‘ ' RESEARCH | R

Ressonancia na danga: A arte de mesclar corpos

Edward C. Warburton

University of California, Santa Cruz
Theater Arts Department
tedw@ucsc.edu

Tradugdo para o portugués: Monica Medeiros Ribeiro e Thais Torres Guimardes

Introducao

“Aqguele dancarino ali”, indicou a coredgrafa, “ele estad perto, mas longe, bem longe de
mim”. De pé, ao lado da coredgrafa, eu imaginava o que ela queria dizer com isso. O
dancarino estava a alguns centimetros de nds e parecia estar concentrado e alerta,
mas a coredgrafa ndo parecia estar satisfeita. Observei que o dancarino aprendia ra-
pidamente os passos, 0os desenhos no espaco e conseguia, a um comando, repetir os
movimentos com habilidade e qualidade artistica. Parecia-me que ele interpretava o
vocabulario de movimentos da coredgrafa de forma articulada, com sutilezas e que es-
tava claramente interessado em contribuir com boas solugdes para os varios problemas
coreograficos que surgiam durante o processo de ensaio. A coredgrafa admirava seu
esforco mental e fisico, mas eu percebia que havia alguma coisa estranha entre eles. O
que ela queria dizer com “longe, bem longe”? Mais tarde, a coredgrafa explicou:

A tOnica do meu trabalho requer mais... prontiddo... mais suspen-

sdo... (ela demonstrava com movimento) que flui junto e determina

o tom da danga inteira e ele (o dancarino) esta fora de sincronia

com isso, com os outros. Ele aprendeu os passos..., mas nao esta no

mesmo “comprimento de onda”'... Eu ndo sei, s6 longe, bem longe
de mim e isso nao vai funcionar. Nao sei se isso vai funcionar.

Nossa conversa aconteceu durante o ArtsCross — colaboragao de pesquisa-criativa
entre artistas de danca e académicos — de Pequim, Londres e Taipé. Ao longo de
alguns anos, observei que varios criadores de danca expressavam sentimentos

similares ao citado acima. Quando coreégrafos e dangarinos expressavam mais

1Em inglés, wavelength, termo técnico do campo da Fisica. (N.T.)
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satisfagdo com o processo de trabalho, testemunhei o que poderia ser descrito
como um compartilhamento do sentido de energia, ritmo, fluéncia e coeréncia.
Eu me perguntava o que quer dizer "no mesmo comprimento de onda” que outra
pessoa; que duas pessoas estdo “em sincronia”; ou que alguma coisa “determina o
tom” para outra? Nas entrevistas, pedi a artistas de danca do ArtsCross para que,
usando um unico descritor, confirmassem minhas observacdes: a palavra resso-
nancia foi o termo mais usado (ligagao, fluéncia e relacionamento estavam entre

os outros termos utilizados).

De que maneira o dancar sinaliza ressonancia: como os dangarinos ressoam? Neste
ensaio tedrico, problematizo a ideia de ressonancia e reflito sobre sua natureza e seu
papel nos processos de criacao e no dancar. Comeco definindo ressonancia, explo-
rando seu uso em diferentes disciplinas, em seguida descrevo o projeto ArtsCross.
Depois, relato as questdes da pesquisa que me levaram a propor a ressonancia
como um tipo singular de cognicao social humana no contexto da correspondéncia
eu-outro. Considero os achados da cognicdo e das neurociéncias a respeito da cor-
respondéncia eu-outro em trés dominios: dominio motor, dominio da percepcéo, do-
minio das emogdes. Examino como as fungdes cognitivas superiores (higher order)
reflexivas, controladas, explicitas e sociais — como imitagao, tomada de perspectiva
e empatia - se relacionam com as fungdes cognitivas inferiores (low-level) relacio-
nadas ao reflexo, ao automatismo, a fungdes implicitas como ressonéancia motora
e contagio emocional. Enfoco a variedade de formas de empatia na danca como
especialmente relevante para a experiéncia corporificada e sentida da ressonancia.
Introduzo a teoria da cognicdao desenvolvida por Gilles Fauconnier e Mark Tuner
(2002), chamada mesclagem conceitual (conceptual blending) como um mecanis-
mo chave para desenvolver a ressonancia na danca. Exploro ainda questdes sobre
o papel e a fungdo da ressonancia na dancga e especulo sobre diferencas de género.

Por fim, discuto as implicacOes para educagao e pesquisa em dancga.

ARJ | Brasil | V.3, n. 2| p.1-26]jul./dez. 2016 WARBURTON | Ressonéancia na Danca



Ressonancia

O termo ressonéncia (do latim resonantia, eco, de resonare, ressoar) origina-se
do campo de Acustica. Musicos observam um re-soar nos instrumentos musicais
quando as cordas comecavam a vibrar e produziam som sem o estimulo direto do
instrumentista. Ressonancia designa o que ocorre quando uma frequéncia funda-
mental especifica é criada por qualquer outro objeto préximo ao objeto original e
o objeto original responde a essa frequéncia ressoando ou ressonando com ele. O
fendmeno da ressonancia tem sido explorado em diversas disciplinas. Na Fisica,
por exemplo, ocorre ressonancia quando um sistema vibratério ou uma forga ex-
terna incita outro sistema a oscilar com maior amplitude em uma frequéncia prefe-
rencial especifica. Fisicos observam esse fendmeno em todos os tipos de vibracdes
ou ondas: existem ressonancias acusticas, eletromagnéticas, mecanicas, nuclear

magnéticas e muitos outros tipos que resultam de funcdes de onda vibratérias.

A cultura popular americana também utiliza ressonancia como uma metafora para
descrever relagdes. Na Psicologia Social, pesquisadores ha muito entendem que
ressonancia significa conexao empatica. Em inglés, I resonate with that* frequen-
temente indica que a pessoa entende ou reconhece que teve uma experiéncia si-
milar a outra pessoa. Enquanto no Ocidente o termo se refere ao comportamento
social, as tradicoes filoséficas orientais utilizam o conceito de ressonancia, que é
central tanto para o sagrado quanto para o bem-estar humano, baseado em um

sistema de centros de energia que afetam o bem-estar.

Conforme sugere sua origem linguistica, a pesquisa em ressonancia acustica tem
uma longa histéria na Musica. Vale mencionar os conceitos musicais de consonan-
cia e dissonancia, os quais estdo relacionados a ressonancia, mas nao possuem o
mesmo significado. De acordo com Oxford English Dictionary, consonancia signifi-
ca “harmonia; acordo ou concordancia, harmonia de sons; uma combinagao simul-
tanea de tons convencionalmente aceitos como estando em estado de repouso”.
Dissonancia significa “desarmonia; som ndao harmonioso ou aspero, discordancia,
cacofonia; combinagdao simultanea de tons convencionalmente aceitos como em
estado de agitacao (unrest) e necessitando de finalizacdao; nao resolvido; acor-

de ou intervalo dissonante”. Ao contrario da consonancia, em que duas ou mais

’Expressao cotidiana da lingua inglesa, equivalente, em portugués, a “Entendo como vocé se sente”;
literalmente, “Eu ressoo com isto”. (N.T.)
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frequéncias se combinam para criar harmonia, a ressonancia ocorre quando os
comprimentos de onda sdo exatamente os mesmos; isto €, quando dois compri-
mentos de onda de frequéncias similares se combinam em uma s6. Essa fusdao em
uma onda singular amplificada é descrita na Fisica como rhythmic entrainment®:
ondas sonoras, que emanam de corpos em vibracao, se fundem em ondas Unicas e
ampliadas quando estao vibrando em frequéncias similares e, desse modo, geram
ressonancia. Enquanto ondas ressonantes sdo definidas como tendo alcancado
um estado de repouso, as ondas dissonantes sao compreendidas como sendo nao

resolvidas, buscando completude.

