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RESUMO

A presente pesquisa investiga os caminhos trilhados para a criagdo em danca a
partir da pratica somatica. O objetivo central é criar uma performance artistica embasada no
pensamento somatico sobre o corpo, realizada junto a um grupo de estudos, formado
especialmente para esta investigacdo. Por praticas soméaticas compreendem-se os trabalhos
corporais que entendem o corpo na sua totalidade, articulando o dominio sensorial, cognitivo,
motor e afetivo do sujeito (FORTIN, 1998). Essas abordagens estdo circunscritas ao campo da
Educacao Somatica (E.S), termo langado por Thomas Hanna, em 1986, na Revista Somatics,
onde ele define Educacdo Somética como o estudo do corpo vivo, sendo percebido a partir
dos seus processos de propriocepcdo. Como metodologia, sdo usados os principios da
pesquisa somatico-performativa (PSP), desenvolvida por Ciane Fernandes (2014) e como
procedimento de criacdo foram realizadas praticas corporais focadas nas abordagens
somaticas, improvisacdes e praticas performaticas. A producdo de dados se deu pelas
seguintes técnicas: anotacao das observacdes e percepcdes no diario de campo quanto as aulas
vivenciadas, videos, fotografias, audios, relatos escritos e desenhos. Esta pesquisa visa
fortalecer os estudos entre a Educacdo Somatica e a Danca, pensando como estas praticas

pode criar um terreno fértil em danca, em termos de criagdo coreografica.

Palavras-Chave: corpo, criacdo em danca. danca contemporanea, educacdo somatica,
performance.



ABSTRACT

This research investigates the pathways for dance creation from somatic practice. The main
objective of this research is to create an artistic performance based on somatic thinking about
the body, carried out together with a group of studies, specially formed for this investigation.
By somatic approaches is understood the body works to understand the body as a whole,
linking the subject sensory, cognitive, motor and affective domain (Fortin, 1998). These
approaches are confined to the term Somatic Education (E.S), launched by Thomas Hanna in
1986 in the Journal Somatics where it sets Somatic Education as the study of the living body,
being perceived from the inside out, from their proprioception processes. The methodology
used in this investigation are the principles of somatic-performative research, developed by
Ciane Fernandes (2014) and, as creation procedures, body practices focused in somatic
approaches, improvisation and performative practices. This research used as a way of
production of data the following techniques: notes of observations and perceptions in a diary
about the experienced classes; videos, photos, audios and drawings. This research aims to
strengthen the studies of Somatic Education and Dance, thinking how these practices can

create fertile ground in dance in terms of choreographic creation.

Keywords: body, contemporary dance. dance creation. somatic education. performance.
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APRESENTACAO

A pesquisa Corpo Exposto, Mundo Dilatado: a vivéncia em praticas
somaticas como fio condutor da criacdo artistica investiga como as praticas somaticas
integram um processo de criagdo em danca contemporanea colocando 0 corpo e seus
processos perceptivos no centro da pesquisa. Para isso, foi constituido um pequeno grupo de
artistas interessadas na tematica. Por abordagens somaticas compreendem-se os trabalhos
corporais que entendem o corpo na sua totalidade, articulando o dominio sensorial, cognitivo,
motor e afetivo do sujeito (FORTIN, 1998). Essas abordagens estdo englobadas ao termo
Educacdo Somatica (E.S),® lancado por Thomas Hanna, em 1986, na Revista Somatics, onde
ele define Educacdo Somatica como o estudo do corpo vivo visto de dentro. Para Hanna,
soma € a forma de nominar o corpo, quando esse é percebido de dentro para fora, a partir dos
seus processos de propriocepcao. Fortin (2011) entende a Educagdo Somatica como praxis, ou
seja, como uma “pratica reflexiva e critica” (p.27), que, nascida fora do campo da danca,
desenvolveu-se a partir dos anos de 1930, com concep¢do de “soma” como unidade
indivisivel e integradora. Integram esse termo uma variedade de praticas de consciéncia do

corpo em movimento, tais como:

0 método Moshe Feldenkrais, a técnica Mathias Alexander; o body-mind centering,
de Bonnie Bainbridge Cohen; a ginastica holistica, de Lily Ehrenfried; o continuum,
de Emilie Conrad; a eutonia, de Gerda Alexander; e mais perto do meio da danca,
aqui no Brasil, o método de Klauss Vianna” (FORTIN, 2011, p. 27).

As ideias de cinestesia, percepc¢do e consciéncia corporal sdo palavras-chave para
a educacdo somatica e habitam o espectro da danca, desde o inicio dos anos de 1920, quando
bailarinas, como Loie Fuller, pesquisavam de que modo o movimento, a luz e as cores
criavam ilusdes e afetavam o seu publico de forma sensoria. E do avanco desses pressupostos
que o conceito de educacdo somaético € formatado, a0 mesmo tempo em que 0S
guestionamentos sobre 0 que € arte e quem € o artista conduziram a comunidade artistica a
caminhos ainda inexplorados, priorizando a experimentacéo e quebrando paradigmas. Para 0s
bailarinos e as bailarinas dos anos de 1960, nos Estados Unidos, questdes como o que é
danca, 0 que pode o corpo colaboraram para novas concepc¢des sobre o corpo que danca,
ampliando as suas possibilidades e combatendo estereodtipos. Essas experimentacfes borraram
as determinaces entre as artes do teatro, da danga, da musica e das artes visuais e colocaram

0 organico, o visceral e o social como centro das acOes artisticas.

3 Soma: palavra de origem grega que significa corpo.
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Nesses trabalhos, os personagens se dissolvem e o reconhecimento sobre a
permanente representacdo de pape€is sociais passa a ser explicitado. Nessa ebulicdo, as
praticas abarcadas pelo conceito de educacdo somatica colaboravam para a individualizacao
dos artistas, enquanto sujeitos comuns, tdo ordinarios quanto qualquer outra pessoa da
comunidade, aproximando o gesto a sua funcdo primaria e contribuindo para dissolver a durea
magica que existe sobre os bailarinos. Essas préaticas trouxeram maior dominio e consciéncia
ao corpo ao mesmo tempo em que alargavam o conceito de danca.

Anna Halprin (1920) foi uma das artistas pioneiras ao relacionar as terapias
alternativas e a improvisacdo na pratica da danca com ndo-bailarinos. Da mesma forma,
Trisha Brown (1936 — 2017), aluna de Halprin, explorou a consciéncia do movimento nas
suas criagdes coreograficas, expondo a inteligéncia organizacional dos corpos em suas
pesquisas sobre o0 gesto e acdes primarias. Ainda, outros tantos artistas nutriram as novas
concepcodes sobre arte contemporanea.

E por esta trajetoria que a pesquisa caminha, reconhecendo as mudancas e as
contribuicdes das geracOes anteriores, bem como se espelhando nas pesquisas artisticas de
bailarinos brasileiros, como as produgfes realizadas por Michel Capeletti* (BRA/ARG) ao
mobilizar os conhecimentos da técnica Alexander e os trabalhos artisticos de Marila VVeloso
(PR), que trabalha com o Body Mind Centering de Bonnie Cohen.

Faco parte de uma geracdo de bailarinos que pode desfrutar da difusdo da danca
dentro da universidade brasileira, passando a ser reconhecida como area de pesquisa
académica. Esse contexto contribui para outra concepcdo de formacéo de bailarinos, em que a
experiéncia em danca se da ndo somente pela préatica e repeticio do movimento, mas pela
teorizacdo e constituicdo do pensamento critico e historico das praticas em danca e em arte de
modo geral.

Nesse sentido, a Educacdo Somatica passou a ser conteudo vivencial do estudo da
danca e integrante das grades curriculares de diferentes cursos superiores em danca e artes
cénicas, em diversos programas e instituicdes profissionais de danca, como a Universidade
Paris 8, a Universidade de Quebec (Montreal), a Universidade de Central Lancashire, a
Coventry University e a Universidade do Rio de Janeiro (FORTIN, 2011). Segundo Costa &
Strazzacapa (2015), o campo da Arte (considerando Danca, Teatro e Mdusica) é 0 que

demonstra maior nimero de estudos e publicacdes sobre o tema. Para a autora, a ampliagédo

4 Michel Capeletti ¢é bailarino e performer, professora da Técnica Alexander, formado na ETABA — Escuela de
Técnica Alexander de Buenos Aires.
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das publicacbes com a temética da Educacdo Somatica se deu com a amplia¢do dos cursos de
graduacdo em danca e cursos de formacdo em diferentes técnicas e métodos somaticos, na
ultima década, demonstrando a difusdo deste conhecimento no Brasil (COSTA,
STRAZZACAPPA, 2015). O Rio Grande do Sul é o estado que concentra 0 maior nimero de
cursos superiores em danca, estando presente nas Universidades Federais de Santa Maria,
Pelotas e Porto Alegre (UFSM, UFPEL, UFRGS), na Universidade Estadual (UERGS), na
Universidade Luterana do Brasil (ULBRA) e, periodicamente, esteve presente no formato de
tecnologo na Universidade de Caxias do Sul (UCS).

Além disso, a Universidade de Cruz Alta (UNICRUZ) estabeleceu o primeiro
curso superior de danga do estado — atualmente extinto - sob coordenacdo da Professora
Carmen Anita Hoffmann. No ano 2001, os professores pesquisadores Sylvie Fortin e Warick
Long realizaram uma palestra e oficina sobre o tema, colaborando de modo embrionario para
a difusdo da Educacdo Somatica no espaco universitario.

Em todos estes cursos é possivel reconhecer o uso da Educacdo Somatica como
instrumento pedagdgico de organizagdo corporal e de formacdo de um pensamento critico do
individuo sobre as relaces possiveis do seu fazer em danca. No entanto, mesmo o campo da
Arte tendo nos ultimos anos um maior nimero de publicacGes, as dissertacdes e as teses sobre
a temaética da Educacdo Somdtica e a Danca ainda sdo reduzidas, por conta de as pés-
graduacOes em artes cénicas serem relativamente novas (COSTA; STRAZZACAPPA, 2015).

No Programa de P6s-Graduacdo, no qual estou inserida, destacam-se as pesquisas
gue desenvolvem uma proposta de abordagem somatica, como a de Juliana Vicari
denominada “Raizes para Voar: caminhos para uma abordagem somatica grounding” (2013),
que propde a realizacdo de uma pratica grounding para um grupo de estudos formado
especialmente para a sua pesquisa. Também héa a pesquisa de mestrado de Cibele Sastre que,
utilizando o Sistema de Anélise do Movimento Laban (LMA), explorou uma criacdo cénica,
intitulada “Nada ¢ sempre a mesma coisa. Um motivo em desdobramento através da
Labanalise” (2009). Cito essas pesquisas por compreender que o presente estudo dialoga com
as referéncias apresentadas e por contextualizar parte do espaco no qual minha pesquisa se
insere. Portanto, esta investigacdo visa fortalecer os estudos entre a Educacdo Somaética e a
Danca, aprofundando a compreensdo de como o somatico pode servir como procedimento de

criagcdo em danca.
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| - ADESCOBERTA DO PROPRIO CORPO

As raizes desta investigacdo moram nas mudangas que as praticas somaéticas
proporcionaram em meu corpo e em minha forma de me relacionar com a danca. Comecei a
dancar Jazz Dance com doze anos e sempre fui muito flexivel, mas tinha grande dificuldade
em trabalhos de forca e de manutencdo do equilibrio em giros. A Educacdo Somatica
comegcou a fazer parte da minha pratica em danga, em 2007, quando comecei a fazer aulas de
danca contemporanea com Fernanda Andrade®, que era, entdo, aluna do Curso de Graduac&o
em Danca da UERGS e que, através do Edital de Incentivo a Cultura, da cidade de Caxias do
Sul/RS, promoveu dois modulos de formagdo com oficinas sobre o Sistema Laban/Bartenieff,
trazendo para a cidade a Professora Cibele Sastre®. Essa formagéo deu origem ao Grupo de
Estudos e Experimentacdo em Laban (G.E.E.L), o qual integrei por trés anos. Nesse Grupo
me foram apresentados os conhecimentos somaticos e vivenciei algumas licdes do Método
Feldenkrais, além dos conceitos de analise do movimento de Laban e os Fundamentos
Corporais de Bartenieff’. Através deste Grupo também fui apresentada ao Contato
Improvisacdo e a alguns autores como Ciane Fernandes, José Gil e Peggy Hackeney, que
seguem como referéncias teodricas e praticas hoje. A juncdo desses conhecimentos alterou
drasticamente a minha organizagao corporal, ampliando minha capacidade expressiva.

Foi com essa motivacdo que ingressei na Graduagdo em Dancga — Licenciatura da
Universidade Estadual do Rio Grande do Sul (UERGS), em 2010, espaco onde premissas
somaticas permeavam o curriculo do curso de forma ampla através das aulas ministradas, em
diferentes periodos, pelas professoras Cibele Sastre, Tatiana da Rosa e Raquel Purper®.
Ampliei esse conhecimento, em 2012, ao integrar 0 Grupo Experimental de Danca, da Cidade

de Porto Alegre, com as aulas de Bia Diamante®, e ao iniciar uma parceria de criagdo com a

5 Fernanda Andrade € bailarina formada pela UERGS, em 2010, e fisioterapeuta formada pela UCS em 2014.

®Cibele Sastre ¢ bailarina, professora de danca e pesquisadora da UFRGS. Ver: SASTRE, Cibele. ENTRE O
PERFORMAR E O APRENDER: praticas performativas, danca improvisacdo e analise Laban/Bartenieff em
movimento. Porto Alegre: Ufrgs, 2015. 262f. Tese (Doutorado) - Faculdade de Educacdo, Programa de Pds-
Gradual em Educacéo, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2015.

