “A teoria me
pareceu bastante abstrata, mas, na pratica, ela me pareceu criar mais sentido”
(SOUZA, 2016) e “Foi um pouco cdmica a parte conceitual, muito contraditéria ao
negar que haja uma infinidade de regras e proibicbes que, por serem muitas,
confusas e contraditérias [...]” (COIMBRA, 2016)3¢ ddo uma ideia de como, de fato, a

parte conceitual, teérica, € um pouco dificil, dura de entender (ou, talvez, de aceitar).

36 Todos os depoimentos colhidos se encontram transcritos na integra e ipsis literis nos anexos, a
partir da pag. 73.
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Na verdade, como os conceitos implicam em algo a que ndo estamos acostumados,
que é, em Ultima andlise, uma suspensdo de julgamento, da busca de respostas,
nota-se que é complicado para as pessoas abdicarem de seu controle, que implica,
até mesmo, em questionamentos sobre a prépria identidade, sobre as certezas nas

quais ela se baseia.

A busca pelo tempo real, o tempo de escuta, aquele que se da entre o
estimulo e a reagdo, e que é, geralmente, ignorado, € algo muito dificil, pois as
pessoas estdo acostumadas a ter acgbes reflexas, j& condicionadas. Até mesmo
durante a explicacdo dos conceitos, foi possivel constatar a ansiedade dos
participantes, e da vontade palpavel de questionar o que era dito. Ao partir para a
pratica efetiva, notei que, realmente, os conceitos haviam ficado um tanto vagos, e
como tal fato se refletia no jogo que estava sendo desenvolvido. Os voluntarios
reproduziram o que estavam acostumados a fazer, mantendo dinamicas proprias,
sem se preocuparem em estabelecerem relagbes, muitas vezes cortando as
posi¢cdes dos outros. Assim, retomei 0s conceitos, fiz comentarios e reiniciamos o

jogo.

Na segunda vez que jogamos, a dinamica se modificou bastante, com o0s
integrantes desenvolvendo a atencao, e, ao que parece, fazendo as perguntas a si
mesmos. A acdo se desenrolou por bastante tempo, e, através das manifestacdes
nos relatos, € possivel conceber que houve um entendimento, uma aceitagdo do
momento. Escritos como “A parte da maquete foi essencial para reconhecer a
técnica” (SILVEIRA, 2016), “Na pratica, ai sim, as coisas foram interessantes, seja
no jogo com coisas num quadrado, seja na escala corpo” [...] (COIMBRA, 2016) e
“[...] depois a “coisa” foi se instalando e nds, performers, fomos ficando mais seguros
de nossas acgdes” (SOUZA, 2016) indicam que, ao jogar, a teoria foi ficando mais

clara, e se transferindo para a prética.

Ha que se notar que, como todas as pessoas que estavam participando da
oficina eram ligadas a danca ou a performance, o método foi recebido, em grande
parte, como uma ferramenta para a composi¢cdo coreografica (mesmo porque um
dos objetivos da investigacao era relacionado com isso), apesar das explicacdes de
que pode ser aplicado em uma escala cotidiana, para compor relagcdes que

privilegiem a des-cisdo, o comecar pelo meio, e ndo pelo fim (Que é a resposta que
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ja se possui). Logo, ndo é de espantar que a composi¢cado coreografica, em si, tenha
sido bastante citada. A opinido de Silveira (2016) é bastante ilustrativa disso: “Creio
gue essa técnica € uma boa ferramenta para composicdo coreografica, pois abre
caminhos para criar sem se prender a alguma ideia pré-determinada”. No ambito da
técnica, parece-me que é exatamente essa a finalidade (como citado anteriormente,
nao somente para a composicdo coreografica), a de néo ter ideias, conjugada a

como viver juntos.

E notavel (e conclusivo) constatar que certas impressées foram
compartilhadas por alguns dos participantes. De acordo com as declaracdes
recebidas, a intuicdo (como € percebida por cada um) € ativada, com o método
gerando “um estado alterado de atencao e interpretacdo que intrinsicamente ativa a
criatividade” (COIMBRA, 2016). Por outro lado, na opiniao de Souza (2016), “a
medida que o0 jogo se instaurou, foi possivel atenuar a atuacdo da intuicdo”,
mostrando como as sensacoes e impressdes podem ser bastante desiguais para
diferentes pessoas. Coimbra (2016) ainda atribui ao estresse causado por novas
situacOes a ativacao da criatividade (e, eventualmente, da intuicdo), algo que pode
ser identificado, também, em Souza (2016), quando cita que o ndo-saber parece
algo desorientador. Apesar de algumas vezes parecer contraditério, Souza (2016),
no conjunto de seus escritos, parece identificar alguns pontos que sao bastante
caros a técnica em questdo, ao dizer que “[...] o desafio desse jogo € tentar

suspender as acdes de significar e prever 0s préximos passos”.

Silveira (2016) aponta que sentiu que, embora parecesse, em muitos
momentos, que um padrdo estava se formando, havia, repentinamente, uma
transformacao, que levava o jogo para outro lado. Creio que isso pode se referir a
um estabelecimento da escuta do outro, do que se pode construir com-posicoes,
deixando de lado seus proéprios interesses. Uma parte emblematica do relato dela é
quando diz que “Outra coisa interessante foi a conexao entre os participantes. Em
um momento eu estava segurando a perna de uma pessoa, s6 que depois de um
tempo, eu cansei e estava decidindo largar a perna, mas alguém veio e segurou
minha mao”, mostrando, talvez, que uma sincronicidade estava realmente
acontecendo, através da abertura a qual as pessoas (participantes do jogo) estavam

7

dispostas. Ela também pontua que a observacdo do outro é um instrumento
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importante para a composi¢do coreografica, afirmando que, durante o jogo, tal
atitude (de observacgédo) fez reverberar “alguma intengdo para meu movimento,

criando uma composi¢ao em grupo criativa”.

Keller (2016) refere que “Senti, em diversos momentos da vivéncia, um
estado de transe, de abertura de novos campos de atuacdo. Me sentindo livre de
objetivar algo, pude fluir numa co-criagdo com os demais participantes, e esse fluir
gerou potentes manifestagdes”. Tal declaragdo, em uma extrapolacdo, aparenta
corroborar as intencées manifestas dos meétodos, no sentido de viver juntos (“fluir

numa co-criagcéo) e sem ideias (“Me sentindo livre de objetivar algo”).

E também interessante apontar as criticas, ainda que bem-humoradas, que
apareceram nos relatos. Coimbra (2016) refere que “A pretensao “filosofica” de uma
atencao, atitude, etc, diferenciada também é um pouco cdmica, mas € “tradicional”
neste tipo de pratica”, equiparando a técnica experenciada a outras com que teve
contato. A meu ver, tal declaracdo explicita, ainda que de forma depreciativa, algo
que ja foi, em algumas ocasides, abordado no presente trabalho: a forma como
diferentes técnicas se entrelacam e se reinventam, bebendo de fontes semelhantes

e gerando novas possibilidades, mas mantendo elementos comuns.

Coimbra (2016) pontua que o criar livremente € uma ilusdo, que “[...] ndo
conhecemos os determinantes de nossas escolhas (ou sequer as fronteiras de
nossas escolhas possiveis)’. Ainda traz a discussao as visdes de Platdo (de que
todo o conhecimento, na forma das ideias, existe pronto) e de Aristételes (que
entende que o conhecimento precisa ser criado, exigindo criatividade), abrindo um
campo interessante para o aprofundamento da pesquisa, ao relacionar tais visées a
técnica apresentada. Acaba por dizer que o método parece tentar criar uma situacao
nova (no que esta correto, ao meu ver), mas de uma forma basica, “[...] na linha de
pensar fora da caixa, sO que com mais bla-bla-bla”, alegando que funciona, mas nao

por causa das razdes exoticas (segundo ele) apresentadas.