Entdo, ressonancia sugere a presenca de uma energia intensificada, de coordenacao
ritmica, de estado de fluxo e de coeréncia ampliada a medida que corpos vibraté-
rios se fundem em uma unidade singular. Naturalmente, uma condicdo necessaria,
mas nao suficiente, é a proximidade fisica. Pesquisadores em danca ha muito re-
conhecem que seres humanos fisicamente préximos interagem em muitos niveis
de consciéncia (consciousness), usando uma autoconsciéncia (awareness) corporal
reflexiva e pre-reflexiva. De acordo com Sheets-Johnstone (2009, p. 260), “nosso
corpo tatil-cinestésico esta sempre presente; e presente ao longo de uma gama de
possibilidades de autoconsciéncia que vai da mais marginal a maxima. A qualquer
momento que desejemos prestar mais atencdo a esse corpo, ele esta [a”*. Uma au-
toconsciéncia corporal agugada permite que os performers experientes monitorem a
eficacia de sua performance e a dos outros, contribuindo para um sentido de agen-
ciamento e prazer na experiéncia de danca. Dadas essas aplicagdes da ressonancia
na Musica, na Fisica e na Psicologia, surgem varias questdes interessantes. Quais
sao 0s mecanismos subjacentes que criam condicdes para ressonancia? Quais sao
os efeitos da interacdo de dois ou mais individuos entre si quando o sistema resul-

tante é ressonante? Qual é a natureza e o papel da ressonancia na danca?

®0 conceito de entrainment descreve uma tendéncia comum entre sistemas fisicos e bioldgicos de
coordenacdo de eventos temporalmente estruturados através da interagdo, cf. CLAYTON, Martin;
SAGER, Rebecca. In time with music: the concept of entrainment and its significance for ethnomusi-
cology. ESEM Counter Point, Vol.1, 2004. (N.T.)

““our tactile-kinesthetic body is always present and present along a gamut of possible awareness
from marginal to maximal. Any time we wish to pay closer attention to it, there it is”
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ArtsCross

A fonte de minha investigagao sobre ressonancia é decorrente do ArtsCross - cola-
boracao plurianual em pesquisa criativa entre artistas de danca e académicos - de
Pequim, Londres e Taipé que possui dois focos. Por um lado, nove coredgrafos de
trés cidades sao selecionados para trabalhar durante trés semanas com um grupo
variado de dancarinos, também oriundos das trés cidades, para criar um trabalho
de dez minutos sobre um tema. Por outro lado, um grupo de académicos se reu-
nem para assistir, para refletir e trocar ideias sobre o processo em agao. Como o
Unico académico americano, participei devido a meu interesse de pesquisa sobre
processos cognitivos e praticas relacionais que estao na base (ou comprometem)

do fazer, do criar e do assistir danca.

A minha investigacao no ArtsCross foi sobre a relagdao entre a danca em si e o sujei-
to que danca. O método etnografico de investigacao foi realizado por meio de uma
lente qualitativa e fenomenoldgica. Ao longo de trés edicdes (Taipé 2011, Pequim
2012, Londres 2013), participei de cinco entrevistas em grupo (trés com grupos de
coreodgrafos, duas com grupos de dancarinos), conduzi doze entrevistas individuais
(com seis coredgrafos e com seis dancarinos), e passei mais de seis semanas e 180
horas (cinco dias por semana com uma média de seis horas por dia), em um estudio
de danca observando e gravando o processo criativo em videos documentais e regis-
trando notas de campo. Além disso, como parte do grupo de académicos, contribui
regularmente com seminarios, mesas redondas, e conversas online, e apresentei os

resultados iniciais em cada uma das trés conferéncias de encerramento®.

A participacdo no ArtsCross resultou em grande quantidade de dados qualitativos
que continuam a estimular uma ampla area de pesquisa. As vezes, os dados me
levaram a abordar questdes por meio estudos experimentais para além do contex-
to do ArtsCross; em outras, concentrei-me no desenvolvimento de estudos de caso
em profundidade com coredgrafos especificos; e ainda, trabalhei em estudos com-
parativos ao longo das trés edicdes do ArtsCross para descobrir temas e ideias.
Essa ultima abordagem me levou a questdes mais especulativas e tedricas sobre a

natureza do dancar e do criar danca. Busquei contextualizar meus entendimentos

*Para mais informagdes, conhecer os objetivos, participantes e resultados do Projeto ArtsCross visite:
www.rescen.net/events/ArtsCross_index.html
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em uma perspectiva multinivel para avancar em uma investigagdo mais ampla das
questdes sobre o que tornar-se significa em dancga. Respeito as tensdes episte-
moldgicas criadas pela mistura de métodos de pesquisa, mas também considero
gue essas tensdes representam uma oportunidade para se transformarem em no-

vos conhecimentos por meio de uma rigorosa aplicacao e descoberta dialética.

A arte da danca surge de uma corrente continua que envolve afetos, processamento
conceitual, sensacgoes fisicas, habilidades psicomotoras, todos esses coadunados no
tempo-espaco para criar conexdes entre individuos e ideias. Nas trés semanas do
ArtsCross, essas conexdes devem ser feitas muito rapidamente. Os dancgarinos e co-
redgrafos devem trabalhar intimamente para integrar as informagdes necessarias que
os permita criar e realizar trabalhos de dancga altamente sofisticados. Para abordar
esse problema complexo, comecei investigando separadamente os criadores de danca
e 0s dangarinos. Perguntei: quais eram 0s processos cognitivos por meio dos quais
os coredgrafos criavam e os dangarinos construiam representagdes adequadas, uma
composicdo em danga que é complexa tanto horizontalmente (se prolongando no

tempo) quanto verticalmente (em multicamadas em um dado momento)?

Para os coredgrafos, percebi que um dos problemas mais imediatos refere-se ao
propdsito da criagcdo e ao processo de selecdo: isso €, a maneira pela qual a origi-
nalidade e a qualidade dos dancgarinos entram ou sao colocadas na danga durante
a criacdo. Coredgrafos mais experientes podem facilmente reaproveitar padroes
de movimento que agradam a audiéncia, especialmente quando o tempo de ensaio
é pequeno. Mas a criacdo verdadeira acontece quando alguém faz alguma coisa
nova que é tanto pertinente, quanto geradora, quanto influente (Csikszentmihalyi,
1996). Pesquisadores compreendem o problema da criagdao estruturalmente (ba-
seado no dominio do movimento) e estrategicamente (baseado na cognicdo): o
problema envolve um processo de selecdo que impede respostas confidveis®, e
promove as surpreendentes (Kaufman e Sternberg, 2010). Assisti essa tensao
acontecer no backstage das audigdes dos dancarinos do ArtsCross. Todos core-
ografos queriam selecionar aqueles performers que pareciam estar mais com-
pletamente engajados no momento, ignorando muitas vezes os dancarinos mais

avancados tecnicamente.