" Segundo Peggy Hackney (2002), Fundamentos Corporais Bartenieff “¢ uma abordagem a0 treinamento basico
gue lida com a criacdo de conexdes no corpo, de acordo com principios de funcionamento eficiente do
movimento, em um contexto que encoraja a expressao pessoal e o envolvimento psico-fisico total” (HACKNEY,
2002, p. 31).

8 Cibele Sastre e Tatiana da Rosa integraram o quadro de professores do Curso de Danga da UERGS, no periodo
de 2003 a 2010. Durante os anos de 2011 e 2013 o curso teve seu quadro de professoras alterado, passando a
contar somente com professoras emergenciais, entre elas a Prof. Raquel Purper. No final de 2013, Prof. Cibele
Sastre retoma ao quadro de docente permanecendo até 2016.

° Beatriz Diamante é diretora, coredgrafa, ministra aula de educacdo somatica, desde 2000, no Grupo
Experimental de Danca (GED).
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bailarina Luciana Hoppe®. Nessa parceria, dirigida por Luciana, passamos a utilizar o Body-
Mind Centering (BMC)! como um caminho de investigacdo dos estados corporais que
poderiam moldar a criacdo do nosso trabalho, dando origem ao espetaculo "Os bichos ndo em
Avesso”, no qual utilizamos o Anel de Moebius e a série Bichos (1960), de Lygia Clark,
como metéforas para a criacdo. Lygia Clark foi uma referéncia na arte relacional,
problematizou o feminino e colocou a sensacdo como tema de seus trabalhos. A série Bichos
sdo construcdes metalicas geomeétricas que ndo tinham frente nem verso, se articulavam com
dobradicas e solicitavam a participacdo do publico. Além disso, Clark realizou a acgéo
Caminhando (1964), onde a artista cortava Fitas de Moebius, estabelecendo que o objeto de
arte era 0 corpo em acdo e ndo algo externo a ele. Assim, o contato com as obras e com 0
pensamento de Lygia Clark permearam a exploracdo sensorial que o Body-Mind Centering
(BMC) proporcionava e colaborava para as improvisacdes do processo de criacdo
coreogréafico. Uma das acOes realizadas durante os ensaios era o recorte de Fitas de Moebius,
0 que integrou o espetaculo. A partir dessa experiéncia, passei a problematizar por que até
aquele momento a Educacdo Somatica tinha se desenvolvido em minhas praticas somente
como ferramenta de consciéncia corporal e manutencdo do meu corpo.

Em um determinado momento da graduacdo, conheci o Espaco Povo em Pé¢, na
cidade de Porto Alegre, um lugar que promove diversas oficinas, cursos e terapias corporais
orientadas no conhecimento Ayurveda. Ali realizei uma Formagdo em Massagem Indiana,
onde fui introduzida a meditacdo e a outros rituais que buscavam resgatar conexdes
ancestrais. Nesse mesmo periodo, me converti ao Budismo de Nichirem Daishonin e passei a
realizar os rituais diarios dessa religido, o que inclui a recitacdo do mantra Sutra de Lotus.

E importante fazer este relato, porque foram estas experiéncias em danga e
praticas ritualisticas, realizadas por um interesse individual, que deram origem as criacdes
artisticas que eu vinha desenvolvendo, ainda de forma embrionaria, dentro do espaco da
universidade no curso de danga. No entanto, até esse momento ndo formulava teoricamente
sobre estas acOes. Por isso, localizava-as apenas como meio de conexdo interna, de

concentragdo, foco para as movimentag6es coreograficas que vinha trabalhando.

10 Luciana Hoppe € artista, professora e pesquisadora em danca. Mestre em Artes da Cena, pela UNICAMP.
Formou-se como Educadora do Movimento Somatico pelo Body-Mind Centering® - Brasil.

110 Body-Mind Centering, é um método de educacgéo somatica desenvolvido por Bonnie Bainbridge Cohen que
visa a reabilitacdo motora e a reeducacdo do movimento. O BMC é um estudo do movimento que busca a
consciéncia do todo do corpo, desde tecidos e fluidos, toda e qualquer célula sdo reconhecidas como inteligentes,
podendo perceber e agir. (COHEN, 2015)
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Assim, as praticas somaticas instauravam a unido entre a intuicdo e o corpo
movente, trazendo imagens e gestos expressos com determinadas qualidades. Por esses
motivos, realizei meu trabalho de conclusdo de curso da graduacdo nesta tematica,
questionando os caminhos com que a Educacdo Somatica poderia contribuir para a criagdo do
trabalho prético, tendo como titulo O Transbordar dos Liquidos: Caminhos sométicos para a
criagcdo em danga, com orientacdo da Professora Dra. Cibele Sastre. O trabalho foi teorico-
pratico e teve como objetivos centrais analisar 0 que emergia em meu corpo apos a realizacéo
de aulas de Educacdo Somatica e identificar onde isso integrava na criagdo de uma partitura
corporal.

Seguir aprofundando uma pesquisa nesta tematica — educagdo somatica e criacao
em danca — significa ampliar a compreensdo sobre como esse material pode ser um
procedimento de criacdo, mais do que de preparacdo e conscientizacdo corporal. Esse
questionamento me levou a seguir realizando praticas com abordagens somaticas juntamente
com a improvisagdo como forma de seguir dancando. Ao praticar individualmente os
movimentos de direcionamento da respiracao, manipulacdo das articulacdes, a massagem com
0 uso de bolinhas, ativacdo das conexfes 0sseas (escapula-mdo, cabeca-cauda, isquios-
calcanhar), vibracdo, circulo de bragos, entre outros movimentos vivenciados nos espacos
descritos, mais percebia meu corpo disposto a dancar a partir das relagbes com o0 espaco.
Orientada pela reverberacdo de alguns dos pontos trabalhados, colocava-me em abertura
movente a densidade, pessoas e sons que atravessavam meu corpo como estimulos ao
movimento. Foram essas percep¢fes que deram origem ao nome desta pesquisa, pois,
reconhecia que a pratica promovia uma ampliacdo da acdo dos meus sentidos na percepcao do
espaco e dos elementos externos a0 meu corpo. Por isso, a ideia de um corpo aberto, exposto
e sensivel aos estimulos do mundo, e este, entdo, tornava-se dilatado, ampliado a visao e
constituindo um estado de presenca ao aqui e agora.

Por este caminho sigo criando uma danga conectada por uma presenca no tempo e
espacgo presente, realizando a escuta do corpo, dos limites e das possibilidades internas que
me fazem mover de diferentes formas e que modificam as relagdes que estabelegco com o
ambiente. No entanto, sentia falta de me relacionar com outras pessoas durante minhas
investigacOes e tinha curiosidade em saber se era somente em meu corpo que ocorria esse tipo
de afetamento pela pratica somatica. Por fim, aproximo-me do objeto principal desta
pesquisa, que é a criacdo de uma producdo cénica, tendo como suporte a utilizacdo de
abordagens somaéticas, improvisacdo e exercicios performaticos com um grupo de artistas

interessadas em diferentes formas em performance, danca e praticas somaticas.
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I1- AMETODOLOGIA

Esta pesquisa se localiza dentro das artes cénicas e se desenvolve com base na
pratica reflexiva. Seus passos avancam de acordo com as necessidades emanadas pelo
trabalho de criagdo. Para isso, os procedimentos escolhidos buscam abarcar o grau de
liberdade necesséria a criagdo cénica, bem como estruturar de forma tedrica uma contribuigéo
das artes cénicas ao espaco académico e artistico, colaborando com a danga no processo de
legitimacdo dos seus caminhos de pesquisa.

Por esse motivo, foi escolhida a pesquisa somatico-performativa, desenvolvida
por Ciane Fernandes (2012), como inspiracdo metodoldgica para o trabalho. Para a autora, é
necessario defender a arte como campo de conhecimento que pode, por seus préprios meios e
referéncias, ser legitimada academicamente, sem necessitar 0 uso de metodologias
emprestadas de outras areas de conhecimento, e nem necessitar de metodologias abarcadas
somente sob o guarda-chuva da cientificidade académica.

Fernandes (2012) propGe o uso do termo pesquisa-arte ao invés de uma pesquisa
artistica ou em arte, por ser uma pesquisa em movimento onde “[...] seu tema € seu método,
seu objeto ¢ seu sujeito” (FERNANDES, 2012, p. 81). Por isso, a pesquisa somatico-
performativa tem uma abordagem aberta que visa flexibilizar as dicotomias e polaridades de
certos conceitos e busca mediar entre a impermanéncia da vida, a sensibilidade artistica e a
necessidade de conceituacdo propostas pela pesquisa na universidade. Como sistematiza a

autora:

Saliento que o uso desse novo termo hibrido — “somatico-performativo” - nao
decorre da busca por inventar um novo paradigma ou modelo a ser seguido. Muito
pelo contrério, surge de uma necessidade real de diluir fronteiras entre campos
artificialmente separados que atrapalham o fluxo da vida, da arte e da pesquisa.
Assim, essa terminologia busca legitimar uma abordagem aberta, inclusiva e em
constante transformacdo. Apesar de trazer o conforto da aceitacdo, essa abordagem
propde o desafio como estimulo ao crescimento ou mudanca, tanto quanto o fazem a
educacdo somadtica, a dancga-teatro e a performance. A Pesquisa Somaético-
Performativa fundamenta-se na educacdo somatica e na performance para criar um
arcabouco das artes cénicas para as artes cénicas, em dialogo ilimitado com outras
areas do conhecimento. (FERNANDES, 2012, p. 82)

Portanto, a performance é um caminho apresentado pela autora, que corrobora na
compreensdo do fazer artistico, da pesquisa e das suas relacbes com o cotidiano. Para
Schechner (2012), performances sdo fazer-crer no jogo. Para ele, é impossivel assegurar o

termo performance em uma definigdo estavel, no entanto, alguns pardmetros nos orientam
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para desbravar este estudo. O primeiro é a percep¢do de que a performance “coloca em
evidéncia o carater espacial das rela¢des sociais” (ICLE, 2010, p.13), apds reconhecermos que
“performances ndo so jogam fora formas, elas jogam com formas, deixando agdes suspensas e
sem-fim; entdo, eventos teatrais sdo fundamentalmente experimentais: provisorios”
(SCHECHNER, 2012, p. 19). Essas pistas sdo motores para esta pesquisa, que se propde estar
em movimento, articulada com uma escrita atenta e sensivel ao presente e ao corpo.

Assim, sdo mobilizados como procedimentos da pesquisa as praticas somaticas
embasadas nas minhas vivéncias como: licbes do Método Feldenkrais, algumas sequéncias da
técnica de Mathias Alexander, vivenciadas em aulas realizadas durante a pesquisa com
Michel Capeletti, os conhecimentos adquiridos na graduacdo, sobre os Fundamentos
Corporais de Bartenieff, e os Padrées Neurocelulares Béasicos do Body Mind Centering,
apresentados por Lucina Hoppe nos trabalhos que realizamos juntas e em aula ministrada por
Luciana ao grupo da pesquisa. Além de procedimentos de improvisacdo como proposi¢cdo
criativa e exercicios performaticos. Fernandes (2012) localiza 0s espagos que estes

procedimentos permeiam:

A pesquisa somatico-performativa aplica procedimentos e principios da Educacéao
Somética e da Performance para fluidificar fronteiras. Sintetizar informag6es multi-
referenciais de forma integrada e sensivel, e fazer conexdes criativas imprevisiveis,
com resultados processuais em termos de performance/inscrita dindmica e
intercambiaveis. (FERNANDES, 2012, p. 2)

Com este entendimento, foram definidas como forma de producdo de dados, 0s
seguintes procedimentos: anotacdo das observacOes e percepcGes no didrio de campo,

encontros praticos, videos, fotografias, audios e desenhos.

11 - O GRUPO

Esta pesquisa se materializa com a participacdo de duas artistas/performers
convidadas. Sao elas Fernanda Striimer e Samira L. Abdalah, no papel de artistas criadoras,
visto que elas possuem diferentes formacGes em danga e teatro. Eu me coloco como
propositora das praticas corporais e direciono o trabalho criativo através dos elementos
centrais da pesquisa, que S80: 0S exercicios somaticos, a improvisacdo e 0S exercicios
performaticos. Os encontros aconteceram uma vez por semana e iniciaram em outubro de

2015, tendo duracdo de trés horas até Dezembro de 2016.
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A escolha de convidar estas artistas se deu, primeiramente, por uma afinidade com o
trabalho artistico que cada uma delas desenvolve. Fernanda é atriz e historiadora, formada em
teatro pela Universidade Estadual do Rio Grande do Sul (UERGS). Seus trabalhos se
localizam no entre do personagem e da expressividade cotidiana da artista, o que dissolve o
desejo de dramatizar suas acOes e permite partilhas sensoriais. Fernanda realizou aulas de
educacdo somética em uma disciplina da graduacdo de danca da UERGS, cujo contato
contribuiu no seu trabalho corporal e ampliou a sua relagéo artistica com a danca.

Samira é bailarina e instrutora de yoga. Graduada em danca pela UERGS, suas
criacBes muitas vezes ocupam um espaco hibrido entre teatro, danga e performance. Samira é
mestranda do PPGEdu da UFRGS e desenvolve seus estudos na linha de pesquisa Filosofia da
Diferenca em Educacdo. Um dos conceitos dos seus trabalhos ¢ o “corpo de bueiro”, como
um corpo de sensacOes, guiado por dispositivos para suas performances. Samira tem como
pratica corporal 0 yoga e, por muito tempo, foi praticante de Axis Silabus'2. O contato com as
praticas somaticas abarcadas dentro do conceito de Educacdo Somatica ocorreu durante a
graduacdo e foi mais um elemento na sua formacdao, que por conta do yoga ja praticava muitos
principios de escuta e percepcdo corporal desenvolvida nas aulas de Educacdo Somatica.
Assim, conhecendo uma parte do historico artistico e do pensamento dessas artistas é que
surge o desejo de realizar esta pesquisa com elas.