Na minha impresséao, pois, além de explicar os conceitos e conduzir a oficina,
também participei ativamente do jogo, ha uma alteracdo do estado de consciéncia,
através da qual se pode ficar mais atento ao que esta acontecendo, e que propicia
uma escuta maior, com a consequente com-posi¢céo, a tomada de posicdo com 0s

outros, na qual se procura descindir o que estava separado, abdicando um pouco do
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egocentrismo e da verdade de cada um, para encontrar um caminho do meio. Julgo
que, realmente, o estresse causado pela nova situagéo, ou, quando ndo nova, pela
espiral causada através das perguntas, que, em dado momento, pode causar uma
exaustdo e uma consequente suspensdo de julgamento, pode ser, em parte,
responsavel pela funcionalidade do jogo. Pude perceber, em mim e nos outros
participantes, uma grande disposicdo em manter a acdo (ou seja, adiar o fim), e a
forma como o tempo passou foi bastante embleméatica de como, ao que parece,
havia um estado fluido de consciéncia do grupo, trazendo uma sensacéo de estar no

flow.37

37 O conceito de flow foi introduzido na psicologia positiva por Mihayli Csikzentmihalyi. E um estado
no qual a pessoa se encontra completamente absorvida e fluindo em uma atividade, quando se esta
totalmente absorvido e ndo se vé 0 tempo passar. http://www.psicologiapositivabr.com/artigos/66-
flow-e-psicologia-positiva.html
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa, como foi explicitado no texto, teve inicio com uma grande
inquietacdo (talvez até um incbmodo), surgida através de um contato com a técnica
de Composicdo em Tempo Real, da forma como foi apresentada por Jo&o Fiadeiro,
no Colégio das Artes da Universidade de Coimbra. Tal contato deflagrou toda uma
vontade de procurar ndo o saber, mas o sabor de um caminho para conhecer mais
sobre com o que eu havia me deparado. Como ja citei, entrei em contato com o
proprio Fiadeiro, logo ap6s o meu retorno ao Brasil, quando estava desenvolvendo
um trabalho para uma disciplina da faculdade, que pode ser considerado o embrido
da presente investigacdo. A partir da execucdo desse trabalho, muitas novas
guestBes vieram se somar a minha inquietacao inicial, e resolvi buscar, na medida

do possivel, respostas para elas.

Assim, comecei a delinear um plano para encontrar tais respostas, buscando
identificar, muitas vezes de forma casual e/ou intuitiva, por informacdes que eu
pudesse relacionar com a CTR (por exemplo, quando me deparava com temas, nas
aulas — ou na vida cotidiana —, nos quais eu conseguia reconhecer nitidas
correspondéncias com o método). Ao elaborar um trabalho sobre Performance Art,
consegui enxergar, dentro do contetdo pesquisado, muitas relacdes com a CTR.
Também lembrei de um trabalho sobre Antonin Artaud que desenvolvi ainda quando
estava em Portugal, e como havia pontos de contato bastante evidentes com a

técnica (os quais ndo percebi quando da elaboracdo do mesmo).

Logo, comecei, a partir das informacdes de que dispunha, a elaborar de forma
clara perguntas que englobassem o que eu queria descobrir, para as quais eu
buscava a resposta (pois, na verdade, eu continuava bastante confuso). Consegui,
depois de bastante pensar, sintetizar minha curiosidade em duas: € possivel ativar a
intuicdo através da pratica da CTR? e, em caso positivo, a intuicdo ativa a

criatividade para a composi¢ao coreografica?

Apos sintetizar minhas perguntas, desenhei um mapa3€ para me conduzir na

pesquisa, através do qual pude constatar a abrangéncia do assunto em questéo, e a

38 Que ndo é o territério. Quero afirmar, com isso, que todas as conclusées a que cheguei (e
relacdes que estabeleci) foram encontradas através da minha percepc¢édo e interpretacao, o que nao
significa que estou correto.
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diversidade de campos de conhecimento que eu precisaria visitar para fundamentar
as bases da investigagcédo e, a partir delas, conseguir fazer minhas consideracoes

sobre o tema.

Decidi comecar tentando delimitar o que € intuicdo, para poder ter uma
definicdo razoavel na qual me apoiar, sem, no entanto, ser exaustivo, visto que,
apesar de haver muitas definicdes disponiveis, € um tema bastante controverso e

até subjetivo, que passa, algumas vezes, por mistificacdes.

Resolvi buscar informag¢des sobre a intuicdo através de variados campos,
passando por Carl Jung, Henri Bergson, Francisco Varela, Anténio Damasio, a
tradicdo do Yoga, Fayga Ostrower, e, por sugestdo de minha orientadora, assistindo
novamente ao filme Waking Life, que trouxe contribuicbes muito interessantes visto,
desta vez, por meio de um olhar mais atento. Me afeicoei muito a visdo de Bergson,
que, com seus conceitos de intuicdo e duracdo, é uma recorréncia constante, que
parece permear todo o trabalho, até mesmo, coincidentemente, no papel de
professor de Alfred Jarry, a primeira figura da linha histérica que determinei para
buscar possiveis influéncias na criacdo do método de CTR (e, também, do
M.O_AND).

Aqui, cabe um pequeno adendo: inicialmente, minha pesquisa era
especificamente sobre CTR, mas, no decorrer dela, o escopo foi aumentado, quando
tomei conhecimento da existéncia do M.O_AND, desenvolvido por Fiadeiro e
Fernanda Eugenio. Da forma como eu conheci as duas técnicas, e depois de toda a
investigagcdo que levei a cabo, ainda me parece que elas sdo bastante parecidas,
mas com objetivos diferentes. Assim, inclui o M.O_AND neste trabalho, técnica sem

a qual julgo que ficaria incompleto.

Retornando a intuicdo, foi de grande valia, também, o pensamento de Fayga
Ostrower, que relaciona a intuicdo e a criatividade, quando diz que € das é&reas
ocultas do ser que vém a forca vital e o impulso elementar para criar. Tal afirmacéo
corrobora bastante do que é alegado pelos métodos em questédo, que buscam uma
descoberta, um acidente que ndo € pré-concebido, que é algo que surge de um
encontro para com-por, como fala Jodo Fiadeiro, ao dizer que o0 gesto criativo
precisa vir de um encontro, que suspende a trajetoria do acontecimento e gera

duvida.
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Seguindo 0 meu mapa, julguei necessario me aprofundar nos métodos em si
mesmos, trazendo seus conceitos e tentando entendé-los. Assim, acredito que, cada
vez mais, estou conseguindo traduzir (para mim mesmo e para as outras pessoas)
como eles funcionam e para que eles servem, o que, para mim, pode ser traduzido
em viver juntos e sem ideias. Apesar de parecer bastante simples, na pratica € algo
muito dificil, pois € complicado que as pessoas se desapeguem de suas proprias
convicgcbes (ou, em Ultima analise, de seus egos), 0 que gera muitos ruidos na
comunicacdo (e na composicao), fazendo com que os individuos, geralmente, se
relacionem ndo com 0s outros (que seria um regime de aceite, um regime de e, e,
e..., que se prolonga, que tem duracdo), mas sim de forma eu e 0s outros (que
traduz o regime da Modernidade, que € complementar, e no qual a diferenca é
identitariamente congelada) ou eu ou os outros (que traduz o regime da Pés-

Modernidade, que é simétrico, no qual tudo pode, que € indiferente).

Julguei importante, também, trazer referenciais histéricos, ainda que
decididos arbitrariamente por mim (através de aproximagfes que enxerguei com 0S
métodos). Cito, a seguir, o criador e/ou movimento e, entre parénteses 0(s) ponto(s)
principal(is) de contato com as técnicas de CTR e M.O_AND que identifiquei. Passei
por Alfred Jarry (como ja foi citado, e que criou a ‘Patafisica), pelo Futurismo (uso da
intuicdo), Dadaismo (espontaneidade absoluta e a cisao total do passado por meio
da intuicdo), Surrealismo (encontro fortuito), Antonin Artaud (jogo ligado ao
imprevisivel onde as regras nascem dele mesmo, nascem da l6gica do acaso, onde
cada lance lanca suas regras, abolindo as certezas, abrindo novas questdes, num
olhar sempre inaugural sobre o mundo, emergindo no perigo, no desejo invencivel
do vir-a-ser), Viola Spolin (experienciar € penetrar no ambiente, é envolver-se total e
organicamente com ele. Isto significa envolvimento em todos os niveis: intelectual,
fisico e intuitivo), Judson Dance Theater (modelo horizontal, de colaboracdo) e Anne
Bogart com seus Viewpoints (CTR e Viewpoints promovem tempos da escuta de si,

do outro, do ambiente).

ApoOs a compilacdo de todo o material que pesquisei, e da subsequente
relacdo que fiz com a CTR e o M.O_AND, parti para o planejamento e execucéo de
uma oficina pratica, na qual contei com a ajuda de variadas pessoas ligadas, de uma

forma ou de outra, as técnicas. Através da Fernanda Eugenio, consegui ter acesso a
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vérios artistas que vém desenvolvendo os métodos aqui no Brasil, e a mutiplicidade
de formas de comunicacéao disponiveis (Facebook, Google Hangouts, Skype, e-mail,
etc) tornou possivel que eu mantivesse encontros virtuais com eles, que foram de

importancia vital para o desenvolvimento da pesquisa.