®Confiavel aqui é um sinénimo para “ja conhecida”. (N.T.)
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Para os dancarinos do ArtsCross, a pequena janela de tempo entre o primeiro
ensaio e a performance final significou o principal problema para a meméria da
coreografia e a compreensao sentida da mesma. A memodria tem sido um toépico
atraente para os cientistas cognitivos interessados nas artes da performance (Cha-
ffin et al., 2008). Os performers possuem uma capacidade notavel e multidimen-
sional para criar e reter memaérias. Como? Notei que os dancarinos do ArtsCross
empregam uma estratégia singular para ampliar o aprendizado na danca: uma
pratica de reducdo do movimento chamada marcacdo. Ao contrario da danca com-
pleta, marcar uma dancga envolve fazer sequéncias de movimentos com tamanho
e energia reduzidos (Kirsh, 2010). A marcagao pode ser considerada um modo de
modelagem para si mesmo. Minha pesquisa experimental mostrou que a marcagao
na danca confere beneficios ao processamento cognitivo: praticar uma rotina de
movimentos mais soltos, frouxos, atravessando os movimentos aumenta a quali-
dade final da performance da danca ao reduzir o esforco mental necessario para

aperfeicoar os movimentos (Warburton et al., 2013).

E importante compreender o estado mental desses individuos, mas esses estudos
negligenciam a natureza iminentemente social da cognicao na danga. Sao neces-
sarios dois para dancar tango’, tanto literal quanto figurativamente. O coredgrafo
pode estar preocupado em fazer boas escolhas e o dancarino pode estar preocupa-
do em lembrar-se das escolhas de movimento, mas eles precisam trabalhar juntos
para criar um produto artisticamente agradavel. Isso é especialmente verdadeiro
num ambiente com propdsito determinado como no ArtsCross, no qual, por de-
finicdo, o modo de trabalho work-in-progress demanda uma atengdao conjunta.
Essa compreensdao me levou a prestar mais atencdo as praticas relacionais dos
participantes. Em pouco tempo, notei que ressonancia era um conceito linguistico
compartilhado entre os participantes que falavam sobre o éxito (ou fracasso) de

uma dindmica de grupo positiva que chegou a fase de producao.

O foco na cognicdo social distribuida aponta para um método de pesquisa tedrica
que gera insights sobre a experiéncia de danca a partir de uma abordagem enativa
(Varela et al., 1991). Enacdo é um prisma tedrico especialmente importante para

compreender a cognicao social no contexto da correspondéncia eu-outro na danca

"A expressao em inglés “it takes two to tango”, além de se referir & danca em si, como neste texto, significa também “se um

nao quer, dois ndo brigam”. (N.T.)
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devido a trés principais motivos. Primeiro, a abordagem enativa enfatiza a cogni-
cao corporificada e os papéis da experiéncia emocional e relacional na construcao
de sentido. Segundo, a enagao demanda considerar os modos em que as fungdes
cognitivas, reflexivas, controladas e explicitamente sociais (funcdes superiores ou
de alto-nivel) se relacionam as funcdes de reflexo®, automaticas e implicitas, de
baixo-nivel. A recente proliferacdo dos modelos de duplo processamento nas neu-
rociéncias e na psicologia assume um processamento hierarquico (deWaal e Ferrari,
2010), e a danca é um bom exemplo disso. Dancar ressalta um dos diversos modos
Nnos quais a emogao e a cognicdo sao coadunadas desde a primeira percepcdo até
os raciocinios de alto nivel (McNeill, 1997). Finalmente, a enagdo coloca um modelo
mental que engloba trés modos de atividade corporal inter-relacionados - soma-
tico, cinestésico e mimético — e que podem ser importantes para a compreensao
da ressonancia em danca (Warburton, 2011). Essas trés consideragdes orientam a
revisao da literatura a partir dos estudos da cognicdao e das neurociéncias, a seguir,

enquanto busco construir uma teoria da ressonancia em danca.

Correspondéncia eu-outro

A propensao, a atitude e a necessidade de correspondéncia eu-outro sdo caracte-
risticas que distinguem a espécie humana. Esse compartilhamento engloba fen6-
menos como a ressonancia motora, o mimetismo, a cépia, a imitacao, a empatia e
a tomada de perspectiva. Os modelos atuais tendem a fazer uma distingao bidire-
cional. Um sistema de correspondéncia eu-outro é descrito como inconsciente ou
pré-consciente, implicito, automatico, de baixo esforco, rapido e guiado pela per-
cepcdo; o outro sistema é descrito como consciente, explicito, controlado, de alto
esforco, lento, analitico ou reflexivo (revisado em Evans, 2008). Para simplificar,
o primeiro tipo de sistema indicarad referéncia a reflexo (reflexive) e o segundo vai
se referir a reflexao (reflective), apesar dessa distincao bidirecional ser um tanto
simplista. O mimetismo é frequentemente usado na literatura como um termo
guarda-chuva, genérico e pouco especifico, para qualquer tipo de correspondéncia
eu-outro de reflexo, intencional e aberta. A revisao da literatura sobre a corres-
pondéncia eu-outro nos oferece pistas da presenca da ressonancia no repertorio

psicologico do sujeito em trés diferentes dominios — motor, visual e emocional.

8Referentes a reflexos motores (N.T.)
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Processos de reflexo

A correspondéncia somatomotora eu-outro pode ocorrer no nivel do reflexo via
ressonancia motora. Ressonancia motora é uma ideia geral que implica a ativacao
de substratos neurais ou psicolégicos comuns para a observagao e execucdo de
uma agao: por exemplo, observar a agao do outro faz com que meu sistema motor
ressoe com o dele. Dancarinos tem sido muito utilizados em estudos de neuroima-
gem que buscam evidéncias para uma base fisioldgica comum entre a execugdo e
observacdo da acdo baseadas na ressonancia motora (Blasing et al., 2010). Quan-
do a ressonancia motora provoca uma resposta aberta da acao observada, o termo
utilizado é contagio motor. Um exemplo bem conhecido de contdgio motor ocorre
durante a infancia: por um breve periodo no desenvolvimento (até 3 meses), o
recém-nascido copia movimentos orofaciais e dos dedos observados (Meltzoff e
Moore, 1977). Em adultos, o contagio motor nas interagdes sociais cotidianas é por
vezes chamado de efeito camaledo: a tendéncia a mimetizar inconscientemente
posturas, maneirismos, expressoes faciais e comportamentos dos outros. O conta-
gio motor aumenta a simpatia, suaviza as interagdes sociais e € mais comum em

pessoas empaticas (Chartrand e Bargh, 1999).