IV - O CORPO DA PESQUISA

Este texto estd estruturado em quatro capitulos. Inicio com a apresentacdo, onde
discorro brevemente sobre o fluxo em que a pesquisa se desenvolveu, descrevo o histérico de
trabalhos e vivéncias em danca, que culminam na questdo central da pesquisa, seu objetivo
pratico e o referencial teérico que fundamenta a metodologia desenvolvida, juntamente com o
grupo de artistas participantes da producéo cénica.

No primeiro capitulo, busco definir as margens e origens em que esta pesquisa se
localiza, compreendendo que a nocéo de Educacdo Somatica pode ser encontrada em algumas
praticas e reflexdes, geradas durante a segunda metade do século XX, periodo de grande

movimentacdo do pensamento em arte, no qual os paradigmas sobre arte e vida passam a ser

12 Axis Syllabus é uma iniciativa educacional para a pratica do movimento, desenvolvido pelo renomado
bailarino norte-americano Frey Faust, com base em principios anatdmicos e fisicos. Pratica difundida em Porto
Alegre, através da Bailarina Didi Pedone, Unica profissional no Brasil certificada para ministrar aulas de Axis
Syllabus.
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mobilizados e alargados. Foi a partir desta efervescéncia que muitas nocbes e praticas
artisticas surgem e seguem sendo atualizadas dentro da arte contemporénea, tais como
propriocepcao, repouso do movimento, transfiguracao, etc. (SUQUET, 2008).

Assim, nesse capitulo, busco compreender como o desenvolvimento das
especificidades do conhecimento da danca, exploradas desde o inicio do século XX, ja
apontavam para a necessidade de compreensédo da percepgdo como caminho de investigacéo
sobre a relacdo entre a dancga e o espectador. E, por este caminho, busco entender como o
sentir e a percepcao cinestésica colaboram para o0 pensamento sobre 0 corpo e a educagédo
somatica, culminando nos questionamentos da pds-modernade que aproximaram a danca da
performance e instauraram outros pensamentos sobre o corpo e a préatica da danca.

No segundo capitulo, sdo aprofundadas as relacdes entre performance e as praticas
somaticas, situando o formato dos encontros praticos embasados na metodologia somatico-
performativa. S&o descritos 0s movimentos realizados durante os encontros, as improvisagoes,
0s motes coreogréaficos realizados e as préaticas performaticas consequentes deste trabalho.

No terceiro capitulo, busco refletir sobre o processo de criacdo, desdobrado pela
mobilidade dos elementos trabalhados durante o capitulo dois, expressos através de uma
danca individual e coletiva. Busco, também, compreender onde essa criacdo se localiza no
campo da danga contemporénea, relativizando as perspectivas sobre a cena, 0s corpos
apresentados e as relagdes sociais, politicas e culturais estabelecidas entre artistas, a criacdo e
0 seu contexto.

Ao longo do texto encontram-se algumas fotografias do processo da pesquisa,
algumas imagens e desenhos criados pelas participantes, onde os detalhes sobre o periodo e
autoria de cada um deles esta especificado no sumario de imagens e de fotografias. Além
disso, a voz das artistas aparece integrando a andlise do trabalho realizado e expondo as
percepcOes pessoais sobre as experiéncias. Estas manifestacGes se deram por diferentes
veiculos: texto, gravacdo de audio, entrevista, cartas, anotaces pessoais no diario de bordo de
cada uma e compartilhada por fotografia e na roda de conversa. Por esse motivo, o diario de
bordo da pesquisa, se constitui por uma pasta virtual que contém diferentes arquivos, nao
sendo possivel localiza-los no formato tradicional de caderno ou livro de bordo com
paginacao especifica. Assim, opto por manter o primeiro nome da autora da fala, localizada
dentro do meu diario de bordo que foi finalizado no ano de 2017, ficando a referéncia da
seguinte forma: (RELATO DE NOME in MOOJEN, 2017, s.p).
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Por fim, no capitulo quatro, apresento conclusdes finais sobre o tema, onde retorno
a contribuicdo desta pesquisa para os discursos periféricos sobre o que é danca e suas
possibilidades de criacdo. Encontram-se, anexados ao final desse texto, o modelo de
autorizacdo de uso de nome e das imagens, entregue as participantes da pesquisa de campo,
um DVD com as imagens realizadas durante os encontros e a gravacio'® da apresentagao,

realizada durante a qualificagdo do projeto na Sala Qorpo Santo.

13 A filmagem da apresentacéo serve para fins académicos, objetivando dar forma para as descricdes realizadas
no texto, ndo tendo carater pablico, considerando a reduzida qualidade da imagem.
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1. EDUCACAO SOMATICA E DANCA: relagdes historico-culturais possiveis

E necessario reconhecer que, desde o lancamento da revista Somatics, em 1986,
trinta anos de difusdo do termo Educacdo Somatica se passaram. Nesse periodo, muitas
interpretacdes e muitos desdobramentos das préaticas originais surgiram, bem como novas
praticas, abarcadas pelo mesmo termo, colaboram para a sua atualizacéo.

Busca-se compreender como a nocao de corpo vem se transformando até a sua
apropriacéo, por Thomas Hanna, para, ao lancar o conceito de Educagdo Somaética, passasse a
valorizar o corpo como soma. Concomitante a essa compreensdo, busca-se um paralelo de
como a danga vem, nas Ultimas décadas, mobilizando certas ideias, com o intuito de
compreender a sua especificidade dentro da arte enquanto movimento. Os estudos da
propriocepcdo e da cinestesia contribuem para a compreensédo do contexto de resisténcia e
contestacdo, vivido nos Estados Unidos, nos anos 1960 e 1970 que deram origem as
performances ocorridas na Judson Church®®,

Para isso, 0s escritos de Banes (1999), Louppe (2012), Suguet (2008), juntamente
com as autoras brasileiras Mendes (2010), Marques (2007), Dantas (2007), Weber (2003)
resgatam elementos da histdria e do pensamento de artistas da danca do inicio do século XX.
As autoras colaboram, também, para compreensdo dos conceitos de percepcdo, cinestesia e

gesto relacionando com os discursos do corpo proposto pelo sistema de pensamento somatico.

1.1 AS LINHAS DE ENCONTRO: situando origens

O século XX foi marcado pela movimentacao tecnolégica, industrial e econémica,
pelas grandes guerras e pelo deslocamento do poder entre as grandes poténcias da Europa e
Estados Unidos. E no inicio desse século que o pensamento da danga, enquanto conhecimento
especifico e autdbnomo, se desenvolve. Na virada do século, embrionariamente, artistas como
Francois Delsarte questionam o papel do corpo e do movimento na funcdo simbdlica do
sujeito (LOUPPE, 2012). Delsarte foca o pensamento sobre o movimento na expressividade e

ISSO provocou novos conceitos sobre o corpo e os sentidos.

14O grupo de bailarinos, mUsicos e artistas visuais ocupou a Judson Memorial Church durante o periodo de
1962 a 1964, fazendo deste espaco publico o palco para as exploracdes e performances do grupo. Este foi um
movimento importante para a comunidade da danca, foi, dali surgiram novos paradigmas sobre o corpo e a arte.
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A gestualidade humana foi o foco de suas investigaces que culminaram na criacéo
de uma teoria completa sobre a expressividade do corpo. Na qualidade de professor
de canto e declamacdo, Delsarte desenvolveu um sistema de educacdo do gesto, a
Estética Aplicada (Esthétique Appliquée), destinado aos oradores, pintores e
musicos. (MADUREIRA, 2008, p. 79)

A partir da observacédo e cientificidade, Delsarte investiga exageros patologicos,
frequentando asilos, hospitais e necrotérios. A partir dos estudos entre voz, movimento e
expressdo, constatou, em suas andlises, a relacdo entre emocgédo, autoimagem e contracbes
musculares especificas, como constata Carolina Andrade (2006) em sua dissertacdo de
mestrado, focada nos estudos de Frangois Delsarte para a compreensao do gesto humano e do
barroco mineiro. Segundo Andrade (2006), Delsarte combinava principios que mais tarde
foram utilizados por Rudolf Laban na criagdo de sua metodologia, como “as relagdes de peso,
espaco, volume e velocidade do movimento” (ANDRADE, 2006, p. 113).

Utilizando-se do avanco tecnoldgico, Delsarte contribuiu nas exploracGes
sensoriais da experiéncia entre artistas e expectadores da danca, tendo contribuido
significativamente para a danca moderna. Seus pensamentos influenciaram, em especial,
artistas como Geneviéve Stebbins (1957 — 1934), mais tarde professora de Isadora Duncan
(1877 — 1927), bem como influenciou Ted Shawn (1891 — 1972) e Ruth Saint-Denis (1879 —
1968). A ideia do dorso como centro do movimento foi explorada por Duncan e também
estava presente nas exploracdes de Martha Graham (1894 — 1991), a partir das ideias de

contration and release.

O centro do corpo como forga motriz, em detrimento do movimento segmentar, ndo

¢ somente uma questdo de deslocamento das zonas corporais, mesmo que esse

deslocamento se revele na pratica de uma importancia extrema Trata-se, antes de

mais, da valorizagdo de um lugar assemico, de um novo fundo de sentido mais

profundo do que as extremidades do corpo, onde a relagdo do gesto com a palavra

(ou, pelo menos, com a significacdo) se expde em demasia. (LOUPPE, 2012, p. 63).

Segundo Louppe (2012), Delsarte coloca foco em uma expressividade que ndo se

localiza nas extremidades e que néo utiliza as palavras e narrativas para significar. Passando
esta regido do corpo, habitada por visceras e 0rgéos, a ter um sentido mais profundo e poético
para 0 movimento. Sendo assim, 0 corpo em contracédo e relaxamento, mobilizado pelos seus
impulsos internos, é por si so significativo. Delsarte colaborou para conexdo entre emocdo e
percepcdo a partir da agdo de sentir os impulsos corporais. Segundo Suquet (2008), “toda
percepcdo — antes mesmo da tomada de consciéncia de uma sensacdo e, a fortiori, de uma

emocao — provoca “descargas motoras”, cujos efeitos “dinamogénicos” é possivel registrar,
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tanto no nivel da tonicidade muscular como da respiracdo e do sistema cardiovascular”

(SUQUET 2008 p. 515). Para a autora, percepg¢éo e mobilidade estdo intimamente ligadas.
Assim, Delsarte contribui para as primeiras ideias de cinestesia e de percepcao do

movimento. Seu pensamento propde novos discursos sobre a manifestacdo de estados

sensiveis do corpo, com uma linguagem prépria que a prépria linguagem desconhece.

O corpo seria entdo uma “outra cena”, onde se desenrola um drama existencial e
onde o movimento ja ndo é o suporte mimético de um referente ja estruturado, mas,
muito pelo contrario, uma emanacao (se ndo um constituinte) dessa mesma cena, em
que o corpo é simultaneamente agente de abertura e de leitura. (LOUPPE, 2012, p.
61)

Contemporanea de Delsarte, a bailarina Loie Fuller (1862-1928) foi uma das
figuras importantes nesse processo de abertura da percepcdo do corpo. A precursora das
experiéncias com luz elétrica cénica anunciava a simultaneidade entre 0 movimento do corpo
e do movimento da luz. Criando a Danca da serpente!®, o espetaculo teve ampla recepgao,
proporcionando as primeiras experiéncias sensorias surpreendentes para o periodo (SUQUET,
2008). Fuller se questionava sobre as propriedades do movimento dos corpos, das formas e
das metaforas desencadeadas pela sua danca. A artista utilizava uma plataforma giratoria,
atravessada pela iluminacdo de uma bateria de projetores elétricos, onde realizava ondulacGes
continuas do corpo e dos seus véus lancados no espaco.

Para Suquet (2008), o espetaculo de Loie Fuller trouxe a consciéncia da fugacidade e
instabilidade dos movimentos, no¢cdes muito novas para a recepcao da danca naquele periodo.
Esses elementos passam a ser compreendidos como processos fisicos da percepgdo visual,
sendo a busca pela compreensdo desses processos que instigaram a artista a criar a sua danca.
Fuller buscava tornar visivel a prépria mobilidade do corpo, pensando na trajetdria dos gestos
no espaco invisivel. Através do estudo cromatico, ela buscava compreender seus efeitos sobre
0 organismo e as sensagdes provocadas. As experiéncias da artista estavam em sincronia com
as primeiras experimentacdes fisiologicas e psicoldgicas do campo cientifico sobre a
percepcao, que buscavam as consequéncias motoras e tacteis das sensacdes visuais.

Nesse sentido, a forma como cada sujeito experiencia um espetaculo de dancga, ou
mesmo a forma de estar e agir no ambiente, esta diretamente ligada a percepcdo. A autora
conclui que o corpo ndo é um sistema de registro neutro das impressdes produzidas pelos

objetos do mundo, mas sim uma disposicao ativa e tributaria do corpo singular, por isso

15 Danga da serpente (Serpentine dance) foi a danca criada por Loier Fuller, que misturava danca, performance
com movimentos de tecido e iluminagao de palco, criando ilusées de movimento, surpreendente para o periodo.
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subjetiva. Nesse exemplo, fica explicita a busca, no comeco do século XX, de
experimentacBes precursoras no que refere a percepcdo do corpo e do movimento, didlogo
com publico, potencializado pela iluminagdo cénica emergente para a época.