Executei a oficina, de forma, ao meu ver, bastante satisfatoria, conseguindo
colher dados cruciais para verificar, tanto quanto possivel, as hipéteses de que é
factivel ativar a intuicdo através dos métodos da CTR e M.O_AND, e que, através
disso, h& a ativacéo da criatividade para a composicao coreografica.

Através da andlise dos relatos dos participantes da oficina, e relacionando-os
(os relatos) a toda informac&o que consegui juntar, creio que é possivel conceber
que os dois métodos (como ja expliquei no decorrer do trabalho, a forma que
consegui aplicar na oficina foi um tanto hibrida) parecem ser aplicaveis para a
ativacdo da intuicdo, e que a mesma, por sua vez, parece favorecer a criatividade
nos processos de composicdo coreografica. Foi possivel, também, perceber que ha
uma ativacao de um estado de flow nos participantes, que relataram ter entrado em
um estado alterado de consciéncia, propicio a criacdo e a interacdo da forma
preconizada pelas técnicas, ou seja, promovendo a escuta e aguardando o

surgimento de um plano comum, no qual o jogo se desenvolveu.

No tocante ao desenvolvimento das técnicas em si, por meio dos pontos em
comum que, ao meu ver, existem tanto entre si (como é natural, pois seus criadores
trabalharam juntos, e o M.O_AND, pelo que pude perceber, € um desdobramento —
ou aperfeicoamento - das modos operativos anteriores dos dois), quanto entre
outros métodos, € possivel, conceber que, de um modo geral, nas tentativas de
sistematizar técnicas (referentes as praticas corporais, e, eventualmente, a jogos),
os criadores utilizam suas experiéncias pregressas, reinventando, cruzando e
relacionando com técnicas com as quais tiveram contato (de diferentes modos) no
decorrer de sua vida. Quanto a isso, aprecio muito a fala de Donnie Mather (2010,
s.p.), ator e professor de Método Suzuki e Viewpoints, quando ele diz que
“Pessoalmente, acredito que todas as técnicas estdo tentando alcancar a mesma
coisa. Mas na viagem para chegar la, tomamos caminhos diferentes.” Tal

declaracdo, de uma generosidade imensa, também pode ser relacionada com as
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proposicoes da CTR e M.O_AND, e demonstra, ainda, um elo de ligagdo com os

Viewpoints (como ja foi citado anteriormente).

Pretendo que o presente trabalho seja o ponto de partida para uma pesquisa
aprofundada, em que poderei utilizar as informacdes aqui reunidas para escolher um
caminho mais objetivo, para o qual as diversas relacdes tramadas sirvam de base e

esteio para uma viagem mais longa.

Por ultimo, quero deixar duas lembrancas para quem seguiu meu mapa até
aqui: uma histéria que esta em um texto de Jodo Fiadeiro, e foi retirada do livro
Silence, de John Cage, e que muito me tocou, e um poema de Alberto Caieiro, que
encontrei por acaso, e que, além de me comover, parece, a mim, cair perfeitamente

neste final.

Até breve.

Um dia, no Black Mountain College, David Tudor comia 0 seu almoco.
Um aluno aproximou-se da sua mesa e comecou a fazer-lhe
perguntas. David Tudor continuou a comer o seu almogo. O aluno
insistiu e continuou a fazer perguntas. Até que David Tudor olhou para
ele e disse: “Se nao sabes, porque é que perguntas? (CAGE, apud
FIADEIRO, 2008, p.7)

No dia brancamente nublado entristeco

No dia brancamente nublado entristeco quase a medo

E ponho-me a meditar nos problemas que finjo...

Se 0 homem fosse, como deveria ser,

N&o um animal doente, mas o mais perfeito dos animais,

Animal direto e nao indireto,

Devia ser outra a sua forma de encontrar um sentido as coisas,
Outra e verdadeira.

Devia haver adquirido um sentido do “conjunto”;

Um sentido, como ver e ouvir, do “total” das coisas

E ndo, como temos, um pensamento do “conjunto”;

E ndo, como temos, uma ideia do “total” das coisas.

E assim - veriamos - ndo teriamos noc¢do de conjunto ou de total,
Porque o sentido de “total” ou de “conjunto” ndo seria de um “total” ou
de um “conjunto”

Mas da verdadeira Natureza talvez nem todo nem partes.

O Unico mistério do Universo é o mais € ndo 0 menos.
Percebemos demais as coisas - eis o0 erro e a davida.

O que existe transcende para baixo o que julgamos que existe.
A Realidade é apenas real e ndo pensada.

O Universo nao é uma ideia minha.
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A minha ideia do Universo é que € uma ideia minha.
A noite ndo anoitece pelos meus olhos.

A minha ideia da noite é que anoitece por meus olhos.
Fora de eu pensar e de haver quaisquer pensamentos
A noite anoitece concretamente

E o fulgor das estrelas existe como se tivesse peso.

Assim como falham as palavras quando queremos exprimir qualquer

pensamento,

Assim falham os pensamentos quando queremos pensar qualquer

realidade.

Mas, como a esséncia do pensamento ndo € ser dita, mas ser
pensada,

Assim é a esséncia da realidade o existir, ndo o ser pensada.
Assim tudo o que existe, simplesmente existe.

O resto é uma espécie de sono que temos,

Uma velhice que nos acompanha desde a infancia da doenca.
O espelho reflete certo; ndo erra porque ndo pensa.

Pensar é essencialmente errar.

Errar é essencialmente estar cego e surdo.

Estas verdades néo séo perfeitas porque sao ditas,

E antes de ditas, pensadas:

Mas no fundo o que esté certo é elas negarem-se a si proprias
Na negacao oposta de afirmarem qualquer coisa.

A Unica afirmacéo é ser.

E ser 0 oposto € o que nao queria de mim...

Alberto Caeiro (PESSOA, 1917, s.p.)
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Diogo Brum Paixéo
Observar. Escutar.
Suspender/Ampliar o espaco-tempo entre acéo e reacao, estimulo e resposta.
Fluxo. Nao julgamento.

Desconstrucdo dos significados. Sem porqués. Todas as possibilidades,

tangiveis e intangiveis.
22 parte (meu questionamento):

Aguardando
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Liana Lacerda Keller

Com a abordagem da oficina ministrada por Fernando Marques Finamor
consegui imergir num trabalho coletivo e cooperativo de composigéo, primeiramente
num jogo/maquete, para elucidar espacos e possibilidades para composicdo de
objetos e, iniciativas dos jogadores/participantes. Num segundo momento
compusemos com NOSSOS COrpos enquanto objetos, adicionamos mais informacdes,
assim criando cenas, momentos, livres de regras ou conceitos pré-concebidos. O

tempo foi dilatado num transe e em criatividade espontanea do grupo.

Agradeco essa oportunidade valiosa para minha formagcdo como artista e

como ser humano.
22 parte (meu questionamento):

Sobre a Oficina de Composi¢cao em Tempo Real
Com Fernando Marques Finamor

Participante: Liana Keller

Universidade Federal do Rio Grande do Sul
Outubro de 2016

Sobre a ativacdo da intuicao (devir, insight) através dos estimulos re-parar e
des-cisdo para uma possivel ou possiveis com- posicdes. Senti em diversos
momentos da vivéncia, um estado de transe, de abertura de novos campos de
atuacdo. Me sentindo livre de objetivar algo, pude fluir numa co-criagdo com o0s
demais participantes, e esse fluir gerou potentes manifesta¢des. Foi como brincar, e

brincar € ferramenta poderosa para a imaginacao.
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Luciano Souza

A meditacdo ativa foi uma boa preparacédo para o trabalho; no entanto, achei
gue essa primeira parte acabou sendo um pouco prejudicada com a etapa seguinte
que foi uma explicacdo do método a ser aplicado. A teoria me pareceu bastante
abstrata, mas, na pratica, ela me pareceu criar mais sentido. Me pergunto se a
explicacdo demasiada pode n&o ter tirado um pouco da espontaneidade da
composicado, tanto na secdo dos objetos quanto na dos corpos. Talvez no inicio de
cada composigao, mas depois a “coisa” foi se instalando e nds, performers, fomos
ficando mais seguros de nossas acoes. O interessante foi perceber que tanto fora do
guadrado quanto dentro estadvamos em estado atento de performance, inclusive na
meditacdo. Isso mostra que a preparacdo € tdo importante quanto a prépria

performance (composi¢ao) em si.
22 parte (meu questionamento):