A tendéncia em mimetizar por reflexo os demais teve um papel ndo apenas funcio-
nal, mas instrumental nas interagdes sociais no ArtsCross. Na discussao da selegao
dos dancarinos com quem trabalhar, muitos coredgrafos comentaram sobre o com-
portamento inconsciente e involuntario deles. Uma pessoa disse que alguns danca-
rinos “se adaptam... ndao importa com quem eles trabalhem, eles simplesmente se
misturam com os outros, eles parecem se ligar com todos” e outra concordou acres-
centando “eles rapidamente se movimentam no ritmo”. Talvez nao seja surpresa
que o ritmo tenha sido apontado como base neural da danca (Brown et al., 2006).
Pesquisadores encontraram evidéncias de que o treinamento sistematico com exer-
cicios ritmicos esta correlacionado a um aumento do tempo de reagao (por exemplo,
o intervalo entre o estimulo e a resposta motora) e é chamado de prontiddo corporal
nas artes da performance, que é a habilidade de manter atencdo sustentada e sele-

tiva e responder rapidamente aos outros e ao ambiente (Ribeiro et al., 2014).

Outro coredgrafo notou que “ela [a dancgarina] ndo esta propriamente imitando
outras pessoas (...) eu vejo que ela se move para as outras pessoas, para ver

a perspectiva delas (...) ela muda de posicao para que ela possa ver o que eles
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veem... seu rosto até reage do mesmo modo, como que, automaticamente (...)
Eu meio que vejo literalmente nos olhos dela a que outra pessoa esta reagindo”.
Enquanto a primeira descricdo evoca o mimetismo motor, essa ultima se refere
aos dominios visual e emocional: especificamente, o fendbmeno de seguir com o
olhar e o contagio emocional. Seguir com o olhar refere-se a quando uma pessoa
desvia seu olhar para compartilhar da percepgao visual de outro sujeito (Emery et
al., 1997). E facil ver como o fendmeno de seguir com o olhar é uma caracteristica
amplamente adaptativa. Se alguma coisa chamou a atengao de um membro da
mesma espécie que a minha, ela merece ter minha atencdo também desde que
nos tenhamos as mesmas fontes de alimento, predadores, presas e potenciais par-
ceiros para acasalamento. Juntar de modo congruente minha prépria percepcao
com a de outro também pode servir como um primeiro passo para a congruéncia
de comportamento. Ndo é de se surpreender que esse comportamento basico

ocorra automaticamente em todo reino animal.

Somados aos dominios somatomotor e 6culo-motor, a correspondéncia eu-outro
também ocorre no dominio emocional autonémico. A representacdo de um estado
autonoémico ou emocional observado em si préprio pode agir via mecanismo reflexo
e implicito que se estende para outras fungdes de nivel inferior, como o tamanho da
pupila e a respiracdo (Harrison et al., 2007; Jeannerod & Frak, 1999). O contagio de
estados autondémicos® relacionados a dor, medo e ansiedade tem sido estudado em
varias espécies de animais. O choro é contagiante em criancas e, em adultos, foto-
grafias de outras pessoas em perigo ou com dor induzem uma postura corporal de
perplexidade (Facchinetti et al., 2006; Geangu et al., 2010). Tomados em conjunto,
esses dados sugerem que os coredgrafos tém bons motivos para responderem posi-
tivamente aqueles dangarinos que mostram uma habilidade inconsciente e de refle-
X0 para rapidamente estabelecerem relagdes associadas. Dangarinos que auxiliam
a manter todos no caminho, dando feedback positivo e criando um clima pré-social,

conseguem promover um sentido de proposito compartilhado.

°Estados autonémicos sdo referentes ao sistema nervoso autdnomo que controla funcées como a respiracéo, a circulagéo

e adigestdo. (N.T.)
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Aprendizado e processos reflexivos

Além de mimetizar expressdes ou de contagiar-se com emocoes por reflexo, os hu-
manos podem aprender também o que expressar, em que prestar atencdo, ou sentir
pela observacao de outros por meio de numa aprendizagem social. Qualquer um que
ja tenha estado perto de uma crianca consegue reconhecer a capacidade humana de
copiar comportamentos de modos menos automaticos e mais controlados. De fato,
muitas espécies sao capazes de utilizar o aprendizado observacional para copiar
acoes com proposito determinado. Ratos podem aprender a sair de um labirinto pela
observagao de outro rato; alguns passaros aprendem o canto dos outros passaros
socialmente (Zentall, 2004). Essa variedade impressionante de aprendizado social
na natureza inclui varias formas de categorizar a observacao do outro. A maior parte
do aprendizado social dos primatas é classificado ou como emulagdo (copiar os obje-
tivos ou resultados de uma agdo, mas nao seus movimentos e métodos) ou imitacdo

(copiar tanto os objetivos quanto os métodos) (Whiten et al., 2009).

Cada criador de danga tem um estilo particular e os coredgrafos do ArtsCross re-
conheciam imediatamente aqueles dancarinos que conseguiam imitar facilmente
e copiar rapidamente. Seres humanos tém uma tendéncia natural a imitagcdo. De
fato, até onde sabemos, a espécie humana é a Unica do planeta Terra que constan-
temente sobreimita. A sobreimitacao (overimitation) é a cdpia de componentes de
movimentos que nao contribuem para alcancar algum objetivo na acao. Se acre-
dita que no cérebro humano, a regido dos neuronios espelho, localizada no Iébulo
parietal realiza um mapeamento sensdério-motor de detalhes espaciais e temporais
dos movimentos observados e executados. E possivel que essa conectividade neu-
ral aumentada possibilite aos seres humanos mapear agdes observadas em seus
proprios sistemas motores com maior detalhe cinematico, e possa se relacionar a

nossa propensao para a sobreimitacao (Bonini et al., 2009).

Nas artes performaticas, a sobreimitacdo é avaliada como uma habilidade perfor-
mativa. Judith Butler (1988) definiu performatividade como uma repeticao com
diferencga, ou seja, a capacidade de nao simplesmente se comunicar, mas de cons-
truir e representar uma identidade. Apesar de Butler ter como foco questdes de
género e identidade politica, a ideia tem sido amplamente aplicada nos estudos
teatrais. Em danga, pode-se imaginar a selecao daqueles que demonstram rapi-

damente uma “performatividade da correspondéncia eu-outro”. Os coredgrafos do
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ArtsCross valorizavam os bons imitadores. No entanto, quando a repeticao com
diferenca importava mais, eles gravitavam em direcdao aqueles que, de alguma
forma, ampliavam as acdes da dancga “acrescentando cor”, “subindo o volume”, ou
“entrecruzando a textura” no vocabulario de movimentos. Esse valor para a per-
formatividade da correspondéncia eu-outro implica uma conexdo importante entre

a sobreimitacdo e a ressonancia na danca.

A cdpia e o aprendizado social demandam compreensdo de que o conhecimento
perceptivo do outro pode ser diferente do seu préprio conhecimento, mas ndo im-
plica necessariamente um processo de reflexao aberto. A sobreimitagdao envolve
alguns dos mesmos substratos neurais que ressonancia motora de reflexo. Porém,
a sobreimitacdo € mais comumente associada ao processamento de reflexdo que
permite a reproducdo de agdes com propédsito determinado (e repeticdo com di-
ferenca). Uma medida verdadeiramente explicita de um processo de reflexdo é a
habilidade de atribuir perspectivas a outros que estdo separados de nés proprios.
Essa ideia chamada de teoria da mente é fundamental para a capacidade de res-

posta emocional e empatia (Premack e Woodruff, 1978).