No que tange a relagdo gesto e expressdo, Emile Jacques-Dalcroze (1865-1950)
formulou questfes que relacionavam a natureza da percepcdo dos movimentos com a
expressividade dos dancarinos. Entre elas estd uma pergunta que move muitos estudos da
danca e do gesto até os dias de hoje: “Que dispositivos possibilitam a sensagdo do movimento
e a sua organizagao?” (SUQUET, 2008, p. 515). Desde entdo, a comunidade da danga vem
formulando uma diversidade de métodos, principios e técnicas que servem por diferentes
caminhos como resposta a essa questao.

Rudolf Laban (1879 - 1958), bailarino, coredgrafo e pesquisador em danca,
buscou formular respostas para a organizacdo do movimento de bailarinos e atores em cena.
No inicio do século XX, a partir das observacGes realizadas da movimentacdo de
trabalhadores comuns, formulou seu sistema do movimento, utilizando as premissas ja
inauguradas por Dalcroze e Delsarte. Laban (1978) identificou ser por meio do movimento
expressivo que o carater das pessoas se expressa. Para o autor, é o corpo em atividade que
revela os humores, sentimentos e pensamentos do individuo e, ainda, sdo os elementos
essenciais do movimento Espacgo, Tempo, Peso e Fluéncia que se revelam nas a¢fes corporais

e compdem o cerne para a compreensdo da linguagem do movimento.

As formas e ritmos configurados a partir de a¢fes de esforgo bésico, de sensagdes de
movimento, de esforco incompleto e do impeto para movimento, informam sobre a
relacdo que a pessoa estabelece com seus mundos interno e externo. Sua atitude
mental e suas participacOes interiores refletem-se em suas acbes corporais
deliberadas, bem como em seus movimentos de sombra que acompanham 0s
primeiros. (LABAN, 1978, p. 168)

Ao utilizar as ideias de “mundos interno e externo” Laban (1978) explicita a
existéncia de processos interiores no corpo que determinam a forma como cada um exercera
sua atividade em uma relacdo espacial com as demais pessoas. O autor aponta que todas as
acOes praticas precedem do esforco mental, em que ele define quatro fases: atencéo (podendo
estar mais concentrada ou flexivel e superficial), intencdo (podendo ser forte ou leve), a
decisdo (podendo ser mais subito ou gradualmente vir a ser mais sustentada e lenta) e, por

fim, a preciséo (que pode ser controlada por um esforco de fluéncia ou livre). O autor discorre
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que essas fases constituem a preparacdo subjetiva do movimento, tratando-se daquele
momento que antecipa a agéo. 16

Ainda no comec¢o do século XX, em sintonia com as investigacdes no ambito do
corpo e da danca moderna, um dos termos que vem a colaborar com esta compreensao é o
conceito de propriocep¢do. O termo surgiu atraves do inglés Charles Scott Sherrington, um
dos fundadores da neurofisiologia. Para ele, a nogdo de propriocepgdo considerava “o
conjunto dos comportamentos perceptivos que concorrem para este sexto sentido que hoje
recebe o nome de “sentido do movimento” ou cinestesia” (SUQUET, 2008, p. 515 e 516). A

partir das primeiras reflexdes da psicanalise, a temética do corpo passa a ser aprofundada:

Em tal contexto, o corpo se torna um palco, fascinante, a medida daquilo que nele se
manifesta de involuntario. Encara-se o corpo como o revelador de mecanismos
inconscientes, de natureza tanto psiquica como fisica. Desde os seus inicios, a danga
moderna procura uma entrada neste mundo subterraneo que parece ocultar o germe
de toda mobilidade, emocional e corporal. (SUQUET, 2008, P. 517)

A partir dessas concepcdes sobre o corpo, ideias vinculadas ao sagrado e a arte sdo
fortemente retomadas, em contraposi¢do ao crescimento e a invasao tecnoldgica das grandes
cidades. Isadora Duncan é uma das artistas que, buscando inspiragdo nos modelos estéticos
gregos, cria uma danca que expressa sua vida pessoal. A no¢do de universo pessoal e interior
é uma das grandes marcas da arte moderna. Sua danga visava escutar as “pulsagdes da terra”,
obedecer a “lei de gravitagdo”. Para Duncan, 0 movimento ndo cessava, mas se transformava
em outro.

Outra caracteristica da danca de Duncan ¢é a valorizacdo da liberdade do corpo,
caracterizado pelos pés descalcos, figurinos soltos e leves, em contrapartida as sapatilhas,
espartilhos e tecnicismo proclamados pelo balé. Na descri¢do de suas dancas, se visualiza a
realizacdo de movimentos fluidos, continuos, demonstrando certa organicidade (DANTAS,
2007). Duncan utilizava a respiracdo e gestos basicos como saltar, andar, correr e mover 0s

bragos para expressar a sua “alma”. Dantas (2007) sistematiza

O corpo dancante de Isadora é natural porque respeita anatomia humana,
principalmente as formas femininas, e se constrdi em contraponto ao corpo balético,
que segundo ela € um corpo artificial, deformado, reduzido a padr8es geométricos
de movimento, onde o fluxo do movimento € interrompido pela rigidez dos gestos.
(DANTAS, 2007, p. 152)

16 Para mais detalhes ver em LABAN, Rudolf. O dominio do movimento. 52 ed. Sdo Paulo: Summus, 1978.
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Isadora Duncan viveu em um periodo de ebulicdo da liberdade e ascensdo da
mulher em meados do século XX e teve forte influéncia pelo pensamento de Nietzsche sobre
a arte e o corpo. Tendo como inspiracdo e ideal o helenistico, Isadora desejava criar uma
danca livre que refletisse 0 seu espirito. Para ela, a danca poderia manifestar a natureza
originaria do corpo. A busca pela espontaneidade e leveza de seus gestos, motivava horas de
trabalho, observagdes e estudos dos movimentos. Buscava a liberdade da cintura escapular
através do centro do corpo que, para ela, irradiava luz.

Ao mesmo tempo em que Duncan, Fuller, Dalcroze, Laban e Delsaste
contribuiram para o pensamento critico sobre a fisiologia do gesto da danca, outros tantos
artistas investiram suas pesquisas de movimento em técnicas corporais que também
desenvolviam discursos sobre a pratica da danca. Muitas vezes estes discursos estavam
estruturados por um modelo gestual e fisico que correspondesse ao olhar do mestre de danca e
que visavam representar sentimentos e temas utilizando da musica, do figurino e do espaco
cénico para este fim. Para os artistas e coredgrafos do final do século XX estes discursos
foram considerados muitas vezes rigidos e hierarquicos e necessitavam ser questionados.

E o0 que apresenta Mendes (2010), ao expor que Cunningham buscou romper com
0s principios das dangas anteriores, e desejava maior liberdade de movimento em suas dancas.
Cunningham questionava a dramaticidade da danga moderna, o uso convencional do palco, a
linearidade, enredo e emocgdes como forma de significar a danca. Para Cunningham, o
movimento é em si expressivo e dramatirgico. A mausica, o figurino e o cenario eram
elementos em dialogo e autbnomo da danca que se davam nos corpos. Segundo Mendes,
(2010), mesmo Cunningham mantendo a formalidade no seu trabalho, é notdria a sua
contribuicdo ao rompimento dos paradigmas da danga moderna, fazendo uso da pesquisa,
experimentacao e investigacdo dos movimentos por parte dos intérpretes.

Assim, a pds-modernidade coreografica caminha na busca de uma expressdo
ordinaria do corpo. Ao levar suas criagdes e experimentos para longe do palco italiano,
integrando artistas cénicos e ndo cénicos a obra, a realizagdo de partituras com base em uma
gestualidade cotidiana, expondo a diversidade e fragilidade dos corpos, o grupo de artistas da
Judson Church contribui com o0s questionamentos politicos dagquele momento. Suas
experimentacOes mostravam cada vez mais a proximidade entre arte e vida, instaurando as

performances e happenings como meio de posicionamento artistico e politico.
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1.1.1 O corpo como palco

Para Banes (1999), os artistas dos anos de 1960 exploraram distintas
representacdes simbolicas e materiais do corpo, motivados pela efervescéncia politica e social
das pautas que tangem as questdes de identidade e poder. E neste espaco que os debates
antirracistas ganham espago, valorizando a cultura negra e afro-americana, bem como
questdes de género e sexualidade passam a ser problematizadas ao limite, buscando romper

com as barreiras e terminacdes tradicionais.

Num periodo em que o corpo foi se tornando cada vez mais livre das restricGes
sociais em terrenos da cultura americana em geral, como a atividade sexual, a danca
social e a moda, os artistas tomaram uma posicdo de vanguarda em acentuar a
primazia da experiéncia corporal. Eles impulsionaram as representagdes artisticas do
corpo até seus limites simbdlicos e materiais. Foi produzida uma sucessdo de
poderosos significados corporais, significados que se inter-relacionavam, na sua
indulgéncia, em cada aspecto da forma humana e em suas imaginosas recriacfes
oximordnica da forma humana, como uma colecdo de contrarios. (BANES, 1999, p.
253)

E essa ambicdo de propor experiéncias corporais que fazem da cinestesia e da
propriocepcao protagonistas de muitas exploracdes coreograficas. Dessa forma, os sentidos do
corpo sdo explorados a0 maximo e abrem caminho para perspectivas mais organicas das
criagdes. Por exemplo, as obras criadas por Allan Kaprow, Andy Warhol e Steve Paxton,
ambas intituladas Eat (Comer), em 1963-64, exploravam o ato de comer. A mastigacdo,
engolir e pegar a comida eram as agdes realizadas, tanto no filme em preto-e-branco, de
Warhol, quanto na performance realizada por Paxton para a aula de composi¢édo em danca, de
Robert Dunn. As acdes simples do cotidiano foram expressas como arte em um contexto de
exposicdo de algo banal, mas também intimo e privado. Para Banes (1999), € esta
efervescéncia do corpo que desafia os padrfes instituidos em arte e que norteiam a
compreensdo de corpo até a atualidade.

Quando ele se torna efervescente, o corpo construido pelas regras da conduta polida
é virado de dentro para fora — enfatizando a comida, a digestdo, a excregdo e a
procriacdo — e de cima para baixo, acentuando o estrato mais baixo (o sexo e a
excrecdo) acima do estrato superior (a cabeca e tudo o que ela implica). E,
significativamente, o corpo efervescente e grotesco desafia o “novo canone
corporal” — 0 corpo singular, psicologizado, privado e fechado — do mundo moderno
e poés-renascentista, de auto-suficiéncia individual, pois fala do corpo como uma
entidade historica, assim como coletiva. (BANES, 1999, p. 257)
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A efervescéncia do corpo traz consigo a quebra de paradigmas e desejos de
mudancas sociais. Nesse sentido a ideia do corpo como entidade histérica e consequentemente
coletiva faz com que diversidade de corpos seja exposta e abrem espaco para um modo de
pensar distinto. Se até aquele momento as verdades se constituiam por valores de “ou isso ou
aquilo”, agora o corpo ¢ considerado um processo que pode permear e transitar pelas
polaridades, passando a ser explora as conexdes entre o todo e as partes, ressaltando, dessa

forma, a organicidade do corpo.

Esse projeto utdpico de unidade orgdnica também criou uma visdo do “corpo
consciente” em que a mente ¢ o corpo ja ndo estavam divididos, mas
harmoniosamente integrados. A afirmacdo simultanea da substancia corpo e de sua
refiguracdo simbdlica como uma série de contréarios, acrescentada a abrangente
exploracdo de seus significados e possibilidades sociais, indica a extraordinaria
confianca e poder que os artistas da década de 1960 investiram no corpo. Em suas
mdos, ele se tornou um corpo efervescente, (...) que eles consideravam a graca
espantosa da realidade carnal. (BANES, 1999, p. 253)

Esse é o contexto que formaliza novos discursos sobre o corpo, e ressaltam,
novamente, conceitos de organicidade e inteligéncia corporal. Concepcdes e préaticas radicais
e extremistas sdo exploradas como forma de negacdo das concepcles artisticas anteriores e
reafirma um posicionamento politico sobre as rela¢bes sociais e 0s modos de dancgar. Trisha
Brown e Steve Paxton (1939) sdo exemplos de artistas-criadores que buscavam romper com
as estruturas de poder e hierarquia impostas na sociedade e nas artes, propondo outras formas
de compor suas criacdes e outras relagdes entre bailarinos, coredgrafo e publico.

O Contato Improvisacdo expressa a grande carga politica deste periodo. Para
Steve Paxton, ao eliminar as limitac@es institucionais/hierarquicas da sala de danca (como as
definicBes de professor/aluno, coredgrafo/bailarino, criador/intérprete), poderiam descobrir
formas mais livres de movimentacdo e de contato. Paxton desejava remover as restricoes
“externas” para retornar aos bailarinos a autoridade sobre si e sobre o se movimento,
retomando o potencial suprimido ou selecionado pelas préaticas culturais instituidas
(TURNER, 2010).

Concomitante ao desenvolvimento do Contato Improvisagéo, Trisha Brown vinha
explorando relagcdes menos hierdrquicas com o gesto e 0s movimentos dancados, buscando no
gesto ordinério e cotidiano a expressividade da danca. Brown preocupou-se em dissolver a
formalidade da danga e aura mistica existente sobre o bailarino, expondo o esforgo e a pratica
de acdes fundamentais, como a caminhada (FORTIN, 2005). Brown estava interessada em
descobrir como a gravidade atuava no corpo e legitimar esta gestualidade como danca,

desprovida da espetacularidade e da estilizag&o.
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Assim, a prética da improvisacdo € mais uma das ferramentas que passa a ocupar o
centro das praticas de composicdo em danga, sem determinismos, mas como meio de

problematizacdo dos processos de formacéo coreografica.