Acredito que sim, a intuicdo foi ativada em varios momentos, principalmente
no inicio das propostas quando o ndo-saber, por parecer algo desorientador, tendeu
a provocar uma reacao automatica de atribuicdo de sentido ao que esta sendo
experenciado e ao que pode vir acontecer. Pelo o que eu compreendi, o desafio
desse jogo é tentar suspender as acles de significar e de prever os préximos
passos. A medida que o jogo se instaurou, foi possivel atenuar a atuacio da
intuicdo; no entanto, isso requisitou bastante vigilia, porque nos minimos instantes
de dispersao, isso acaba por te fazer acionar a valvula de seguranca do sentido (no
seu entendimento como “significado, diregdo e sensagédo”). Na composicdo, a
intuicdo funciona como um dispositivo de avanco, porém o modo operativo do jogo
AND te “obriga” a recuar, abrindo espaco para a atengao, para um questionamento
especifico. Pessoalmente, essa primeira experiéncia foi uma dinAmica de tensfes

entre o0 avancgo e o recuo, e de conhecer novas possibilidades de composicéo.
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Régis Antdnio Coimbra

Relatorio da vivéncia proposta por Fernando Marques Finamor em 29 de
outubro de 2016, na sala Morgada Cunha, no Ginasio 1 da Escola de Educacéo
Fisica, Fisioterapia e Danca da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, entre

14h e 19h, calcada na técnica AND (Antropology and Dance), de Jodo Fiadeiro.

A vivéncia foi bem estruturada e interessante, na linha de diversas praticas de
improvisagdo em conjunto. Foi um pouco cOmica a parte conceitual, muito
contraditéria ao negar que haja uma infinidade de regras e proibicbes que, por
serem muitas, confusas e contraditérias acabam efetivamente dependendo da
interpretacdo e arbitrio. A pretensdo “filoséfica” de uma atencdo, atitude, etc,

diferenciada também & um pouco cémica, mas € “tradicional” neste tipo de pratica.

Na pratica, ai sim, as coisas foram interessantes, seja no jogo com coisas
num quadrado, seja na escala corpo (com nossos corpos). Eu inicialmente achei que
dificilmente as praticas superariam minha satisfacdo com a parte preparatoria (com
“‘meditagdo Kundalini”). No entanto, principalmente a pratica final foi muito

interessante.
22 parte (meu questionamento):

Sim, na minha percepcao e entendimento, ha ativacao da criatividade com o
método, ndo pelo que ele alega, que considero mais uma baboseira sem sequer
possibilidade de comprovacédo, mas pelo simples fato de que impde uma série de
regras contraditérias que forcam o participante assim orientado a imaginar como agir
com base em instru¢cdes confusas. Esse estresse € uma variagcdo de qualquer
situacdo nova que temos que enfrentar, sem conhecer o contexto, a geografia, a luz,
as pessoas etc. Uma orientacdo geral do método, nesse sentido, € que € uma coisa
diferente das outras coisas (0 que € uma ilusdo, mas funciona). Outra € a de que se
deve reagir de um modo diferente... e assim por diante. Nada disso é muito concreto
e € apresentado de modo ainda mais contraditério ou mistificado. Instrucdes
especialmente comicas vao no sentido de ndo perguntar por que ou quem, mas
como afeta o participante (o proprio que se pergunta). Tudo isso gera um estado
alterado de atencdo e interpretacdo que intrinsecamente ativa a criatividade. O

processo pode se esgotar conforme o sujeito fica familiarizado com ele, mas
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também ha relativa criatividade em fazer o mesmo processo, inclusive copiando
experiéncias proprias ou de outros que chamaram a atengdo como interessantes em
outras vivéncias da pratica. Nesse caso o que funciona é precisamente o fazer
errado (uma copia imperfeita) o que se pretende copiar ou recriar. Uma analogia que
costumo usar nesse sentido € o do DNA, que inviabilizaria a sele¢do natural se fosse
muito bom em se copiar, sem erros, pois sem erros ndo haveria mutacoes e, sem
elas, o que selecionar de especialmente diferente. Assim, o0 método parece-me
ativar a criatividade por estresse nos novatos e por cOpia imperfeita nos veteranos
do mesmo. Jodo Fiadeiro, por exemplo, ativa sua criatividade por outro meio: pelo
repertério muito grande e pela impossibilidade de se copiar de modo perfeito.
Retrospectivamente poderemos, ap0s sua morte ou aposentadoria como artista
verificar, talvez, uma unidade, mas mesmo isso provavelmente sera ilusoério, assim
como a ilusdo de que cria livremente - mais propriamente, ndo conhecemos 0s
determinantes de nossas escolhas (ou sequer as fronteiras de nossas escolhas
possiveis). Ah... uma coisa que esqueci de escrever ontem (e que pensei primeiro,
mas fui interrompido e esqueci): Platdo e Aristoteles tém duas visdes diferentes e
que acho pertinentes ao problema. Platdo, ao menos numa interpretacao
simplificada e literal, acredita que o conhecimento todo existe pronto, como uma
coisa... as ideias. Assim, o homem nado é mau, é ignorante e, em certo sentido, ndo
€ criativo, ja que mesmo aprender € lembrar, criar seria lembrar da solugéo
adequada. Aristoteles, diversamente, entende que o conhecimento € algo que
precisa ser criado e, nesse sentido, uma situagdo nova exige criatividade. O método
AND me parece tentar criar uma situagao ou perspectiva nova. Algo muito basico, na
linha "pensar fora da caixa", s6 que com mais bla-bla-bla. Funciona, mas nao pelas
exoticas razbes apresentadas pelo préprio método, embora o "bla-bla-bla" possa ser
importante. E como as dicas basicas "ha varias solucbes, é s6 ndo pensar do modo
habitual que encontraras algumas" que funciona para desafios matematicos ou de

"l6gica".
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Sabine Borges Silveira

A meditagao inicial foi boa para focar no momento, como uma instrospeccao.

Passou muito rapido, foi 6timo para centrar corpo e mente.

A parte da maquete foi essencial para reconhecer a técnica. Apesar das
confusdes iniciais, o procedimento deu certo. Foi bom fazer primeiro a maquete para
depois testar no corpo com 0s objetos sugeridos. Eu senti, tanto na maquete quanto
com 0S corpos, que muitas vezes tentou-se seguir um padrdo, uma sequéncia
l6gica. Entretanto, em alguns momentos tudo o que parecia estar formando uma
sequéncia acabava, se transformava. E isso que achei legal, esse poder de
transformacdo. Outra coisa interessante foi a conexdo entre os participantes. Em
um momento eu estava segurando a perna de uma pessoa, s6 que depois de um
tempo, eu cansei e estava decidindo largar a perna, mas alguém veio e segurou

minha mao.

Creio que essa técnica € uma boa ferramenta para composicdo coreografica,

pois abre caminhos para criar sem se prender a alguma ideia pré-determinada.
22 parte (meu questionamento):

Creio que a maguete serviu para trabalhar processos de intuicdo, pois a
escolha de onde e como colocar o material no quadrado era um processo intuitivo,
pois talvez nada ali fizesse sentido, e através desse ndo sentido que moviamos
NOSsS0S pensamentos e consequentemente acgdes. A pausa (observacéo) entre um
movimento e outro talvez seja um momento necessario para nao agirmos sem
pensar, 0 que traz ao desenho formado um ar de sentido. Creio que a observacao
do outro € uma importante ferramenta para composi¢cao coreografica. No caso do
jogo que executamos na oficina, a observacdo do movimento do outro fazia
reverberar alguma intencdo para meu movimento, criando uma composicdo em

grupo criativa.
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ANEXO B

TERMOS DOS PARTICIPANTES DA OFICINA
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TERMO DE AUTORIZACAO DE USO DE DADOS
COLHIDOS

\ : G ,CPF_OnD 2801\ igdepois  de
r e entender os objetivos, procedimentos metodoldgicos, riscos e
beneficios da pesquisa, bem como de estar ciente da necessidade de
minha participag@o na oficina pratica, AUTORIZO, através do presente
termo, o pesquisador Fernando Marques Finamor (CPF 432.869.760-91),
orientado por Luciana Paludo (CPF), do projeto de pesquisa intitulado
“Composi¢cdo em Tempo Real: da Intui¢do a Revelagdo”, que visa a
producdo do TTC (Trabalho de Conclusdo de Curso) da faculdade de
Licenciatura em Danga da ESEFID/UFRGS (Escola de Educacdo Fisica,
Fisioterapia e Danga da Universidade Federal do Rio Grande do Sul), a
colher todos os dados necessarios, inclusive através de questionario, e
utiliza-los no citado trabalho, sem quaisquer 6nus as partes envolvidas.