Empatia

Emocgdes podem ser vistas como mecanismos de comunicagao. O termo empatia
se refere a sensibilidade e ao entendimento dos estados mentais que os outros co-
municam. “A habilidade de ver o mundo, incluindo o préprio comportamento, sob
o ponto de vista de outra pessoa é demonstrar empatia”’® (Hollin, 1994, p. 1240).
De acordo com Hogan (1969, p. 308), empatia € “o ato de construir para si mesmo
o estado mental de outra pessoa”''. Eisenberg e Strayer (1987, p. 5) consideram
empatia como “uma resposta emocional que se origina do estado ou condicao
emocional de alguém que é congruente com o estado ou situacao emocional do

outro”'?

. Como essas definicdes ilustram, o termo empatia é multidimensional e
compreende componentes afetivos e cognitivos: a tomada de perspectiva mental

(empatia cognitiva) e o compartilhamento vicario de emocgao (empatia afetiva).

1%the ability to see the world, including one's own behaviour, from another person's point of view is to display empathy”

""“the act of constructing for oneself another person's mental state”

2"an emotional response that stems from another's emotional state or condition and that is congruent with the other's

emotional state or situation”
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Empatia parece representar um papel central na sobrevivéncia humana. Um as-
pecto importante é que ela serve para ligar individuos entre si, maes e bebés
antes de tudo. Provavelmente, a resposta empatica que discrimina em favor de
um parente préoximo, de pessoas reciprocamente leais, de membros do grupo, foi
selecionada durante a evolugdo do hominideo. Como Jane Goodall (1986, p. 386)
apresenta, “Se sabemos que alguém, principalmente um parente ou amigo pro-
ximo, esta sofrendo, entdao nds ficamos emocionalmente perturbados, as vezes a
ponto de ficarmos angustiados. Somente ajudando (ou tentando ajudar) é que po-
demos esperar alivio do nosso proprio sofrimento”’?. Varios estudos mostram uma
ligacdo entre a correspondéncia eu-outro de emocao reflexivo e de reflexo. Sujei-
tos com altos resultados em escalas de empatia afetiva (EA) tém maior capacidade
de mimetismo facial para emocdes observadas e demonstram maior contagio para

tamanho da pupila (Harrison et al., 2007).

No entanto, é também verdade que a competéncia social, em um mundo de seres
emocionais, demanda a habilidade de entender as mentes dos outros e de prever
seus comportamentos explicitos sem que necessariamente se compartilhe suas
emogcoes. Preston e de Waal (2002) usam o termo empatia cognitiva (EC) para
descrever uma compreensao referencial do estado emocional de outrem. Os co-
redgrafos de ArtsCross destacam o valor da EC como um modo de negociacao em
um ambiente complexo de producdo criativa: “é bom quando eles [os bailarinos]
me sentem, sentem minha intencdo de movimento, mas hoje estd dificil, estou
tendo um dia dificil ou ruim, ndo posso deixar que eles captem minhas vibragdes
negativas”. Outro explicou, “Preciso trabalhar com pessoas que nao se impressio-
nem e se sintam sobrecarregadas facilmente pela minha personalidade... Quer di-
zer, quero que eles saibam que eu estou [me sentindo] bem ou mal ou o que seja,

mas que nao se distraiam com isso”.

Respostas empaticas saudaveis parecem exigir a habilidade de usar EC e EA de
maneira integrada. Trabalhando juntas, as duas capacidades empaticas se com-
plementam, por exemplo, facilitando a participacdo e o comportamento pré-social
quando coredgrafos e dancgarinos estao se esforgcando igualmente para criar (e in-

terpretar) trabalhos originais. EA facilita a motivacao pré-social e EC pode propor-

'3¢|f we know that another, especially a close relative or friend, is suffering, then we ourselves become emotionally dis-

turbed, sometimes to the point of anguish. Only by helping (or trying to help) can we hope to alleviate our own distress”
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cionar um insight pré-social. EC ajuda a administrar as respostas da EA: EA pode
fazer com que sintamos vontade de ajudar alguém que estd passando por alguma
dificuldade e a EC pode esclarecer que tipo de ajuda é a adequada. EA pode guiar
e regular o uso da EC, restringindo abusos manipulativos da empatia, como por
exemplo agir como se nos preocupassemos para conseguir alguma vantagem. A
integracao entre EA e EC parece particularmente importante quando ocorre em
ambientes mais intimos, com grande carga emocional: entre pessoas da familia,

amigos intimos, no caso da criagao artistica, entre colaboradores muito préximos.

Pesquisadores e tedricos especulam sobre uma variedade de respostas empaticas
que emergem da experiéncia de danca, incluindo respostas somaticas, cinestésicas
e miméticas (Warburton, 2011). A empatia cinestésica (ECi), em particular, tem
uma longa histéria e, recentemente, tem provocado um interesse crescente entre
dancarinos e neurocientistas. ECi descreve a experiéncia do espectador de danca
gue sente empatia cinestésica quando, mesmo enquanto esta sentado e quieto,
sente que esta participando dos movimentos que observa, e experimenta senti-
mentos e ideias relacionados a danga. Com base em processos de reflexo, como a
ressonancia motora, € amplamente aceito que a ECi é uma condicao sine qua non
para a correspondéncia eu-outro na danca. Para dancar tango, sdo necessarios
dois, e ajuda muito se pelo menos um dos dancarinos tiver experiéncia observando
e dancando tango. A revisao anterior ndo contesta ou contradiz essa afirmativa.
Ao contrario, ela aponta para além da ECi em direcdo a cognicdo social e a mais

processos reflexivos de EA e EC no trabalho de criagao de danca e de dancar.

Em resumo, esta secdo problematiza de que modo a ressonancia pode ser compre-
endida como um tipo de cognicdo social humana no contexto da correspondéncia
eu-outro. A revisao da literatura nos fornece exemplos especificos de como pro-
cessos reflexivos estdo relacionados a processos de reflexo de correspondéncia
eu-outro em trés dominios especificos, entre varias espécies, - no dominio motor
(movimentos somatomotores), no dominio visual (cognicao sobre percepgao), e
no dominio autbnomico/emocional (empatia). Em cada um desses dominios, exis-
tem processos precocemente desenvolvidos e automaticos que fazem a correspon-
déncia do estado do observador com o estado do outro de modo imediato. Formas
mais complexas de correspondéncia eu-outro emergem no desenvolvimento mais

tardio em cada dominio. Elas envolvem alguns dos mesmos substratos neurais
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uma vez que estdo relacionadas a processos de niveis inferiores (lower-level),
assim como a outros sistemas neurais associados ao pensamento representacio-
nal. Conforme previsto pela abordagem enativa, o funcionamento de processos
de niveis inferiores, como a ressonancia motora, pode ter impacto nos processos
superiores (higher-level). Anormalidades na ressondncia motora em movimentos
corporais podem levar a déficits na imitacdao: por exemplo, a paralisia dos préoprios
musculos faciais prejudica o reconhecimento das expressdes faciais do outro (Neal
e Chartrand, 2011).