A improvisagdo como uma técnica artistica, ndo somente no jazz mas em outras
artes, era apreciada pela vanguarda da década de 1960 por duas razGes. Ela
simbolizava (e talvez mesmo encarnasse) a liberdade. Também contava, no entanto,
com a sabedoria do corpo — com o calor da intuicdo cinética do momento — em
contraste com a formulacdo de decisdes predeterminadas e racionais. Esse
conhecimento corporal acentuava a espontaneidade, valorizando em vez de rejeitar
as imperfeicdes humanas da criacdo de improviso; ele também sublinhava a
importancia da interacdo grupal (BANES, 1999, p. 276).

A improvisacdo, a partir de estruturas, fixas, € um dos caminhos defendidos por
Trisha Brown, como forma de buscar solucbes breves para diferentes situacdes de
movimento. Segundo as autoras Rosa (2001), Weber (2003), Ginot (2010), Brown é um dos
grandes exemplos da transposicdo de abordagens somaticas para a criacdo coreogréfica.
Abaixo, em suas préprias palavras, sua busca em termos de improvisacdo e valorizacdo da
consciéncia do movimento.

Se vocé recua e pensa sobre o que esta indo fazer antes de faze-lo, ha de ser
provavelmente um tenaz processo de preparacdo, que entrava em acgdo. Por outro
lado, se vocé se solta numa forma de improvisacao, vocé tem de dar solugdes muito
rapidamente e aprende como consegui-lo. E esse o estimulo da improvisacéo. [...]
mas, se no comego vVocé coloca um estrutura e decide lidar com os materiais X, Y, Z
de uma certa maneira, pregar isso ainda mais adiante e diz que s6 pode caminhar
para frente, vocé ndo pode usar sua voz ou tem de fazer gestos antes de acertar a
parede da outra extremidade da sala, essa é uma improvisacdo dentro de fronteiras
assentadas. (BROWN apud BANES, 1999, p. 276)

Neste sentido, a improvisacdo € uma ferramenta importante na relacdo entre a
sensibilizacdo corporal das abordagens somaticas e a investigacdo de diferentes gestos e
movimentos gerados dessa conscientizacao. Trisha Brown buscava em acdes cotidianas como
caminhar, apresentar as diversas variagdes de uma mesma acdo e questionar as possibilidades
do corpo.

Segundo Rosa (2001, p. 45), “Trisha ndo quer criar uma técnica extra cotidiana de
danca, ndo quer um corpo que se diferencie para executar habilidades. Quer sim mostrar como
o corpo cotidiano ¢é também construido, é arranjo individual”. Aqui, visivelmente,
reconhecemos um pensamento proximo da compreensdo de corpo dos métodos somaticos.
Isso porque a Educagdo Somatica qualifica o corpo para a sua relagdo com o meio ambiente e

0 assume de forma integra, sem segregacao de suas partes, ndo existindo um corpo que danca
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e outro que realiza as acOes diarias. Sendo assim, a improvisacao, juntamente com 0S nOVOsS

pensamentos sobre o corpo, passa a ser a base de muitos trabalhos em danga contemporanea.

1.1.2 O corpo como soma

A énfase nas abordagens somaticas se alastrou pela comunidade da danca, onde
buscava-se um corpo fluente, que se move sem esforgo, solto e relaxado e, a0 mesmo tempo,
inteligente. Neste sentido, Fortin (2005) aponta que a énfase neste modelo de corpo dancante
e modo de dancar conduziam para quase um formalismo da danca, uma estilizacdo que
afastava a funcdo do movimento da sua relagdo com os modos de ser e de interagir no mundo.
Para a autora, o objetivo das abordagens somaéticas € reintegrar o movimento a sua funcéo,

trazendo consciéncia para relac@es sociais e ambientais mais vastas.

O argumento para contrapor-se a essas criticas ndo deve referir-se tanto ao processo
somatico, mas sim ao modo como um contexto favoréavel é criado (ou ndo € criado)
pelos professores e alunos, a fim de estabelecer conexdes entre 0s modos somaticos
de aprendizagem e as exigéncias funcionais da criacdo coreografica e da
performance em danca (FORTIN, 2005, p. 22).

Nesse sentido, Ginot (2010) expde que os métodos somaticos se constituem
solidamente por uma tradicdo oral, baseada na experiéncia de seus percursores (na sua grande
maioria motivada por lesGes fisicas) e que, em alguma medida, apoiam-se em determinadas
verdades cientificas como suporte de legitimacdo do conhecimento defendido. Para a autora,
0s métodos somaticos se apresentam como sistemas de pensamento que constituem
representacdes do corpo e do gesto que acabaram por se tornar dominantes por determinado

periodo.

Os bailarinos encontram, entéo, tantas técnicas corporais quantas representacdes do
corpo e do gesto; conhecimentos constituidos sobre o “funcionamento” do corpo.
Pode-se questionar a insisténcia dos somatics em pretender “ndo ter normas” ou
modelos (ao contrério justamente das artes marciais ou da ioga onde as normas sao
bem explicitas). Os métodos somaticos transformam-se, assim, num aparelho
conceitual que alimenta a reflexdo sobre a pedagogia, a saide do bailarino e,
eventualmente, a estética do gesto e do corpo. Mas, sobretudo e fundamentalmente,
eles fornecem as representagdes do corpo, que se tornam, as vezes, dominantes por
um periodo. (GINOT, 2010, p. 3)

Ou seja, tanto as ideias de liberdade expressas nos anos de 1920 no pensamento de
Isadora Duncan, quanto a auséncia de modelos da Educacdo Somaética, propdem a

naturalizagdo dos movimentos, buscando, no caso da Educagdo Somatica, uma
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repadronizacdo postural. Quer dizer, visa-se uma postura que libere a expressividade através

de um alinhamento dindmico do corpo.
Desde a sua infancia, o individuo estabelece relagdes em seu meio aproximando-
se, afastando-se, indo em direcdo a algo, recebendo e acolhendo algo, e assim
constroi sua autonomia fisica e afetiva. A aprendizagem de modelos gestuais
precisos se daria em acordos com a edificacdo e/ou reeducacdo dos gestos
fundamentais. Retornar aos gestos fundamentais seria uma forma de reconhecer
um certo padrdo natural na maneira de realizar os movimentos. Poder fazer uso
desses padrfes de movimento como base para a elaboracdo de movimentos
dancados revelaria a possibilidade de existéncia de uma danga mais em acordo
com a “natureza” do corpo. (DANTAS, 2007, p. 156)

Na busca pela organicidade do gesto, os discursos somaticos ganharam forca e se
misturaram diretamente a pratica artistica dos bailarinos, articulando a partir do espectro do
corpo como uma soma de processos, as ideias sobre a propriocepcdo, cinestesia e as
qualidades do movimento observadas por Laban, Dalcroze e por Delsaste.

As relacdes entre percepcdo e a expressividade do gesto, as delimitagdes da
especificidade e da materialidade da danca, passando pelo pensamento de Isadora Duncan, até
as exploragGes dos artistas dos anos 1960, aproximaram a vida diéria da pratica artistica. E
constituem as pistas necessarias para compreender como o anuncio do conceito de soma, por
Thomas Hanna, em 1986, se desdobrou de um pensamento ja em voga sobre o corpo e o fazer
artistico em danca. Pensar 0 corpo como soma — um conjunto de processos que se
estabelecem em permanente relacdo entre a inteligéncia interna e o ambiente externo —
atrelado as possibilidades de improvisacdo, possibilitou aos artistas uma gama maior de
formas e caminhos inventivos para a criacdo artistica.

Por fim, esse recorte historico expbe pontos que conduziram a um determinado
discurso sobre o corpo que sera reproduzido por esta geracdo de bailarino e que se manifesta
na formacdo técnica dos artistas da danca contemporanea. Godard (2015), ao refletir sobre o
papel das técnicas terapéuticas (aqui incluimos as técnicas e métodos soméaticos) no processo
de recuperacao do movimento corporal explicita a existéncia de um discurso dominante sobre

0 corpo e o gesto.

Toda técnica terapéutica carrega uma mitologia implicita, um corpo ideal; toda
implicagdo pedagogica sobre o movimento ¢ feita sobre um “pano de fundo” de
corpo ou de gesto que serve de referéncia. Esse pano de fundo atua, frequentemente,
sem a gente saber, sobre 0 modo como agimos. O fato de circular entre ambos os
campos me permite observar esses panos de fundo, essas ideologias as vezes
inconscientes, sabendo, claro, que também eu ndo escapo do fenémeno. Devemos
trabalhar nesse campo entre a subjetividade e o que nos é deixado do real, como é
feito na implicagdo cientifica. (GODARD, 2010, p. 2)
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Por tanto, é necessario a tomada de consciéncia destes discursos para que
possamos evitar a reproducdo cega sobre valores instituidos, possibilitando que as escolhas de
associacdo a uma ou outra técnica corporal se embase invariavelmente nas necessidades

identificadas do projeto de criacdo de cada artista.

Fotografia 4 cspacd

1.2 EDUCACAO SOMATICA: um conceito em movimento

O termo Educacdo Somatica foi langado pelo filésofo Thomas Hanna e difundido
publicamente através da Revista Somatics, em 1986. Hanna foi um praticante de Integracéo
Funcional, Método desenvolvido por Moshe Feldenkrais, o qual teve grande impacto sobre o
seu trabalho. Ao perceber que este método ia ao encontro do seu pensamento, desenvolveu o
Método Hanna Somatic Educationn®, também chamado de Hanna Somatics'’, e langou o
termo Somatics que visava nomear as abordagens de integracdo mente/corpo. Weber (2003)
explicita que a publicagdo do artigo “What is somatics?”, de Hanna, determinou a criacdo da

Educagdo Somaética como disciplina. E foi a partir dai que a Educa¢do Somaética passou a ser

17 para mais informag@es acessar site Somatics Educacional Resources: http://www.somaticsed.com/
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um conceito guarda-chuva para métodos, abordagens e técnicas que articulam o0s

conhecimentos experienciados com a observagdo e o conhecimento cientifico.

Embora alguns desses métodos sejam praticados ja ha algumas décadas, a Educacéo
Somaética comeca a se constituir como area de estudo e de investigacdo académica a
partir dos anos oitenta. A criagdo da revista Somatics e a publicacdo do artigo “What
is somatics?” de Thomas Hanna, em 1986, foram marcos para a criacdo da
disciplina. A partir de entdo, um dos objetivos da Educacdo Somatica tem sido o de
conciliar o saber adquirido através da experiéncia corporal direta e 0 conhecimento
objetivo do corpo, produzido cientificamente. De um modo geral, os métodos de
Educacdo Somatica desenvolvem um trabalho de refinamento da sensacdo e
percepcdo do movimento com o objetivo de aperfeicoar a consciéncia do corpo.
(WEBER, 2003, p. 239)

O refinamento da sensacéo e percep¢do do movimento sdo pontos importantes que
aproximam bailarinos destas técnicas. Segundo Ginot (2010), a comunidade da danca, ao
longo da histéria, se aproximou de técnicas corporais alheias a danca, como forma de

aprofundar as vivéncias em danga em acordo com 0 pensamento sobre 0 corpo e 0 gesto de

cada época.

Em todas as épocas, a histdria da danca vem sendo marcada por intercdmbios com
préticas corporais ndo dancadas, contemporaneas a ela, tais como: as regras de
postura, de boa conduta, de higiene; o esporte, a medicina, etc... Do século XX até
nossos dias, a histdria cultural do corpo, por vezes, se interessou pelos lacos
existentes entre a danca e diversas praticas, desde a terapia corporal até a ginastica.
[...] A partir dos anos 70, um conjunto de praticas paralelas, muito procuradas por
bailarinos, encontrou um denominador comum: os “métodos somaticos”, ou
“somatics”, conforme um termo proposto por Thomas Hanna (1995). (GINOT,
2010, p. 2)

Existem alguns aspectos comuns entre estes métodos e préaticas abarcados pelo
somatics que os colocam sob este guarda-chuva. Entre eles, é possivel identificar a ndo-
separagdo corpo-mente (como ja apontado anteriormente), a articulagdo entre dados objetivos
e subjetivos integrando o conhecimento anatémico e neural a experiéncia do aluno (GINOT,
2010). A auto-observacdo de como a informacdo sensorial se manifesta, € uma forma de
treino dos mecanismos de percepcao corporal “a partir das minimas sensagdes detalhadas e
evidenciadas como num efeito lupa de amplificar o que € sentido, desenvolvendo uma
capacidade de interiorizar os pormenores e abrir o canal das pequenas percepgdes” (MILLER,
2010, p. 41). Para esses métodos abarcados pelo “somatics”, a questdo da cientificidade
mostrou-se importante no processo de reconhecimento dentro das terapias corporais, ao

mesmo tempo em que colaborou para a sua legitimidade. Ginot (2010) observa:
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A primeira figura que me interessa é a do discurso cientifico e do uso que dele é
feito. Se a pratica somatica concentra-se sobre 0 sentir e a sua experiéncia singular,
trata-se por outro lado de afirmar seu valor a partir do grande dispositivo de verdade
de nossa cultura, a ciéncia. A meu ver, ndo existe um método somatico “moderno”
que ndo tente essa aproximacdo. (GINOT, 2010, p. 5)

Ao refletir sobre a importancia do discurso cientifico, aproximamos, nesse texto, o
pensamento de Anténio Damasio (1996, 2000, 2010) que colabora atraves do viés
neuroanatbmico para a apreensdo de termos corriqueiramente reproduzidos sem a profunda
compreensdo do seu significado. Nesse sentido, Damésio contribui para a compreensdo dos
processos fisicos observados ao longo da pesquisa. As colocacGes do autor apontam na
direcdo da materialidade dos processos biolégicos, sendo expandidas as relagdes sobre o
corpo, a percepcao e a criacdo artistica, a partir do cruzamento com o pensamento de teéricos
do campo da danca.