Porto Alegre, 20 de [)i)ns de 2016

88



TERMO DE AUTORIZACAO DE USO DE DADOS
COLHIDOS

Eu déﬁy;e@ %/UJQ SlezusiK ,CPF 033.388.7¢© 2{,depois de
cdphecer e entender os objétivos, procedimentos metodoldgicos, riscos e
beneficios da pesquisa, bem como de estar ciente da necessidade de
minha participa¢do na oficina pratica, AUTORIZO, através do presente
termo, o pesquisador Fernando Marques Finamor (CPF 432.869.760-91),
orientado por Luciana Paludo (CPF), do projeto de pesquisa intitulado
“Composi¢do em Tempo Real: da Intui¢do a Revelacdo”, que visa a
produgdo do TTC (Trabalho de Conclusdo de Curso) da faculdade de
Licenciatura em Danca da ESEFID/UFRGS (Escola de Educagdo Fisica,
Fisioterapia € Danga da Universidade Federal do Rio Grande do Sul), a
colher todos os dados necessdrios, inclusive através de questionario, e
utiliza-los no citado trabalho, sem quaisquer 6nus as partes envolvidas.

Porto Alegre, 19de |1 de 2016

Sujeito da Pesquisa %u/q /Z/Vé jué/&///\d%
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TERMO DE AUTORIZACAO DE USO DE DADOS
COLHIDOS

Eu__ Liana Laceomn Kelleg JCPE 430444540 -44 depois de
conhecer e entender os objetivos, procedimentos metodoldgicos, riscos e
beneficios da pesquisa, bem como de estar ciente da necessidade de
minha participagdo na oficina pratica, AUTORIZO, através do presente
termo, o pesquisador Fernando Marques Finamor (CPF 432.869.760-91),
orientado por Luciana Paludo (CPF), do projeto de pesquisa intitulado
“Composi¢do em Tempo Real: da Intuicdo a Revelagdo”, que visa a
produgéio do TTC (Trabalho de Conclusdo de Curso) da faculdade de
Licenciatura em Danca da ESEFID/UFRGS (Escola de Educacéo Fisica,
Fisioterapia e Danga da Universidade Federal do Rio Grande do Sul), a
colher todos os dados necessérios, inclusive através de questionario, e
utiliza-los no citado trabalho, sem quaisquer dnus as partes envolvidas.

Porto Alegre, 24 de outero de 2016

K
v ¥/ AL

Sujeito da Pesquisa
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TERMO DE AUTORIZACAO DE USO DE DADOS
COLHIDOS

Eu ﬁuﬁ(@m@ Rowne o Seusa  ,CPF BR300 depois de
conhecer e entender os objetivos, procedimentos metodoldgicos, riscos e
beneficios da pesquisa, bem como de estar ciente da necessidade de
minha participagdio na oficina pratica, AUTORIZO, através do presente
termo, o pesquisador- Fernando Marques Finamor (CPF 432.869.760-91),
orientado por Luciana Paludo (CPF), do projeto de pesquisa intitulado
“Composigdo em Tempo Real: da Intuico a Revelagdo”, que visa a
produgio do TTC (Trabalho de Conclusio de Curso) da faculdade de
Licenciatura em Danga da ESEFID/UFRGS (Escola de Educaggo Fisica,
Fisioterapia ¢ Danga da Universidade Federal do Rio Grande do Sul), a
colher todos os dados necessdrios, inclusive através de questionério, €
utiliza-los no citado trabalho, sem quaisquer dnus as partes envolvidas.

Porto Alegre, X4 de Qiheode 2016

Sujeito da Pes%isa
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TERMO DE AUTORIZACAO DE USO DE DADOS
COLHIDOS

, 90 - §F

Bu Ree e At Gilee P €09 561 ,(éi;pois de
conhecer € entender os objetivos, procedimentos metodolégicos, riscos e
beneficios da pesquisa, bem como de estar ciente da necessidade de
minha participagdo na oficina pratica, AUTORIZO, através do presente
termo, o pesquisador Fernando Marques Finamor (CPF 432.869.760-91),
orientado por Luciana Paludo (CPF), do projeto de pesquisa intitulado
“Composigio em Tempo Real: da Intuigdo a Revelagdo”, que visa a
produgio do TTC (Trabalho de Conclusdo de Curso) da faculdade de
Licenciatura em Danca da ESEFID/UFRGS (Escola de Educagéo Fisica,
Fisioterapia e Danga da Universidade Federal do Rio Grande do Sul), a
colher todos os dados necessarios, inclusive através de questionrio, e
utiliza-los no citado trabalho, sem quaisquer dnus as partes envolvidas.

Porto Alegre, ) de \Ouf‘u[»‘” de 2016

///(/

eito da Pesquisa
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TERMO DE AUTORIZACAO DE USO DE DADOS
: COLHIDOS

Eu hﬂ' hie f)ﬂhéé") ZZ)IW\/EIM CPF_(YRHI60 -0 depois de
conhecer e entender os objetivos, procedimentos metodoldgicos, riscos e
beneficios da pesquisa, bem como de estar ciente da necessidade de
minha participagdo na oficina pratica, AUTORIZO, através do presente
termo, o pesquisador Fernando Marques Finamor (CPF 432.869.760-91),
orientado por Luciana Paludo (CPF), do projeto de pesquisa intitulado
“Composicdo em Tempo Real: da Intuigdo a Revelacdo”, que visa a
producdo do TTC (Trabalho de Conclusdo de Curso) da faculdade de
Licenciatura em Danga da ESEFID/UFRGS (Escola de Educacéo Fisica,
Fisioterapia e Danca da Universidade Federal do Rio Grande do Sul), a
colher todos os dados necessarios, inclusive através de questiondrio, e
utilizé-los no citado trabalho, sem quaisquer 6nus as partes envolvidas.

Porto Alegre, /4 de Hjﬂjﬁ de 2016

Oalim b St

Sujeito da Pesquisa

93



ANEXO C

TERMOS DOS COLABORADORES
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TERMO DE AUTORIZACAO DE USO DE DEPOIMENTO

EuCaio Fetpe da Slua Sefos Nonzzlc.  CPF.ORY U4 332 depois de

conhecer e entender os objetivos, procedlmentos metodologicos,
riscos e beneficios da pesquisa, bem como de estar ciente da
necessidade do uso de meu depoimento, AUTORIZO, através do
presente termo, o pesquisador Fernando Marques Finamor (CPF
432.869.760-91), orientado por Luciana Paludo (CPF 600.566.170-
00), do projeto de pesquisa intitulado “Composi¢cdo em Tempo Real:
da Intuicdo i Revelagdo”, que visa & produgio do TTC (Trabalho de
Conclusio de Curso) da faculdade de Licenciatura em Danca da
ESEFID/UFRGS (Escola de Educagdo Fisica, Fisioterapia e Danca da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul), a colher e utilizar meu
depoimento, sem quaisquer 6nus as partes envolvidas.

Curitiba,)Y_ de Novemis,y de 2016
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Fernanda Eugenio + Nova mensagem ®«  Q

Fernando Marques Finamor

Oi, Fernanda, tudo bem? espero que a recuperagao do pé
esteja cada vez melhor. Eu quero te solicitar que, se
possivel, preenchas, assines e me envies o documento
que esta anexado (& um Termo de Autorizagao de Uso de
Depoimento). Eu usarei mais, na verdade, para citar o teu
nome como entrevistada (informalmente) e falar sobre
como me ajudaste na elaboragao da oficina (sugerindo
contatos de pessoas aqui no Brasil) e dos meus
guestionamentos. Também quero te pedir permissao para
citar, especificamente, essa parte de teus escritos para
mim, para eu utilizar na explicagéo sobre as diferengas
dos métodos: "Além disso o AND tem uma dimensao mais
transversal - & usado também na arte, mas nao apenas,
podendo ser aplicado a qualquer matéria e a qualquer
corpo, tomados sempre na sua dimensao de afeto. A CTR
& dirigida & composigio coreografica especificamente e
possui um corpo eleito, que seria o corpo capaz de
resposta rapida, de suportar pressao e de oferecer-se

([

como matéria "sem memdoria” e "sem afeto".