Parece logico que fendbmenos como a ressonancia motora, o mimetismo e a co-
pia, a imitacao e a sobreimitacao, a tomada de perspectiva e a empatia reflitam a
interacdo em andamento entre sistemas de reflexo e reflexivos na apresentagao
da danca da mente corporificada. Esses processos também oferecem janelas im-
portantes para o conceito de ressonancia na danca. Além dos estados de reflexo
que resultam em empatia cinestésica, o fato de que a emocgao dos outros também
possa corresponder de modo reflexivo mais explicito é fundamental para qualquer
concepcao de ressonancia. Capacidade bem integrada para EA e EC seria desejavel
para a correspondéncia eu-outro no processo de criagdo em danga e no dancar.
Com esses processos cognitivo-emocionais, de reflexo-reflexivo em mente, o mo-
mento é de voltar-se para a questdao que motivou essa investigacao. Como danca-

rinos mostram ressonancia: como eles ressonam?

Mesclagem conceitual

Esta secao se propOe a construir, a partir da revisao anterior, uma teoria sobre
como a ressonancia funciona na dancga. Qualquer esforgo para operacionalizar a
ressonancia na danca - isto é, defini-la para propdsitos de estudos mais aprofun-
dados - demanda consideracdes ndao somente dos processos cognitivos sociais
subjacentes, mas também uma teoria sobre quais mecanismos psicoldgicos po-
dem preparar a ressonadncia na danga para apresentacdo. Proponho a hipétese de
mesclagem conceitual corporificada. Esta estende a ideia de mesclagem conceitual
de Gilles Fauconnier e Mark Turner (2002), da linguistica cognitiva, para o campo

nao linguistico da comunicacdo nao verbal na danca.

Uma capacidade bem integrada para alguma coisa, especialmente algo que lida
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com a producao do sentido, depende de experiéncia prévia e conhecimento. O co-
nhecimento que temos na memoria de longo prazo, que usamos para interpretar
nossas percepcoes, é organizado em padrdes associativos, elementos de conhe-
cimento, ou fontes que tendem a ser ativadas ou preparadas juntas. A teoria de
mesclagem conceitual se refere a esses espacos mentais (Fauconnier e Turner,
2002). Fauconnier e Turner descrevem como a mente humana combina dois ou
mais espagos mentais para que os inputs linguisticos facam sentido de um modo
novo e emergente. A mesclagem normalmente ocorre no nivel subconsciente, no
entanto, o pensamento explicito necessario para atividades criativas colaborativas
leva muitos desses detalhes a se tornarem explicitos. Como o processo de apren-
dizagem em si, a mesclagem é ndo linear e ndo deterministica. O modo exato em
gue uma pessoa mescla dois inputs de espacos mentais depende fortemente de

pistas do input linguistico e do contexto fisico e mental.

Tomemos como exemplo um programa popular de televisao americano. Em um epi-
sodio recente do programa de competicao de danca, So You Think You Can Dance,
um dos juizes disse ao competidor “vocé realmente nocauteou ele”. O juiz estava
se referindo a saida de outro competidor de danga. Quando alguém escuta “O Dan-
carino Y nocauteou o Dancarino X", essa pessoa vai construir o significado dessa
fala mesclando dois espagos mentais. Espacos mentais tipicamente contém os dois
elementos e uma estrutura organizadora de relagdes, processos e transformacgoes.
Um espaco mental de Boxe contém elementos como lutadores adversarios, socos,
ferimentos e assim por diante, que seria mesclado com o espago mental da Tele-
visdo Comercial, que contém elementos como classificagdo, pontuacao, emprego,
campanhas de marketing e lucro. No espaco mesclado Dancarinos de Boxe, frases
como "0 Dancarino Y nocauteou o Dancarino X” e O Dancgarino Y, com sua nova se-
quéncia, acabou com as chances do Dangarino X de permanecer na batalha” fazem
sentido. Frases como essas ndao poderiam ocorrer no espago isolado da Televisao
Comercial porque ninguém é literalmente nocauteado em uma competicao de dan-
ca. Da mesma forma, essas declaragdes nao poderiam ocorrer no espago mental do

Boxe isoladamente, uma vez que dangarinos nao sao lutadores.

A teoria da mesclagem conceitual é derivada de uma teoria do uso da linguagem
e da metafora que se fundamenta na compreensdao no corpo (Gallese e Lakoff,

2005). Por exemplo, nos Estados Unidos, a mesclagem “imposto da morte” (death
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tax) evoca um conjunto completamente diferente de imagens e associagdes, um
conjunto de sentimentos no corpo, diferentes da mesclagem “imposto de pro-
priedade” (estate tax), apesar de ambos se referirem a mesma coisa: um im-
posto aplicado sobre o valor liquido da propriedade de uma pessoa falecida antes
da distribuicdo entre os herdeiros (Blair, 2009). O aspecto corporal da teoria da
mesclagem se alinha a hipdtese do marcador somatico do neurocientista Antonio
Damasio (1999). O termo marcador somatico descreve como os estados-corporais
tornam-se relacionados as nossas respostas conscientes, as experiéncias. Isso
pode significar vincular medo ou prazer (ou ambos) a uma determinada situagao,
como a construcdao do medo do palco (stage fright), que pode causar uma descar-
ga de adrenalina e toda uma gama de respostas neuroquimicas que se baseiam
em experiéncias anteriores e se vinculam a pensamentos conscientes de medo e
excitacdo. Esses marcadores formam nosso repertério de respostas emocionais

habituais (estado-corporal) que guia nossas reagdes a novas situagoes.

Fauconnier e Turner fazem duas assergdes em particular que parecem ser relevan-
tes para a ressonancia na danca; eles me fizeram lembrar de situagdes em que
vi mesclagens conceituais no trabalho no ArtsCross. A primeira: “"A mesclagem é
uma ferramenta de compressao por exceléncia. A projecao seletiva de diferentes
espacos relacionados e da integracao na mesclagem oferece um processo de com-
pressao excepcionalmente forte”'*(Fauconier e Turner, 2002, p. 114). A segunda
nos fala que nao temos como escapar da mesclagem: “No caso de uma sensagao
ou percepcdo, nossa experiéncia consciente vem inteiramente da mesclagem: nés
‘vivemos na mesclagem’, por assim dizer” (Fauconier e Turner, p.83)'®. Estas afir-
magcdes sugerem que usamos as mesclagens ndao somente para transmitir infor-
magdes ou para criar novas informagdes, mas também para evocar sentimentos
nos outros, para fazer com que outros vivam na mesclagem. O que ocorre quando
um comportamento com propdsito determinado é direcionado mais para integrar

a comunicagao nao verbal do que a linguagem verbal?

1% “Blending is a compression tool par excellence. Selective projection from different related spaces and integration in the
blend provides an exceptionally strong process of compression”
1% “In the case of sensation and perception, our conscious experience comes entirely from the blend: we ‘live in the blend;

so to speak”
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Mesclagem conceitual corporificada

Como um campo nao verbal por exceléncia, a arte da danca é particularmente in-
teressante em relacdo a mesclagem conceitual. A danca abrange um corpo de co-
nhecimentos disciplinares e habilidades — em conjunto com as dimensdes de agao,
de qualidade de dinamica, forma, espaco e tempo - que sao culturalmente estru-
turadas e que podem ser adquiridas, praticadas, dominadas e entao melhoradas
através do ato de criacdo. Dancarinos aprendem a corporificar esses conceitos em
estilos diferentes (ex.: ballet, jazz, danga moderna, sapateado). Apesar da lingua-
gem ser um meio importante de comunicagao de ideias e conceitos, uma grande
parte do conhecimento e da habilidade de danga se apoia em processos de apren-
dizagem ndo verbais, procedimentais e socialmente distribuidos. A danca, portan-

to, demanda um tipo diferente de mesclagem conceitual para além da linguagem.