Damasio (2000) utiliza o termo somato-sensitivo para designar os sistemas
perceptivos de mapeamento do corpo, e nos seus estudos também emprega o0 termo soma,
para localizar o corpo a partir da acdo dos seus subsistemas na leitura do estado interno do
organismo, da acdo musculo-esquelética no espaco e da acdo da pele no ato de captar e

informar a texturas e condicdes externas.

A expressdo somato-sensitivo, como apropriadamente indica sua etimologia, desigha
a percepcao sensitiva do soma, palavra grega que significa “corpo”. [...] Contudo,
descobriu-se que o sistema somato-sensitivo estd relacionado a muito mais do que
isso, e na realidade n&o se trata de um unico sistema. E uma combinagio de varios
subsistemas, e cada um destes transmite ao cérebro sinais sobre o estado de aspectos
muito diferentes do corpo. Sabe-se que esses diferentes sistemas sinalizadores
surgiram em momentos distintos da evolugdo. (DAMASIO, 2000, p. 293)

O termo soma € utilizado por Hanna (1986) para significar o corpo experimentado

a partir da primeira pessoa. Hanna define a questdo da dicotomia mente/corpo identificando

r

que os dois polos sdo a mesma coisa, se percebidos de dentro. A Soma € “como vocé se vé de
dentro”, portanto, isso dissolve a ideia de corpo e mente, pois tudo é apenas um processo de

consciéncia.

Somatics é o campo que estuda 0 soma, ou seja, 0 corpo percebido de dentro pela
percepcdo de primeira pessoa. Quando um ser humano é observado a partir do lado
de fora, ou seja, a partir de um ponto de vista de terceira pessoa, o fenémeno de um
corpo humano é percebido. Mas, quando esse mesmo ser humano, é observado a
partir do ponto de vista da primeira pessoa, dos sentidos proprioceptivos proprios,
um fendmeno categoricamente diferente é percebido: a soma humana. (HANNA,
1986, p. 4)
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A sua contribuicdo foi localizar o corpo a partir da auto-observacéo e ndo mais da
terceira pessoa, ndo mais do olhar de fora sobre o corpo. Hanna (1986) considera a percepgéo
de si como fonte de conhecimento, ao reconhecer que ao perceber e julgar o soma ja esta
agindo sobre o mundo. Para o autor, as duas formas de percepcdo em primeira e terceira
pessoa sdo pontos de vista distintos e importantes. No entanto, percebe-se que nas areas da
salde, como a medicina, a psicologia e a fisiologia o corpo é observado a partir da terceira
pessoa, de forma puramente estatica, “uma entidade objetiva, observavel, analisdvel e
mensuravel da mesma forma que outros objetos” (HANNA, 1986, p. 4), que serd interpretado
e analisado atraves das leis universais da fisica e da ciéncia.

Ao observar o corpo do ponto de vista da primeira pessoa, 0S centros
proprioceptivos comunicam constantemente novas informacfes que sdo auto-observadas e
retornadas, em um processo permanente e unificado, onde as informacdes sdo factuais e ndo
necessitam de analise e interpretacdo com base em diferentes estudos, como ocorre quando
observado o corpo a partir da terceira pessoa.

Damasio (1996), ao problematizar a separacdo mente-corpo realizada pelo
pensamento cartesiano, aponta que a emocdo, 0 sentimento e a intuicdo sdo elemento
essenciais para a tomada de decisdo e individualizagdo do sujeito. Por meio do conceito de
marcadores-somaticos, o autor assinala serem o julgamento e a ponderacdo obras de um
conjunto de dispositivos perceptivos geradores de sentimentos e emocdes que, somados a
razdo, determinam todas as boas e mas decisdes, acdes e respostas de cada ser humano. Como
observa Laban (1978) é por meio destas determinacdes que a individualidade de cada pessoa
se forma e se manifesta nos gestos e movimentos estando presente como plano de fundo de

toda e qualquer acdo realizada.

Quando a emoc&o ndo figura de modo algum no quadro do raciocinio, como ocorre
em certas doencas neuroldgicas, a razdo mostra-se ainda mais falha do que quando a
emocédo nos prega pec¢as na hora de decidir. [...] A hipotese do marcador somatico
postulava, inicialmente, que emoc¢des marcavam certos aspectos de uma situacdo ou
certos resultados de possiveis agBes. Essa marcacdo podia dar-se de maneira bem
perceptivel, como quando temos um “palpite”, ou sem que a notassemos, por meio
de sinais que ndo sdo captados pelo radar de nossa percepcdo. Quanto ao
conhecimento usado para raciocinar, também poderia ser bem explicito ou
parcialmente oculto, como quando chegamos a uma solucéo por intuicdo. Em outras
palavras, a emocdo tinha um papel a desempenhar na intuicdo, o tipo de processo
cognitivo rapido no qual chegamos a determinada conclusdo sem ter nogao de todas
as etapas ldgicas imediatas. N&o necessariamente o conhecimento das etapas
intermediarias estd ausente; ocorre apenas que a emogdo entrega a conclusdo tao
diretamente e tdo depressa que torna desnecessario vir-nos a mente muito
conhecimento. (DAMASIO, 1996, p. 11)
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O autor colabora para a compreensédo de que existe uma inteligéncia corporal, que
ndo necessariamente passa permanentemente pelo conhecimento consciente, nem utiliza uma
estratégia consciente de raciocinio. Muitas vezes, a experiéncia do corpo ativa as estratégias
mais vantajosas a sua manutencao, sem necessariamente utilizar do esforco e da deliberacédo

ponderada.

No entanto, a fim de escolhermos a resposta, ndo recorremos nem ao conhecimento
consciente (explicito) nem a uma estratégia consciente de raciocinio. O
conhecimento necessario foi consciente quando pela primeira vez aprendemos que
0s objetos em queda podem nos ferir e que é melhor evita-los ou deté-los do que
sermos atingidos por eles. Mas a experiéncia dessas situacOes, a medida que
crescemos, levou nossos cérebros a ligar diretamente o estimulo desencadeador a
resposta mais vantajosa. A “estratégia” para a selegdo da resposta consiste agora em
ativar a forte ligacdo entre estimulo e reacdo, para que a resposta surja automatica e
rapida, sem esforco ou deliberagdo, embora possamos tentar suprimi-la de livre
vontade. (DAMASIO, 1996, p. 185)

Desse modo, a danca e a pratica de exercicios de conscientizacdo corporal, por
meio das praticas somaticas, caminham para criar relacdes corporais no espago, que sejam
internalizadas a ponto de criar estimulos desencadeadores de respostas complexas o suficiente
para o proposito da danca que esta sendo realizada. Nesse sentido, pode o corpo nédo recorrer
ao conhecimento consciente (explicito), nem a uma estratégia consciente da logica do
raciocinio. Essa possibilidade estd conectada com as nossas reacdes a queda, por exemplo,
onde o corpo treinado organiza a sua estrutura para proteger membros e 6rgaos e para utilizar
0 impacto como impulso no sentido de seguir o movimento para longe o chéo.

Ao realizar trabalhos de improvisacdo e de praticas somaticas, estamos
estimulando os campos do cérebro que atuam para fora do que é explicito. Esses trabalhos
solicitam que o corpo lide com as auséncias de consciéncia — também chamado, por Steve
Paxton (1993), de buracos da mente, ativando seus mecanismos de sobrevivéncia para lidar
com situacGes de desequilibrio criadas. Cada trabalho corporal vivenciado na pesquisa
colabora para esse aprendizado, contribuindo para que o corpo possa agir sem grande esforco.

Marilena Chaui (2002) apresenta uma nocdo de corpo, utilizando a descricao
pratica das acBes do corpo sobre seus proprios processos. Para autora, 0 soma é aquele que
tem a capacidade de ser visto, de ver e se perceber vendo, sendo o corpo sensivel para si
mesmo, fazendo-nos ver as coisas no lugar em que elas estdo, fazendo uso dos 6rgdos do

sentido.

[...] o corpo é misterioso: preso no tecido do visivel, continua a se ver; atado ao
tangivel, continua a se tocar; movido no tecido do movimento, ndo cessa de mover-
se. Sofre do visto, do tocado e do movido a agcdo que exerce sobre eles. Sente de
dentro para fora e sente de fora para dentro. Sentindo-se, o corpo reflexiona.
(CHAUI, 2002, p. 179).
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Pelo viés filoséfico, e um tanto poético, a autora introduz o elemento do self
dentre os sistemas de constituicdo do corpo. O conceito de self (também traduzido como o
“eu”) ¢ usado para situar a singularidade de cada pessoa. Para Damasio (2010), o self é o
processo de identidade indispensavel a consciéncia. Somente com a existéncia do self a mente
passa a ser consciente, retomando, assim, a ideia de que o corpo reflexiona, como foi
apresentado por Chaui (2002). Para Damasio (2010), “existe, com efeito, um eu, mas trata-se
de um processo, ndo de uma coisa, € esse processo encontra-se presente em todos os
momentos em que se presume que estejamos conscientes” (DAMASIO, 2010, p. 23). Nesse
sentido, Feldenkrais (1977) entende que o ser humano age em totalidade, mesmo quando esta
totalidade ndo é plena. Para o autor, as partes do corpo menos ativas sdo afetadas pelo
controle das camadas de maior controle, constituindo um tipo de controle indireto. “As
mudancas ocorridas nas partes onde o controle é facil, afetam o resto do sistema, incluindo
aquelas partes sobre as quais ndo temos controle direto” (FELDENKRAIS, 1977, p. 73). E a
partir das auséncias de controle de algumas partes do corpo que a percep¢do pode se
desenvolver. “Nosso trabalho ¢ um método de treinamento que converte esta influencia inicial
indireta em conhecimento claro” (FELDENKRAIS, 1977, 73). O Método Feldenkrais de
treinamento do Movimento busca transformar o self através do movimento. E através das
mudangas no sistema nervoso central, ocorridas pela alteracdo dos padrdes do movimento,
que 0 corpo passa a assimilar mudancas também da sua autoimagem (FELDENKRAIS,
1977). E através do desenvolvimento do autocontrole que o desenvolvimento humano

acontece.

Correcdo do eu, aperfeicoamento, treinamento da percepgdo e outros conceitos tem
sido usados aqui para descrever varios aspectos da ideia de desenvolvimento. O
desenvolvimento da énfase a coordenacdo harmoniosa entre estrutura, fungdo e
realizacdo. E uma condicdo bésica para a coordenacdo harmoniosa é a completa
liberdade ante qualquer autocompulsdo ou compulsdo de outros. (FELDENKRAIS,
1977. p. 73)

E pelo self que a consciéncia se manifesta, os tragos comportamentais e a histdria
de vida se formam. E o self que manifesta a capacidade de conhecer e refletir sobre as
experiéncias vivenciadas, julga-las, fazendo uso dos seus mecanismos mentais da razéo,
l6gica, sentimento e emogdo em cada circunstancia. E com base nessa rede de dispositivos
que o corpo se individualiza e deduz suas ac¢Oes futuras. Segundo Damaésio (2010), o self (eu)
pode ser definido “como uma sensagdo de presenga num organismo vivo, ou num registo

saliente que inclua a personificacdo e a identidade do dono dessa mente. Ora nos
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apercebemos, ora deixamos de nos aperceber, mas sentimo-lo sempre: é a melhor maneira de
descrever a situagio” (DAMASIO, 2010, p. 24).

Quando no fluxo mental surgem contetidos que dizem respeito ao eu, eles levam ao
aparecimento de um marcador que se junta ao fluxo mental na forma de uma
imagem, justaposta & imagem que o desencadeou. Estes sentimentos estabelecem
uma distincdo entre 0 eu e o ndo-eu. Sdo, resumidamente, sentimentos de
conhecimento. Veremos como a elaboracdo de uma mente consciente depende, em
varias fases, da formacdo de tais sentimentos. Quanto a minha definicdo do eu
material, o eu-enquanto-objeto, ela é a seguinte: um agrupamento dindmico de
processos neurais integrados, centrado na representacdo do corpo vivo, que encontra
expressao num agrupamento dindmico de processos mentais integrados. [...] Ndo ha
divida de que o eu enquanto conhecedor é mais dificil de captar do que o simples
eu. Claro que isso ndo reduz a sua importancia para a consciéncia. O eu engquanto
sujeito e conhecedor é ndo sé uma presenca real, mas também um ponto de viragem
na evolucdo bioldgica. Podemos imaginar que o eu enquanto sujeito e conhecedor se
encontra, por assim dizer, por cima do eu enquanto objeto, como uma nova camada
de processos neurais que d& origem a mais uma camada de processos mentais.
(DAMASIO, 2010, p. 24 e 25)

Portanto, 0 soma tem a capacidade de perceber suas proprias funcdes individuais,
via percepcdo interna e pode sentir estruturas externas e situacdes objetivas, via observacao,
realizada pelo self das relacdes que estabelece no ambiente em que vive. A partir desse
contexto, a cultura passa ser um elemento importante a ser lembrado, que colabora para essa
rede de mecanismos expressar suas decisfes e posturas sociais.