]

TERMO DE ALITGHIEA;EEI DE USO DE DEPOIMENTO.docx
abrir - baixar
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Fernando Marques Finamor

Se for muito complicado assinar o termo e me enviar,
creio que uma autorizagao por aqui j& serd suficiente (eu
explicarei para a minha orientadora que estas com
dificuldade de locomogaan).

Como sempre, te agradego muito pela ajuda, e pego
desculpas pelo incdmodo.

Um abrago e bom final de semana.

Fernanda Eugenio

Ola Fernando, sim, se puder ser por aqui seria mais
simples

Basta que eu pronuncie gue concordo com a utilizagao do
trecho por vocé mencionado, certo?

Estou de acordo.

Se possivel, qguando tiver o trabalho pronto partilhe
comigo |2

Um abrago e boa sorte!

Fernando Marques Finamor

Muito obrigado, Fernanda. Quando estiver pronto,
certamente partilharei contigo. Bom final de semana. Um
abrago.
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Francisco Gaspar

+ MNova mensagem

e L e e b

Autorizagdo de Uso de Depoimento). Eu usarei mais, na
verdade, para citar o seu nome como entrevistado
(informalmente) e falar sobre como me ajudou na
elaboragao da oficina e dos meus questionamentos.
Agradego-lhe muito. Um bom final de semana. Um
abrago.

]

TERMO DE AUTORIZAGAO DE USO DE DEPOIMENTO.docx

Fernando Marques Finamor

Boa tarde, professor Francisco. Desculpe-me por
incomoda-lo novamente. Eu gostaria de solicitar, de novo,
gue o senhor me desse autorizagao para citar seu nome
(como fonte de consulta, guando explico minha
metodologia, e quando explico a elaboragao de minha
oficina). Sei que & um pouco complicado assinar o
documento, pois & necessario imprimi-lo e, depois,
escanea-lo. Para facilitar as coisas, eu s necessito que o
senhor escreva que concorda, aqui mesmao, no
messenger.

Fernando Marques Finamor
Muito obrigado.

Um abrago.

Francisco Gaspar

Desculpe Fernando. Estou ha quase 20 dias sem internet.
Concordo sim. Tentarei amanha enviar o documento. Mas
desde ja tem meu consentimento.

Fernando Marques Finamor
Muito obrigado, novamente.

£+

Q
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TERMO DE AUTORIZACAO DE USO DE DEPOIMENTO

Eu Juliana Lima Liconti, CPF 080.568.179-56, depois de conhecer e
entender os objetivos, procedimentos metodoldgicos, riscos e
beneficios da pesquisa, bem como de estar ciente da necessidade do
uso de meu depoimento, AUTORIZO, através do presente termo, o
pesquisador Fernando Marques Finamor (CPF 432.869.760-91),
orientado por Luciana Paludo (CPF 600.566.170-00), do projeto de
pesquisa intitulado “Composi¢do em Tempo Real: da Intuigdo a
Revelagdo”, que visa a producdo do TTC (Trabalho de Conclusdo de
Curso) da faculdade de Licenciatura em Dan¢a da ESEFID/UFRGS
(Escola de Educacio Fisica, Fisioterapia e Dan¢a da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul), a colher e utilizar meu depoimento,
sem quaisquer 6nus as partes envolvidas.

Porto Alegre, 13 de novembro de 2016
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TERMO DE AUTORIZAGCAO DE USO DE DEPOIMENTO

Eu Oberdan Porto Leal Piantino CPF 046 914 379-75 depois de
conhecer e entender os objetivos, procedimentos metodoldgicos,
riscos e beneficios da pesquisa, bem como de estar ciente da
necessidade do uso de meu depoimento, AUTORIZO, através do
presente termo, o pesquisador Fernando Marques Finamor (CPF
432.869.760-91), orientado por Luciana Paludo (CPF
600.566.170-00), do projeto de pesquisa intitulado “Composigao
em Tempo Real: da Intuigdo a Revelagao”, que visa a produgao
do TTC (Trabalho de Conclusdo de Curso) da faculdade de
Licenciatura em Danga da ESEFID/UFRGS (Escola de Educagéo
Fisica, Fisioterapia e Danga da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul), a colher e utlizar meu depoimento, sem
quaisquer 6nus as partes envolvidas.

Curitiba, 11 de novembro de 2016

WGBS L.ier

Obérdan Porto Leal Piantino
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Suzi Weber + Nova mensagem ®« ¥ OQ

2y
b

Autorizagao de Uso de Depoimento). Eu usarei mais, na
verdade, para citar o teu nome como entrevistada
(informalmente) e falar sobre como me ajudaste na
elaboragdo dos meus guestionamentos sobre a CTR e o
MO AND. Te agradego muito. Um bom final de semana.
Beijos.

o

TERMO DE AUTORIZAGAO DE USO DE DEPOIMENTO.docx

Fernando Marques Finamor

Oi, Suzi, tudo bem? Desculpe-me por incomodar
novamente. Eu preciso, por favor (e se possivel), que me
envies o termo de autorizagao, para que eu possa citar
teu nome no TCC (s0 irei falar que conversei contigo e,
talvez, aguela histéria da maga que me contaste, caso
nao haja problema). Se for dificil assinar (sei que & chato,
pois & necessario imprimir e, depois, escanear), basta
dizeres que concordas que eu te cite aqui mesmo, no
messenger.

Fernando Marques Finamor
Te agradego muito.

boa noite.

Um beijo.

Suzi Weber
Sim concordo, bom trabalho, bj

Fernando Marques Finamor
Obrigado, Suzi. Bom dia. Bjs
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ANEXO D

MATERIAL SOBRE CTR/M.O_AND
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Aula CTR/MO AND

Escala Maquete

Trés escalas — Maquete, corpo, humana (para a vida)
O legal do jogo é pensar nas perguntas.

O mais importante € desviar da tendéncia de perguntar por que, de fazer o mesmo
(exemplo danca da garrafa).

Colocar o objeto(s) — Em vez de perguntar o que €, perguntar “o que tem?”
Instigar — Mas tem mais coisas, vamos la. Criar imagens mentais.
Como???

Quando/Onde?

Os participantes devem estar sempre se perguntando.

Quando nao souber o que fazer, retornar as perguntas. Fazer nada, mas pensar, é
fazer algo.

Explicar posicdes e relacoes.

12 posicéo — proposta

22 posicao — relagédo com a 12 (pelo menos com uma parte)
32 posicao — Relacao da relagéo — cria-se o espaco de jogo
Processo mental/corporal — Tribos (BMC)

Como o corpo inteiro entra no pensamento.

Quem e por qué? — Nao falar/pensar

O qué (no sentido de o que tem)?

Como (o que gque eu tenho)

Quando ou onde — como posi¢ao no tempo e no espago.
Parar/Reparar

Aceitar o fim/Adiar o fim

Tentar entender o que esta acontecendo no jogo, ndo em mim. Qual é a energia, 0
que esta sendo pedido.
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Lojinha — Possibilidade de testar o material antes de entrar no quadrado. Manter a
tensdo. Estar de fora do quadrado e manusear a lojinha também € um jogo.

Variagcbes da maquete: Guest/Host/ Gost ----- Imagem/Enunciado/Imagem

Escrever sobre a relacédo (Ex: Violdo — o que ha entre as cordas do violao) — Sair do
racional

Muito dificil saber que o pensamento ja € danca.

Blending — criacdo ndo vem do nada — fractais

Ego — ndo s6 do sujeito/também do objeto) — ndo-ego
Mania de fechar o significado do objeto (¢ uma mesa)
Jogo é sempre em relacdo — € um meio de outras coisas
Oportunidade de entrar no mundo das relacées (o que é lindo)
Eu ndo importo mais — s6 quando estou em relacao

Eu ndo importo mais — s6 quando estou com relacdo

Eu ndo importo mais — s6 quando estou dentro da relacéo
E invisivel, mas é presente

Tem que fazer as perguntas o tempo todo

N&o dispersar, se ndo perde o Jogo

Aula Jodo CTR/AND

Inicial: Encontros, Lugares onde nunca pensamos em ir antes.

Quando a primeira posi¢ao surgir, ndo entrar para testar, confrontar a situacao.
Energia no sentido de encaixe (handle and care)

Territorio criado para comecar 0 jogo.

Encontrando jogos dentro dos jogos.

Sem aceleracgdo/precipitacdo — constancia

Ativar duas areas do cérebro — construir até achar uma convencéo, sem fixa-la

Se ha sobrecarga de informacao/tentativa de reacéo, acaba perdendo a conexao.
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Intuicdo como ferramenta.
Ciente do que esta acontecendo, mas com distanciamento. Suspensao

Ha uma linha muito ténue entre a intuicéo e a reflexdo (impulso). Questionar a
situacao e a si proprio.