O insight fundamental da literatura sobre cognicao-corporificada é que mesmo o
pensamento mais abstrato pode ser parasitario no sistema cerebral evolucionaria-
mente mais antigo, que originalmente facilitaria interagdes sensoriais e motoras
com o mundo. Isso é igualmente verdade tanto para a aquisicdao da linguagem
qguanto para a aquisicdo da danca. Entretanto, na pratica, a linguagem é o pen-
samento representado em seu nivel mais abstrato enquanto que a danca € uma
representacao do pensamento em agao (Stevens e McKechnie, 2005). Aprender
uma lingua demanda inputs linguisticos e mesclagens conceituais. Aprender danca
demanda inputs cinestésicos e mesclagens conceituais que se baseiam na corpori-
ficacdo fisica. A mesclagem conceitual na danca combina o repertdrio corporifica-
do (estado-corporal) de correspondéncia eu-outro de respostas fisico-emocionais
habituais de uma pessoa com o linguistico cognitivo de outra pessoa. Isto é o que
denomino mesclagem conceitual corporificada. Minha hipdtese é que a mesclagem
conceitual corporificada € um mecanismo chave para induzir ressonancia com o
outro através da danca. Para fundamentar essa hipdétese na experiéncia da danca,
ofereco o0 seguinte retrato de um trabalho em processo: um esboco da arte de
mesclar corpos. Essa ilustracdo é um amalgama de varios ensaios do ArtsCross em
diferentes cidades com diferentes dancarinos e coredgrafos, no quais todos eles

expressaram uma experiéncia sentida de ressonancia na danca.

Imagine que vocé, um criador de dancga, e ela, uma dancarina, entram em um

estudio de ensaio. Inconscientemente, ela imita sua postura e seus maneirismos.
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Vocé demonstra para ela alguns motivos de movimentos, incluindo variacdes do
seu passo caracteristico side-hop-slide (lado-salta-desliza). Vocé enfatiza uma mu-
danca na posigao da cabeca e no olhar para o side-hop-slide. Ela muda de posigao
para ver sobre o que vocé esta falando. Ela demonstra prontidao do corpo-mente
com atencao sustentada, seletiva e disponibilidade. Vocé espera e assiste silen-
ciosamente enquanto ela interpreta as ideias de movimento demonstradas. Sua
imitacdo é uma cépia muito boa a medida que ela parece langar mao de marcado-
res somaticos proeminentes: ela sabe claramente como deslizar fazendo o passo
side-hop-slide como vocé demonstrou. A medida que ela se movimenta, ela simul-
taneamente comecga a aprender como realizar o seu estilo Unico de dancga. Vocé
oferece um feedback, fazendo o movimento e dizendo “faca o side-hop-slide mais
leve e mais longo... ndo se esquega da inclinagao da cabeca”. Ela copia novamen-
te, reduzindo o movimento demonstrado e interpretado num todo unificado. Vocé
confirma com a cabeca. Ela introduz algo de sobreimitagcdo ao movimento, “re-
petindo de maneira diferente”, “acrescentando cor”, “textura entrecruzada”. Vocé
diz “isso, ok”. A atuacdo dela da mesclagem corporificada integra com sucesso as
suas ideias de movimento com a experiéncia sentida dela sobre essas ideias. Tudo
isso aconteceu em questao de minutos. (Naturalmente, em uma forma de duplo
processamento real, o arranjo e o rearranjo das mesclagens que se originam de
processos de reflexo e reflexivos sdo obtidos de maneira repetitiva durante um

longo periodo).

A sala fica quente. Ignorando-a, vocé reclama do calor e olha distraidamente para
fora pela janela mais préoxima. Ela percebe sua irritacdo mas continua a pratica
fisicamente préoxima a vocé. Em pouco tempo ela estd suando profusamente pelo
esforco. Ela caminha para pegar uma toalha e beber agua. Vocé olha para ela
bruscamente. Ela sorri, balanca o corpo e ri. Vocé ri e diz, “é, estamos trabalhando
duro, como animais... ok, vejamos o que mais nds temos”. Ela o segue enquanto
vocé se move harmonicamente durante uma curta segao. Had uma sensagao de que
vocés dois estao no fluxo do movimento, compartilhando foco e energia. A repeti-
cao das sequéncias assume uma qualidade ritmica: sequéncia de inicio, sequéncia
de parada, continua, continua, continua, para, corrige, continua, continua, para,

corrige, continua, continua, continua, para, descansa.

O ensaio da danga assume a forma de um didlogo entre vocé e ela, pensamentos
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verbais e sugestdes ndao verbais vao e voltam. Trinta minutos passam rapida-
mente. Ela parece esperar até o momento exato para sugerir um final diferente,
antecipando o momento em que vocé fica travado por um longo tempo. Vocé pres-
siona os labios um contra o outro. Ela sorri e encolhe os ombros como se dissesse
“talvez?”. Parece uma sugestdo coerente. Vocé assente com a cabeca devagar
dizendo “Do inicio, vamos ver”. Ela efetiva a mesclagem conceitual corporificada,
reduzindo ideias de movimento, mesclando sua assinatura pessoal de movimento
com o seu estilo de danca, e respondendo com um equilibrio entre empatia afetiva
e cognitiva. Vocé e ela negociam com sucesso os desafios artisticos e o estresse
emocional de criar danca. Mais tarde pergunto sua opinido. Vocé diz, “Bom, muito
bom comeco. Nos estdvamos em sincronia... ressoei totalmente com as sugestdes
dela... ela claramente captou o que eu estava tentando fazer... talvez eu realmente

consiga terminar essa danga”.

Discussao

Na Fisica, ressonancia descreve quando um sistema oscila ou uma forca externa
impulsiona outro sistema a oscilar com amplitude maior em uma frequéncia pre-
ferencial especifica. Na danca, ressonancia descreve um sentido compartilhado de
energia, ritmo, fluéncia e coeréncia. Envolve proximidade fisica e abertura emocio-
nal e é sentida no corpo como sincronia: uma conexao intima entre eu e o outro.
Quando alguém esta ressoando, se sente calmo, sustentado, e num relaxante es-
tado de fluxo de consciéncia. Coredgrafos e dancarinos buscam ressonancia para
criar e dancar. Minha revisdo da literatura e andlise sugerem que a ressonancia é
uma maneira singular de cognicao social no contexto de correspondéncia eu-outro.
Ela se origina de um modo de processamento duplo que inclui sistemas de reflexo

e reflexivos em pelo menos trés dominios: motor, visual e emocional.