Fortin (2010) utiliza os métodos somaticos com um viés emancipatorio de si. Para
a autora, os métodos somaticos propdem outra relagcdo consigo e com os outros, pois aprender
a sentir o que se faz e reconhecer o que se sente € uma forma de criar a prépria vida,
percebendo os limites reproduzidos por valores dominantes da cultura e os padrées impressos
na forma como cada um se move. A autora embasa sua defesa na visdo foucaultiana sobre a
relacdo do corpo como esfera de dominacao/resisténcia e reproducdo em alguma medida do
poder vigente. Foucault (1987) apresenta que, tanto as praticas coercitivas quanto as
disciplinares constroem estruturas de autorregulacdo do corpo e de controle, reproduzidas na
micro ¢ na macro esfera social. “Forma-se, entdo, uma politica das coer¢Ges que sdo um
trabalho sobre o corpo, uma manipulacéo calculada de seus elementos, de seus gestos, de seus
comportamentos” (FOUCAULT, 1987, p 164). Foucault (2004) formula o conceito de
tecnologias para pensar as forgas reguladoras da sociedade, e dentre essas, as tecnologias de
si interessam-nos para pensar a danca e a relacdo com os métodos somaticos, pois o autor

apresenta ali os modos como o sujeito lida e organiza os conceitos subjetivos e objetivos.
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Como contexto, devemos entender que ha quatro grupos principais de “tecnologias”,
cada um deles uma matriz de razdo préatica: (1) tecnologias de produgdo, que
permitem produzir, transformar ou manipular as coisas; (2) tecnologias dos sistemas
de signos, que permitem utilizar signos, sentidos, simbolos ou significacdo; (3)
tecnologias de poder, que determinam a conduta dos individuos e os submetem a
certos fins ou dominacéo, objetivando o sujeito; (4) tecnologias de si, que permitem
aos individuos efetuar, com seus préprios meios ou com a ajuda de outros, um certo
namero de operacdes em seus proprios corpos, almas, pensamentos, conduta e modo
de ser, de modo a transforma-los com o objetivo de alcancar um certo estado de
felicidade, pureza, sabedoria, perfeicdo ou imortalidade. (FOUCALT, 2004, p. 6)

Ou seja, a acdo dessas tecnologias molda nossa percepcdo do mundo e imprime
caminhos musculares que formatam um tipo de corpo. Para Fortin (2010), a educagéo
somatica atua como mecanismo de consciéncia critica da dindmica cultural impressas na
carne. “Ao recuperarem a capacidade de sentir e observar o que estava escapando de sua
consciéncia critica, os individuos podem permitir-se uma resisténcia as tecnologias de
dominacdo” (FORTIN, 2010, p. 74). Por consequéncia, identifica-se fortemente o uso dos
métodos somaticos pelo viés pedagdgico do movimento, sendo colocados como caminho de
ampliacdo da consciéncia corporal e de cura de lesGes.

Reconhece-se que as praticas somaticas ocupam um espaco importante no
trabalho em danca, sendo prioritariamente vinculado aos processos pedagogicos, colocando
énfase no caréter exploratério do movimento, investindo na valorizagdo do sentir (FORTIN,
1999). Além disso, segundo Fortin (1999) as abordagens somaticas colaboram na melhora da
qualidade técnica, na questdo da prevencdo de lesdes e na ampliacdo da capacidade

expressiva. Como identifica Ginot (2010):

De fato, essas praticas penetraram amplamente no mundo da danca onde elas
ocupam hoje, simultaneamente, um lugar reconhecido e um status de “saber” sobre o
corpo que constitui o objeto deste estudo. O primeiro valor que lhes é comumente
atribuido € o profilatico. Trata-se de contribuir & prevencdo de acidentes
profissionais ou a reabilitacdo funcional apds uma lesdo. Muitas vezes, elas sdo um
recurso para melhorar a virtuosidade; cada vez mais integradas na formagdo do
bailarino e na pedagogia da danca, essas praticas entraram como agente de
“seguran¢a” do bailarino (ou do aluno/bailarino), como meio para limitar os
acidentes (GINOT, 2010, p. 2).

Nesse sentido, € necessario ponderar a contribuicdo dessas representacdes de
corpo e gesto para o fazer artistico contemporaneo. Os discursos de liberdade e respeito ao
corpo vém se difundindo nos espagos institucionalizados de danca e, juntamente com a
ampliacdo dos cursos superiores em danga, solicitam uma atualizacdo dos professores que

anteriormente eram reconhecidos como educadores pelo dominio de alguma técnica de danca,

com formacao no ensino ndo formalizado. Com a ampliacdo das graduagdes, o conhecimento
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formalizado passa a ter peso na legitimidade da atuacdo desses profissionais. 1sso colaborou
para a formagdo de novos discursos sobre o corpo que danga e sobre as metodologias de
ensino da danca, possivelmente por conta da insercdo das praticas somaticas nos curriculos,
como ja abordado. Assim, avaliando a importancia dos métodos somaticos na pratica em

danca, Fortin (2011) questiona:

Embora Uteis sob varios aspectos, eu creio que as dicotomias entre corpo de
representagdo/corpo de experiéncia, corpo ddcil/corpo sensual, corpo objeto/corpo
sujeito, corpo na terceira pessoa/corpo na primeira pessoa ndao nos fornecam talvez
as melhores bases para pensar o desenvolvimento dos campos da danca e da
educacdo somatica. No plano pedagogico, serd verdadeiramente um desafio saber
em que propor¢do e modalidade se deve equilibrar o discurso dominante com aquele
da educagdo somatica. O corpo no lado direito pelo corpo no lado avesso? Seré que
existe outro modo de pensar a formacdo do que por uma distribuicdo parcimoniosa
do tempo de ensino entre as aulas de somatica, anatomia, técnica contemporanea,
balé, refor¢co muscular, improvisagéo etc.? (FORTIN, 2011, p.27)

Ao mesmo tempo em que a relacdo entre educacao somatica e pedagogia da danca
aproximam estes campos, a poeética da danca também foi alterada pelos novos discursos de
organicidade e liberdade ao corpo. O solo Acumulation (1978), de Trisha Brown, ¢ um
exemplo desse corpo habilidoso que ndo se associa a rigidez e a hierarquia de movimentos e
partes do corpo. A suavidade esta presente na tonicidade dos musculos, que conduzem pernas
e bracos pelo espaco. O corpo flui sem tensionamento e sem acentuacdo, desenvolvendo o
movimento de forma equanime entre 0 menor movimento de cabeca e a mais complexa e
ampla articulacdo circular das pernas em uma transferéncia de equilibrio.

Nesse sentido, percebemos que tornar os principios explorados pelas préaticas
somaticas como tema gerador da danca significa tornar o corpo vivido o tema central da
coreografia. A poética do movimento surge das reverberacbes em forma de imagens e
sensacBes manifestadas apOs as praticas, durante as improvisacdes, na expressao realizada
através dos desenhos e conversas realizadas ao final dos encontros. O projeto coreografico se

materializa e mobilizamos estas reverberacgdes.

1.3 PERCEPCAO E CONSCIENCIA

Para Thomas Hanna (1972), a consciéncia ¢ atividade somatica da percepg¢do que
envolve o todo. O sistema sensivel do corpo estabelece um processo de captagcdo do ambiente
interno e externo, estando permanentemente atento aos diversos estimulos de temperatura,
espaco, vibragdo, toque, etc. Hanna (1972, p. 60 e 61) ressalta que “cada milimetro da nossa

superficie corporal esta envolvido no processo da percepcéo, e assim cada milimetro da nossa
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superficie corporal é consciente. Todo nosso corpo sensivel é consciente e estd
constantemente ‘“‘atento” ao estimulo”, por isso, desde o nascimento, 0 corpo, enquanto
organismo (soma) vivo, vem encontrando maneiras de se adaptar ao ambiente e de controla-
l0”. O meio por onde estas a¢fes ocorrem sdo os 6rgaos do sentido acessados como forma de

manutencdo e protecdo da vida.

De maneira a sobreviver no ambiente terrestre, esse organismo indefeso, introvertido
e sonhador foi forcado a responder com todos 0Ss seus recursos as ondas
ameacadoras de energia que colidiam com a sua superficie externa. Da maneira mais
apropriada, foi essa membrana exterior que comecou pela primeira vez a adaptar-se
ao desafio do mundo; tornou-se mais e mais sensivel aos diferentes tipos de energia
que a bombardeavam. E o desenvolvimento desta sensibilidade foi simplesmente o
desenvolvimento gradual dos 6rgéos da sensibilidade. (HANNA, 1972, p. 60)

Quer dizer, é por meio do trabalho de desenvolvimento dos érgdos do sentido que
0 organismo inicia a sua relacdo com o mundo. Feldenkrais (1977) desenvolve esta ideia ao
localizar a consciéncia como sistema desenvolvido pelo cortex motor com diversas
capacidades, entre elas de julgamento, diferenciacdo, generalizacdo, de pensamento abstrato,
da imaginagdo. Para o autor, consciéncia ¢ a capacidade de “reconhecimento das necessidades
vitais e a selecdo dos meios para a sua satisfagio” (FELDENKRAIS, 1977, p.69). E a
consciéncia dos impulsos vitais a base do autoconhecimento dos seres humanos, bem como €
pela consciéncia da relacdo entre esses impulsos e a origem da cultura das sociedades que 0s
seres humanos encontram meios de dirigir suas vidas e de seguir influenciando o ambiente em
que vivem. Damasio (2010) simplifica a questdo recorrendo, inicialmente, a conceituacdo
classica do dicionario que apresenta a consciéncia “como a percepgdo que um organismo tem
de si mesmo e do que o cerca”. Para ampliar a compreenséo da consciéncia para formacao de
diferentes espectros sociais “€¢ facil imaginar como a consciéncia provavelmente abriu
caminho, na evolucdo humana, para um novo género de criacBes, impossivel sem ela:
consciéncia moral, para religido, organizacdo social e politica, artes, ciéncias e tecnologia”
(DAMASIO, 2010, p. 16).

De um modo ainda mais imperioso, talvez a consciéncia seja a funcdo bioldgica
critica que nos permite saber que estamos sentindo tristeza ou alegria, sofrimento ou
prazer, vergonha ou orgulho, pesar por um amor que se foi ou por uma vida que se
perdeu. O péthos, individualmente vivenciado ou observado, é um subproduto da
consciéncia, tanto quanto o desejo. Jamais teriamos conhecimento de nenhum desses
estados pessoais sem a consciéncia. A consciéncia, de fato, é a chave para que se
cologue sob escrutinio uma vida, seja isso bom ou mau; é o bilhete de ingresso,
nossa iniciagdo em saber tudo sobre fome, sede, sexo, lagrimas, riso, prazer,
intuicdo, o fluxo de imagens que denominamos pensamento, oS Sentimentos, as
palavras, as historias, as crencas, a musica e a poesia, a felicidade e o éxtase. Em seu
nivel mais simples e mais elementar, a consciéncia permite-nos reconhecer um
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impulso irresistivel para permanecer vivos e cultivar o interesse pelo self. Em seu
nivel mais complexo e elaborado, a consciéncia ajuda-nos a cultivar um interesse
por outras pessoas e a aperfeicoar a arte de viver. (DAMASIO, 2010, p. 16 e 17)
Para Feldenkrais (1977), os humanos sdo os seres de maior complexidade, porque
desenvolvem a consciéncia sobre si mesmos e sobre o0 mundo. Os humanos se diferenciam
dos demais seres por sua capacidade de abstracdo que permite saberem o0 que estd
acontecendo dentro do corpo, bem como saber se sabe ou ndo alguma coisa e informar se
entende ou ndo alguma coisa que sabe. E, ainda, é capaz das mais altas formas de abstracéo,
estimando seu poder de abstracdo e sua capacidade de usa-la. O autor consegue desenvolver
um caminho de diferenciacdo e de aproximacao entre a consciéncia e a percepgao, ao apontar
que, mesmo estando consciente, ndo é possivel controlar musculos involuntéarios, nem as
sensacOes, emocdes e habilidades criativas.

Assim, a percepcao € “a consciéncia junto com a no¢ao do que estd acontecendo na
situacdo ou dentro de n6s mesmos quando estamos conscientes. ” (FELDENKRAIS, 1977, p.
72), ou seja, a percepcao se relaciona com os niveis de atencdo que sdo colocados nas
atividades internas e externas do corpo. Naturalmente, o corpo age como uma totalidade, em
um permanente processo de troca de informacGes, mas a pratica somatica visa atuar no campo
da percepcdo dos habitos, préaticas, atitudes, posturas visando desenvolver uma relacdo
harmoniosa entre as estruturas. Para Damasio (2000), a percepcdo se da por um conjunto de
acoes dos canais sensoriais. “Para perceber um objeto, visualmente ou de algum outro modo,
0 organismo requer tanto os sinais sensoriais especializados como 0s sinais provenientes do
ajustamento do corpo, que sdo necessarios para a ocorréncia de percepcio” (DAMASIO,
2000, p. 283). Bonnie Cohen (2015) colabora para esta compreensdo ao identifica-la como
acao do corpo no mundo e na danca. A autora solicita uma menor solenidade nas agdes, para

gue 0 corpo possa seguir percebendo.