No modo intuitivo, vocé pode processar mais rapidamente, perde o excesso de
l6gica.

A intuicdo é uma forma de ir para esse lugar, em tempo real. Treinar a intuicao,
mesmo que pareca contraintuitivo.

Quando se improvisa muito, criam-se padroes.

Pode demorar algum tempo.

% segundo € o tempo que a mente leva para saber 0 que o corpo ja sabe.

Se colocar restricbes ao seu corpo ao procurar um territério, o jogo nao ocorre.
Prolongar o intervalo.

Quando se encontra o primeiro movimento, no intuito de preserva-lo, nao se pode
agarra-lo (caneta com Joao).

N&o antecipar.

Esse um (criado — caneta) ndo é fixo, sédo possibilidades imensas que temos que
trabalhar.

Tem gue esquecer que queremos algo (me proteger do que eu quero)
Encontrar um/ preservar o um/ achar o lugar e deixar o lugar vivo.
Quantas vezes se acha o “um” na vida.

Estar pronto, vital, suspenso, para encontrar o territorio.

Trabalhar juntos.

As vezes, é sé ser uma “peca de mobilia”.

Trabalhar sem o protagonismo. Analogia claro/lusco-fusco/escuro

Incluir
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Glossario AND

Fonte: https://magazineandlab.wordpress.com/category/glossario-and/

Reparar € o caminho do meio entre o olhar e o ver. O olhar distancia-se, constata e
desimplica o agente. Olha-se para um ente que nos é exterior. Ver € um acto
interpretativo que fixa uma forma de relacdo. Ver € julgar que se sabe, o que
equivale a percepcao do evento segundo uma perspectiva subjectiva (a expressao
“cada um vé o que quer” ilustra bem esta situacao). Olhar e ver activam identidades.
Ao reparar, ndo se descrevem coisas, entes, mas o que esta entre elas. Também
nao se procura responder ao porqué do acontecimento. Procura-se antes descrever
0 como é que ele se d4 e quais as relacbes que se encontram activadas nas
circunstancias presentes.

O ordinario € o imperceptivel. A cada vez que tomamos atencdo a um ordinario, seja
ele qual for, este desaparece tornando-se relevo. Por isso também, a sua existéncia
depende de uma dimensédo perspetivista que sé pode ser percebida quando posta
em relacdo com orelevo. Dando conta da dimensdo fractal da experiéncia,
o ordinario é transitivo, i.e.: um mesmo ordinario pode vir a fazer parte de muitos
relevos diferentes e, simultdneamente, constituir-se como relevo para outras
dimensdes perceptivas. Assim, ele € sempre relevo potencial ou relevo realizado
numa perspectiva circunstancial. Situando-se mais num plano de sensagéo e nédo de
percepcdo, o ordinario é forca ainda sem forma: como um bocado de for¢ca que esta
num plano ainda imperceptivel. No entanto, é ele que da corpo a forma.
Desfragmentando o relevo encontra-se o ordinario. Nesse sentido, o0 conceito
de ordinario é equivalente ao de quantidade. Por isso, o ordinario ndo é um ente e,
basta que, ao fazermos este trabalho de desfragmentacdo, voltemos a nossa
atencdo para ele e a sua condicdo de existéncia muda imediatamente
de ordinério para relevo. Com a mudanca de atencdo entramos numa relacdo que
activa as affordances as quais convida o ordinario.

O manuseamento surge da dimensao de uso do acidente e reflete a inevitabilidade
do agir. Embora substituamos tanto quanto possivel a accdo pela tomada de
posicdo, menorizando o “eu” e o querer que geralmente estdo implicitos no agir, a
intervencdo € inevital perante um acidente. O acidente s6 se cumpre quando é
usado e apropriado. Acusar o aparecimento do acidente €, ao mesmo tempo, fazer
algo com ele, aceitando-o. Se um agente se furtar a este agir no momento
necessario, abdica da sua participacdo no cuidado e conservacdo do plano comum.
O manuseamento define-se por contraste com a manipulagdo. Manipula-se quando
se faz algo antes de chegar o momento de o fazer, em resposta a uma vontade
pessoal, ou depois desse momento passar, em resposta a um apego
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A definicdo de centro clarifica-se a partir da comparacdo com a definicdo de plano. A
diferenca entre um e outro existe somente se 0s considerarmos numa mesma escala
de partilha ( a escala pessoa-pessoa, por exemplo). O plano refere-se entdo a uma
paisagem de convivio ampla, enquanto o centro é perspectivista. Cada agente tem
um centro de direcdo que deve ser claro para que a sua posi¢ao seja justa, precisa
e suficiente. O centro assegura a clareza da posicdo e do relevo principal praticado
num dado momento. O plano como um todo também tem o seu centro partilhado
que é feito do contributo de micro-particularidades, de centros singulares.

A posicdo é entdo feita pela existéncia desse centro que irradia a forca
da posicao tomada e clarifica o relevo proeminente no acontecimento.

A participagdo € um dispositivo que possibilita investigar sobre um modo de estar
juntos que nos permita criar as condicdes para o encontro sem determinar de
antemao o seu desenrolar futuro. No modo operativo AND, ele surge em contraste
com outros dispositivos: 0 da representacdo e o da demonstracao.

Tanto a representagdo como a demonstracado conservam a cisao entre os que tém e
0S gque nao tém, entre 0S que agem e entre 0s que contemplam, entre alguém que
sabe tudo e alguém que ndo sabe nada. E neste contexto que surge a relacio
mestre-aluno, numa partilha do saber que gera um fosso entre os dois que é
reforcado com o0 sucesso da instauracdo da relacdo de representacdo.
Na participacdo investigam-se as condi¢cdes de possibilidade do encontro sem que
essas condicbes se convertam em condicionamentos. Se as condi¢cdes se
transformam numa formula para o encontro ndo se activa o sentido de participacao.
No encontro promovido pela participacdo ndo existem identidades definidas a
partida.

A reciprocidade apresenta-se como um terceiro modo de relacdo, uma partilha
desigual de habilidades e fazeres que torna possivel que qualquer um tome uma
posicdo. A sua forma néo esta para sempre em aberto ja que, ao emergir da relacéo,
ela inclui e exclui possiveis. No entanto, ao contrario das outras, ela é determinada a
cada vez que acontece, por um processo de negociacdo que comecga pela criacao
de condi¢Bes de escuta ao que cada um traz para o plano de relagdo. Os termos nos
quais ela acontece emergem posteriormente a relacdo concreta, i.e.: a cartilha para
conduta ndo existe préviamente, ela emerge do comum. N&o existem por isso

papéis definidos como formas pré-existentes a relacdo. As formas emergem
enqguanto tal a partir do agenciamento de forcas.

Secalharidade: Este € um conceito chave, uma porta de entrada no modo operativo
AND. Trata-se de um conceito que emergiu de um trabalho com a elasticidade da
lingua e de um encontro particular entre dois contextos de enunciagcédo: o portugués
e o brasileiro. “Se calhar’, uma expressao pouco usada no Brasil mas muito usada
em Portugal, exprime geralmente a ideia de um “logo se vé”, de uma certa
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desimplicacdo na forma que tomara o desenrolar de um evento. Num entanto, num
olhar estrangeiro e que ainda s6 vé o que estd em poténcia, essa mesma expressao
de desimplicacdo traz também o despontar de um outro modo de funcionar,
dependendo de como organizamos o sentido das palavras em relacado ao desenrolar
da experiéncia. Trata-se do modo de funcionar que sabe que é com a marcha do
acontecimento que a sua forma vai surgindo. Nada esta pronto, formado, antes do
fim: “vai-se andando conforme se marcha; vai-se andando e logo se vé, e sé no fim:
pronto!” Deste modo, apelando ao encontro com um outro imaginario linguistico, néo
se sublinha a desimplicacdo habitual mas sim a poténcia de implicacdo que a
expressao “se calhar’ pode também evocar.