Minha pesquisa mostra que ressonancia na danca é um fenémeno complexo, mas pouco
explorado e que pode ser iluminado pela teoria da mesclagem conceitual. A ressonancia
ilustra o quanto processos de reflexo como a ressonancia motora, mimetismo e copia,
a tomada de perspectiva visual, e o contagio autbnomico geram, através do aprendi-
zado social, processos reflexivos como o aprendizado por imitacao, a teoria da mente
e a empatia. ArtsCross oferece ricos indicios da ressonancia na danca. Esses indicios

sdo provenientes particularmente da relacao entre fungdes automaticas e implicitas,
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como o acompanhamento com olhar e o efeito camaledo, e fungdes cognitivas sociais
explicitas mais controladas, como a sobreimitacdo, a empatia afetiva e a cognitiva. A
ressonancia na danca também promete maior conscientizacdo e amplificacdo das cone-
x0es nado verbais entre individuos e, possivelmente, dentro de e entre grupos. Proponho
a hipdtese da mesclagem conceitual corporificada para explicar como a ressonancia na
danca emerge na correspondéncia entre eu-outro de ideias de danca e experiéncias de

movimentos através das dimensoes fisica, visual e emocional.

Varias questdes de interesse surgem dessas descricdes do papel e da funcao da
ressonancia na danca. Sinto-me particularmente tocado pelos papéis da empatia
afetiva (EA) e da empatia cognitiva (EC) na construgao de ambientes ressoantes
tanto para dancarinos como para coredgrafos. A relacdo entre entender a mente
dos outros e o compartilhamento vicario de emocdes é uma questdo basica da
evolugao humana. Se consideramos que a EA e a EC funcionam idealmente como
dois sistemas distintos, mas complementares, entdo, em varias circunstancias,
eles podem agir como um unico sistema integrado. Mas, em circunstancias-cha-
ves, de significado evolutivo e funcional, eles também podem funcionar separada-
mente. Se a ressonancia na danga oferece um exemplo de flexibilidade empatica

ideal, haveria diferencas entre géneros?

Se (a) existiu uma variacdo hereditaria na relacdo mental entre EA e EC durante
a evolucdo do hominideo, (b) a variacdo mental levou a variacdo de tendéncias
comportamentais e de adaptagao inclusiva, entdao (c) a selegcdao natural atuou na
variacdo do relacionamento entre EC e EA. Se aceitarmos que a légica evolutiva po-
tencialmente pode predizer o grau da separabilidade dos sistemas e a variacao entre
individuos de maneira funcionalmente relevante, entdo é evidente que ela também
pode predizer a relagao entre EC e EA nos humanos contemporaneos. Por exemplo,

nao ha duvida que a empatia tem um papel central no cuidado de criangas.

Conforme aponta Plutchik (1987, p. 43), um “aspecto importante da empatia em
um contexto evolutivo é que ela serve para ligar individuos entre si, especial-
mente maes e filhos”'®. A separabilidade relativamente reduzida da EA e EC pode
favorecer o éxito no cuidado da crianga e nas ligagOes sociais. A separabilidade

relativamente aumentada pode favorecer comportamentos competitivos, agres-

'®“important aspect of empathy in an evolutionary context is that it serves to bond individuals to one another, especially

mothers to infants.”
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sivos e violentos. Considerando que as mulheres tendiam a se envolver mais no
cuidado das criancas que os homens durante a evolucdo humana (uma hipotese
razoavel dado que os homens nao produzem leite e raramente podiam ter certeza
da paternidade), e considerando que os homens tendiam a ter comportamentos
competitivos, entao a extensdao da separabilidade pode estar ligada ao sexo. A
separabilidade relativamente reduzida dos dois sistemas pode estar relacionada
a mulheres e a separabilidade relativamente aumentada dos dois sistemas pode

estar relacionada aos homens.

A questdo da diferenca de géneros em EA e EC influencia diretamente a natureza
da ressonancia na danca. Se a empatia feminina tende a favor da separabilidade
relativamente reduzida entre EA e EC, entao deve ser mais desafiador para uma
dancarina do sexo feminino identificar quando e como potencializar a EA ou a EC
para seu maximo efeito em uma dada situacdo. Uma separabilidade relativamente
reduzida da EA e EC pode ndo aumentar a ressonancia na danca, mas também nao
reduzird a capacidade para tal. Por outro lado, se a empatia masculina tente a favor
da separabilidade relativamente aumentada da EA e EC, entdo o potencial para o
desequilibrio da empatia € muito maior. Um dancarino do sexo masculino com alto
grau de sensibilidade de EA, mas baixa capacidade de EC pode achar dificil distinguir
entre suas préprias emogoes e as emogoes do outro. Ele pode ter que se esforcar
mais para recuar nas conexdes empaticas para nao se perder nos outros e prova-
velmente se identificard muito proximamente com o sentimento de estado-corporal
de um coredgrafo. A experiéncia de forte da EA pode ser confusa e desconcertante.
Este dancarino pode ser motivado a ajudar (EA), mas pode ser que lhe falte discer-
nimento pré-social (EC) para decidir que tipo de ajuda é necessaria. O resultado é
que ele pode se afastar de conexdes empaticas, se apoiando em um comportamento

de fuga para evitar que sentimentos avassaladores acontecam desde o inicio.

Por outro lado, esses individuos com alto grau de EC e baixa habilidade de EA nao
vao considerar o mundo social confuso e terao habilidades sociais boas ou exce-
lentes. Eles podem parecer pessoas charmosas. Eles terao uma boa compreensao
cognitiva dos estados mentais de outras pessoas, mas uma capacidade minima de
compartilhar emogdes com os outros. Um dancarino do sexo masculino com uma
resposta empatica dominada pela EC pode ter um senso de identidade limitado

e narcisista, reduzindo a capacidade de ressonancia com o outro. Ele pode ser
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sensivel as emogdes do outro, mas ndo se emociona com elas, o que pode limitar
o potencial para o tipo de expressividade e performatividade necessarios para a
criagdao em danga. E pouco provavel que ele seja emocionalmente disponivel para
uma colaboragao intima. De fato, na introducdo deste ensaio cito uma coredgrafa
discutindo sua inabilidade de se conectar e ressoar com um dancarino do sexo
masculino. Seus géneros podem ser puramente uma questao de coincidéncia, mas
talvez ndo. E amplamente aceito que a empatia cinestésica e afetiva sao requisitos
para a participacdo em danga. O papel da empatia cognitiva e a necessidade de

equilibrio podem ser ainda mais importantes.

Este ensaio é um exercicio de teorizagdo exploratéria que oferece uma descricdo da
ressonancia na danga citando a revisdo da literatura, dados empiricos e perspectivas
tedricas coerentes com minha hipdtese. No entanto, atualmente, ha uma caréncia
de pesquisas mais profundas a respeito. Essencialmente, sintetizei observagdes de
varias fontes para postular algumas ideias e fazer alguns prognodsticos, por exemplo
sobre possiveis diferencas de géneros. Pesquisas empiricas sdo necessarias para
comprovar estes progndsticos. E também importante estender a ideia de uma per-
formatividade da ressonancia em outras areas da arte e no ensino de arte. Como é
a ressonancia na atuacdo, na musica, nas artes visuais? Quando assistimos a uma
peca, porque ressoamos mais com alguns atores que com outros? Além da técnica,
existem alguns regentes que ressoam mais com as orquestras que outros? Porque
ressoo com as imagens visuais de Picasso e ndo de Manet? A ressonancia pode ser
ensinada? O que acontece quando os professores de artes nao conseguem ressoar
com seus alunos e vice-versa? Espero que pesquisadores interessados na cognigao
nas artes da cena achem este artigo estimulante, e talvez ressoem com ele, e 0 mais

importante, que busquem novas linhas de investigagao.
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