No modo operativo AND previligia-se o tomar uma posicdo em detrimento do agir. A
tomada de posicao contrasta com a ideia de acdo quando por esta entendemos as
consequéncias do protagonismo de um sujeito. Porque a emergéncia de
um evento é propositiva da matéria que faz o acontecimento, ndo existe um sujeito
protagonista. O sujeito limita-se a tomar uma posi¢cao que Ihe vai permitir manusear
essa matéria com a qual se faz o acontecimento. Nesta tomada de posi¢éo o pensar
e o fazer coexistem. Os dois processos coincidem no tempo e no espacgo, ganhando
uma densidade concreta que tem consequéncias no plano comum e no desenho da
paisagem partilhada. Oferecer uma posicéo é criar a possibilidade de existéncia do
outro e ndo de si mesmo, abrindo por isso espaco a emergéncia de
um plano comum. Por sua vez, uma acdo com protagonismo é uma criacdo de um
ego separado do acontecimento.

A distincdo entre gamekeeper e gameplayer é funcional. O gameplayer esta dentro
do jogo, ou seja, disponibiliza-se como matéria para o acontecimento. No entanto,
nunca se entra definitivamente no jogo pois a atitude do gamekeeper é accionada
logo que se entra em estado de gameplayer. A distingdo entre estes dois estados
reside no recorte de paisagemque uma ou outra posicdo tem de gerir.
Enquanto gamekeeper, gere-se 0 recorte inteiro da paisagem. Quando se entra
como gameplayer ndo se pode perceber a paisagem como um todo. Tomando-se
uma posicao o recorte da paisagem passa a responder a perspectiva singular dessa
mesma posicdo. A entrada em posicdo de gameplayer € preparada na posi¢ao
de gamekeeper, na qual nos damos conta do que o acontecimento precisa e a que &
que podemos atender. A tomada de posicédo que aparece nestas circunstancias tem
um tempo de autonomia que é limitado. A autonomia da posicdo do gameplayer é
activa e rigorosamente distinta da posicdo do gamekeeper somente no acto da
tomada de posicéo e enquanto ela durar.

O conceito de affordance foi inicialmente formulado pelo psicélogo James J. Gibson
para dar conta do entendimento da percepcéo visual, ndo a partir de uma ciséo entre
gquem Vé e 0 que € visto, mas como a expressdo de uma entrada em relacédo essas
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duas supostas entidades (sujeito que Vvé e objecto visto). O conceito
de affordance foi posteriormente estendido a outras dimensdes perceptivas. A
vantagem deste conceito é a de deixar bem visivel o trabalho de des-ciséo, pelo qual
se percebe o alastramento do poder de accédo a todos 0s elementos presentes na
relacdo. Desta forma, o outro, o objecto percebido, apresenta-se ndo como coisa
determinada, mas como um convite a uma entrada em relacao.

A nocéo de affordance interrompe a distingdo entre objectivo e subjectivo.

A nocéao de plano equipara-se ao conceito de “plateau”. uma altura espacio-temporal
que diz respeito a uma partilha de tempo e de espaco. O plano de com-posi¢ao € um
acontecimento com-partilhado, modelado em volumes, alturas e intensidades, em
modo de co-temporalidade. O conjunto espacio-temporal desenha a paisagem — cuja
€ quase analoga a nocao de plano mas a sua configuracdo s6 se conhece no fim
desse espaco-tempo partilhado. De facto, a paisagem ultrapassa o plano. Este da-
nos o estado da paisagem a cada momento presente. O conjunto de todos os planos
que percorremos juntos dara a paisagem. O plano € também acontecimento porque
esta na linha do kronos — € também por isso que ndo é eterno — e porque esta
efectuado. Aparece porque ganhou corpo.

O Acidente € um fendmeno de emergéncia disruptiva do caminho ou direccdo em
curso e manifesta-se em dois tempos: o instantaneo do encontro de um mundo que
se simpatizou connosco e a noticia de um Fora. Emergindo como consequéncia do
Encontro com o Outro e tornando de subito presente um Fora até entdo insuspeito, €
uma aparicao que ja se apresenta como Forma efectuada, cuja consisténcia é alheia
ao plano comum ou a linha perceptiva singular de um gameplayer. A percep¢ado do
acidente € perspectivista e assinala o encontro entre duas posi¢cdes que, de subito,
passam a compartilhar uma mesma temporalidade. O acidente, assim, é o fenémeno
consequente a uma co-incidéncia, de uma entrada em simultaneidade — ou em zona
clara partilhada — de duas ocorréncias que até entdo se desenvolviam na zona
escura uma em relacdo a outra. Quando a accao e o tempo de duas ocorréncias
coincide, da-se o encontro que permite a coexisténcia de mundos. Sendo uma
abertura para um Fora, dando noticias de um comum que ndo é o meu comum, O
acidente da a ver um Outro.

A diferenca de gradacdo entre forma e for¢ca equivale a diferenca de gradacao
entre acidente e sinal. Quando o encontro € mais forca do que forma, da-se sob a
forma de sinale n&o de acidente. Quando o percebemos como algo do qual
podemos fazer forma, percebemos o sinal. O acidente surge como potencialidade
(de ar fresco, super vitalidade ou de tragédia). Perceber um sinal € ter a capacidade
de antecipar a materializacdo do acidente — i.e.: vé-lo sob a forma de holograma
antes de este vir a ganhar corpo no kronos. Captar um sinal é captar uma direcgédo
possivel. Cultivar a percepcdo dos sinais € uma das dimensdes a cultivar da
“awareness”, através da qual é possivel explicitar o momento presente. O presente é
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feito de actual e de virtual, do que se passa e das tendéncias ou sinais que apontam
para o que se pode vir a se passar e para 0 que se pode vir a se materializar
como acidente. Se o acidente € antecipado pelos seus sinais, € ainda preciso estar
alerta para a hipotese destes sinais serem “falsos”, i.e.: produto da expectativa, do
medo ou da ansiedade e ndo das propriedades e das possibilidades
do acontecimento em curso. Distinguir entre sinais e falsos sinais implica perceber a
diferenca entre projectar uma intencao ou distinguir uma direc¢do no acontecimento.
SO é possivel ler sinais se calarmos intencionalidades e expectativas.

A posicao de standby € um primeiro acto de paragem através do qual se desactiva o
impulso para a accdo imediata, anulando-se simultaneamente o protagonismo do
sujeito no plano de relacdo. Este momento de paragem sobre a experiéncia permite-
nos explicitar as affordances possiveis no acontecimento em curso. O que acontece
na posicao de standby ndo é um reforco da cisdo habitual entre o pensar e o agir.
Estas, porque estamos num estado de des-cisdo, diferem somente em termos de
intensidade e ndo por serem procedimentos distintos. Em standby a accao passa-se
fora do quadrado e nas bordas do plano comum. Recorrendo a metafora das
tecnologias de imagem em movimento, standby é o modo pelo qual temos a
possibilidade de perceber o valor da imagem e de testar holograficamente o maximo
de possibilidades de entrada em relacado, a fim de tornar clara e suficiente a accao a
efectuar. Testando-se multiplas affordances, criando varios relevos, faz-se um
trabalho de menorizacdo que nos leva a decisdo clara acerca da affordance a
activar. Em standby, age-se muito para que o gameplayer possa agir somente o
suficiente, tomando uma posicdo clara. As posicbes de standby e
de gamekeeper_equivalem-se no facto de ambas terem a funcdo de manterem o
jogo activo. O trabalho feito em standby é feito fora de campo (em laboratério: no
entorno do quadrado e ndo dentro), na zona escura.

A nocdo de gamekeepingtem a sua origem no pensamento sobre formas de
governo e de organizacdo estatal. Dentro deste contexto, a pratica
de gamekeeping (nocdo que, traduzida literalmente para portugués, equivaleria a
funcdo do responséavel pela preservacdo de uma reserva florestal), tornada possivel
pelo Estado pos-moderno e neoliberal, define-se por contraste com a préatica da
jardinagem, associada ao Estado moderno. A jardinagem é a figura do Estado
moderno que exerce um controlo rigido e manipulador sobre o que pode ou nao
crescer num territorio. As ervas daninhas, sem valor, sdo definidas por oposicao as
boas plantas, com valor. Da mesma forma, no ambito das relacbes sociais, ou se
acatam papéis dignos, desenhados por um sistema institucional disciplinar — a
escola, o exercito, etc -, ou se é remetido para uma zona de exclusao
comportamental. Desta gestdo do plano comum baseada em preconceitos de valor
emergem entdo formas de estigmatizacdo e de exclusdo, que originam
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simultineamente o aparecimento de um contrapoder pelo qual as vitimas criam
comunidades e circuitos de relacdo subterraneas. No Estado moderno o controle
limitava-se aos espacos fechados criados pela institucionalizacdo das relacdes

consideradas legitimas, nos intervalos das quais era possivel criar espacos
alternativos e planos comuns.
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