A informagdo sempre entra visceralmente, mas cada pessoa é seletiva no que se
refere aquilo que decide reconhecer. O estudo que fazemos na escola (School for
BMC) ¢ altamente seletivo no que se refere a entrada de informages; nds vamos de
um sistema para 0 outro — agora vamos para 0s sentidos, agora vamos reconhecer a
informacdo do esqueleto (...) Depois de terem sido reconhecidos conscientemente,
podemos utilizar essa informacdo sem que ela continue primordial. Uma das coisas
que considero essenciais no sentir é que atingimos um ponto em que nos tornamos
conscientes e depois 0 abandonamos, para que 0 proprio sentir ndo seja uma
motivacdo, para que a nossa motivacdo seja o agir, baseado na percepcdo. O que
acontece com frequéncia é que depois de nos tornarmos conscientes da percepcao,
esquecemos a agdo. A percepgdo torna-se 0 mais importante: 0 que estou
percebendo. Em vez de comer, 0 que se torna importante é: qual é o sabor, qual a
textura. Em vez de apenas caminhar, é: como estou caminhando, que é vai & frente
do outro, como 0s 0ssos estdo alinhados. Tudo isso & importante, mas had um
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momento para simplesmente caminhar, ou simplesmente comer para se alimentar.
(COHEN, 2015, p. 123 e 124)

Para a criacdo artistica, nos interessa o que é mobilizado no espaco entre 0s
habitos cristalizados e a ampliacdo da percepcdo destas diferentes atividades. Isso porque é a
partir da ampliacdo dos niveis de atencdo aos movimentos internos e externos do corpo que
podemos sair dos padrées de relacdo cristalizados inclusive nos processos de criacao.

Sabemos que cada sujeito desenvolve um padréo de movimento e que apresenta
um determinado vocabulério de movimentos. Ao desenvolver a percep¢do e propor momentos
de harmonizacdo das estruturas corporais, € como se uma janela se abrisse e permitisse a
observancia e acesso a outras atividades, paisagens internas e relacGes possiveis entre desejos
e materialidades externas, que mobilizam um vocabulario corporal mais amplo do que o
cotidianamente utilizado. Assim, garante-se a tomada de consciéncia desses elementos que
antes estavam ocultos a esta consciéncia voluntaria do corpo. Como descreve Thomas Hanna
(1986):

Designa gama de épocas de fungdes sensdrio-motoras voluntarias adquiridas através
da aprendizagem. Os seres humanos aprendem estas fun¢des desde o nascimento, as
habilidades motoras expansdo reconhecimento sensorial e maior riqueza sensorial
potenciando novas habilidades motoras. A consciéncia é "voluntéaria", porque a sua
gama de habilidades sdo aprendidas e, portanto, disponivel para uso como padrdes
familiares. Para aprender uma habilidade é aprender a empregar-lo & vontade. A
consciéncia ndo deve ser mal interpretado; ndo é uma "faculdade da mente" estatico
nem uma sensoriomotora "fixo" pattern [sic]. Pelo contrario, é uma fungdo sensorio-
motora aprendido. (HANNA, 1986, p. 7)

Identifica-se que a consciéncia sobre o que podemos voluntariamente realizar
perpassa por um processo de aprendizagem sensério-motor e de absorcdo destas informacgoes
pelo corpo. E que, portanto, ndo é possivel falar em uma consciéncia plena, pois essa, ndo
sendo estatica, permanece em constante aprendizado e serd sempre parcial, tomada a partir de
um ponto de vista, como apresenta Merleau-Ponty (1999) ao tentar delimitar o campo da

percepcao debatendo sobre as qualidades de um objeto:

Construimos a percepgdo com o percebido. E, como o prdprio percebido s6 é
evidentemente acessivel através da percepc¢do, ndo compreendemos finalmente nem
um nem outro. Estamos presos ao mundo e ndo chegamos a nos destacar dele para
passar a consciéncia do mundo. Se nés o fizéssemos, veriamos que a qualidade
nunca € experimentada imediatamente e que toda consciéncia é consciéncia de algo.
(MERLEAU-PONTY, 1999, p. 26)

Ou seja, € a percepcdo o meio de conhecimento e de aprendizado do corpo, ao
qual, através dos orgdos dos sentidos, a selecdo do mundo se da. Para Merleau-Ponty, o sentir

nada mais é do que elemento do conhecimento que atribui um sentido particular ao
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“percebido”, composto de toda a complexidade da consciéncia e dos processos de
aprendizagem expostos anteriormente.

E dessa constru¢do de sentido ao “percebido” que se localiza a individualidade e
pode-se identificar a abertura para as relaces em arte, pois essa, enquanto expressdo de
sentidos, ndo determinados por uma lingua, abre espaco para a criacdo de diferentes
expressoes do corpo, seja pela atitude, fala ou gestos.

Ainda, conforme Merleau-Ponty (1999), a percepcdo é uma construcdo de diversos
horizontes que somente se estabelece na relacéo entre o tempo e 0 espaco na acdo do corpo de
perceber, sentir e observar. Ao captar 0 “percebido”, esta contida a duracdo do presente e
nesse ja existe um espectro do passado e uma projecdo do futuro. Os métodos somaticos vém
atuar inclusive no desenvolvimento da propriocepcao corporal, colaborando na compreenséo
do tempo como espaco de ampliacdo do sentir e de captura do ambiente, desenvolvendo a

capacidade de observacdo e presenca (que Merleau-Ponty ira chamar de aqui e agora).

Movimento é uma percepg¢do; que é a primeira percep¢do desenvolvida e, portanto, a
mais importante para a sobrevivéncia; que, assim como cada experiéncia estabelece
uma linha de base para futuras experiéncias, 0 movimento ajuda a estabelecer o
processo de como percebemos, e que a forma como percebemos 0 movimento torna-
se uma parte integral de como percebemos pelos outros sentidos. (COHEN, 2015,
212)

O processo de criagdo em danga, através da improvisacao se estrutura, basicamente,
no transito constante entre a percepcao e a acdo, compreendendo que a atencdo é processo de
selecdo das informacdes disponiveis dentre as ambientais e corporais captadas atraves dos
sentidos, da memoria e dos demais processos cognitivos. O processo de atencdo se
desenvolve em camadas de complexidade e relagcbes dos mecanismos corporais. Quanto mais
profunda a nossa atencdo, maior a consciéncia desenvolvida, resultando em uma maior
presenca do sujeito e resposta aos acasos € atravessamentos ocorridos durante a improvisacao.

Embora as préticas soméaticas venham de um ideal de modernidade, a pos-
modernidade atravessa os modos e as relagdes dos corpos em movimento. H4 uma absorcéo
do somético por parte de muitas referéncias da danca no pais, que difundiram esse
conhecimento no Brasil e também no RS. Entre eles, o bailarino Klauss Vianna'® representa
uma grande referéncia brasileira que formulou e propagou as ideias de consciéncia e

percepcao corporal para a funcionalidade do movimento, a0 mesmo tempo em que os estudos

18 Klauss Ribeiro Vianna (Belo Horizonte MG 1928 - Sdo Paulo SP 1992). Preparador corporal. Introdutor de
um método préprio voltado para a corporalidade expressiva de atores e bailarinos. Formulou uma técnica prépria
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de Rudolf Laban ganhavam for¢a no Brasil. Também foram enraizados por profissionais da
danga que aplicaram o Sistema Laban e Laban/Bartenieff em espagos formais e informais de
ensino da danca, e fizeram uso deste conhecimento em processos de criagao.

Portanto, o conceito de educacdo somatica, cunhado por Thomas Hanna,
organizou um conjunto de ideias e a¢Ges que ja se davam no cotidiano da comunidade da
danca, inclusive no Brasil. A conexdo entre percepcdo e consciéncia, a relagdo entre a
efemeridade da danca e a cinestesia do movimento, atrelado a percep¢do do corpo, como
ponte de relacdo entre 0 mundo interno e 0 ambiente externo, ja circulava nas exploracdes e
reflexdes dos bailarinos e vinham se transformando com o avangar do tempo. A conceituacdo
de Hanna formalizou e organizou uma prética ja instaurada, mas ainda ndo nominada nestes

termos.
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2. CAMINHOS SOMATICOS E PERFORMATIVOS PARA CRIACAO

O presente capitulo tem por objetivo apresentar a metodologia empregada no
desenvolvimento da pesquisa, expor o trabalho prético e apresentar, ao final, 0s conceitos
desdobrados da prética. Proponho localizar a Educacdo Somatica como espa¢o de acesso do
artista a concepcdo de relacbes potentes para a criacdo do movimento, do tema e
expressividade da danca. Por isso, ndo busco a pratica da Educacdo Somética como
preparacdo corporal para uma coreografia, mas possibilitar que as reverberaces da pratica
configurem uma estrutura coreografica prépria.

Esta estrutura € formada por pilares subjetivos e individuais, mas, alimentados
pelas experiéncias perceptivas exploradas nos encontros, se solidificam para possibilitar a
repeticdo e a sua concretizagdo como obra artistica. E necessario esclarecer que o termo obra
artistica ndo esta sendo empregado como um produto ou objeto pronto e fechado, mas como
matéria viva que se forma do processo vivenciado na sala de ensaio e nas aberturas realizadas
para os olhares de fora, sejam através de apresentacOes, ensaios abertos ou performances

realizadas na rua.
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Umberto Eco (1991), na busca por definir a producdo da arte contemporanea,
conceitua a ideia de obra aberta e sustenta que as poéticas contemporaneas se caracterizam
pela ambiguidade e pelo carater relacional. Para o autor, a obra de arte ¢ “um objeto dotado de
propriedades estruturais definidas, que permitam, e coordenem, 0 revezamento das

interpretacdes, o deslocar-se das perspectivas” (ECO, 1991, p. 23).

O modelo de uma obra aberta ndo reproduz uma suposta estrutura objetiva das
obras, mas a estrutura de uma relacéo fruitiva; uma forma sé é descritivel enquanto
gera a ordem de suas proprias interpretacoes, e € bastante claro que, assim fazendo,
nosso proceder se afasta do aparente rigor objetivista de certo estruturalismo
ortodoxo que pretende analisar formas significantes abstraindo do jogo mutavel dos
significados que a histéria faz para elas convergir. (ECO, 1991, p. 29)

Nesse sentido, reconhecendo o contexto das criacdes contemporaneas em artes
cénicas, 0 termo obra artistica passa a ser sinbnimo de trabalho artistico, ou seja, a criagcdo
realizada pelas artistas e colocada em movimento para diferentes relagdes com o outro. E
possivel observar que as criagcbes contemporaneas exploram diferentes camadas de producéo e
integracdo aos circuitos de artes das cidades, podendo dialogar com um publico amplo e
diverso ou ocupar espacos que mobilizem um publico mais especifico. Ainda, como muitas
performances, podem se colocar em espacos distintos que ndo proponham uma organizagdo
do publico para assistir o trabalho, como intervencfes artisticas ocorridas em pontos da
cidade, ruas e pragas.

Esta pesquisa se caracteriza como uma criacao artistica de pequena producao, que
apresenta 0 compromisso de se materializar de diferentes formas, de acordo com as
necessidades emergidas da propria pesquisa. Ou seja, as performances realizadas, bem como
as apresentacOes ocorridas, sdo arquiteturas diferentes, moldadas de um mesmo material
cénico. Portanto, o termo espetaculo ndo sera empregado para falar da criacdo desenvolvida
na pesquisa, por entender que a matéria produzida tem sua estrutura estabilizada por
dispositivos internos de cada um dos corpos envolvidos no &mbito da performance.

Esta abertura nos possibilita diferentes jeitos de vivenciar esta criacdo, e faz com
que tendamos a nos situar dentro do espectro da performance. Glusberg (2011) situa que a
performance “ndo pleiteia um espetaculo especular” (p. 106), mas evoca limites precisos,
onde a ordem se forma a partir do caos e da sentido a re-criacdo. Na performance ha o
reconhecimento da impermanéncia do tempo, do espaco e das coisas. As forcas do universo
estdo em permanente movimento, sendo habitado por situacBes de equilibrio dindmico.
Segundo Glusberg (2011), na repeticdo cerimonial existe um simbolismo magico-mistico, que

preserva um estado de ordem frente a ameaga do caos, “confusdo e ordem, sdo dessa forma,
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polos elementares de tensdo entre opostos que [..] formam a estrela-guia da arte da
performance” (GLUSBERG, 2011, p. 107).

A ideia de repeticdo cerimonial consolida um estado fisico e energético para
producdo da performance, ou seja, é a cooperacdo simultdnea dos diversos elementos

presentes na pratica criadora que produzem um estado de presenca para o trabalho artistico.

A repeticdo e o aspecto intimista favorecem uma espécie de imersdo no nirvana da
performance, [...] uma vez que na performance o proposito ndo é o isolamento, nem
tampouco uma interagdo césmica, com seus efeitos paralisantes ou estabilizantes.
Aspira-se, em contrapartida, a uma permanente conjuncgéo entre vida e arte, onde 0s
elementos aparentemente mais distintos sdo integrados através da acdo do
performer. (GLUSBERG, 2011, p. 107)

Acdes cotidianas foram propostas no decorrer desta pesquisa, no intuito de
instaurar um estado performatico, constituido através de pequenos rituais que conectavam as
artistas as experiéncias perceptivas ocorridas nos encontros realizados. Segundo Schechner
(2012), uma agdo ¢ performativa quando “é mais privado, até secreto — uma estratégia de
devaneio mais do que uma exibi¢do” (SCHECHNER, 2012, p. 96). Assim sendo, foi proposta
uma simples acdo como ritual coletivo: respirar profundamente trés vezes antes de comer.

Segundo as artistas, essa foi uma tarefa dificil, porque atravessava uma acéo
extremamente pessoal e composta por diferentes ritmos de acordo com o horério e contexto
desta alimentacdo. Mas, ao mesmo tempo, foi reconhecido que o ato de cumprir com a tarefa
interrompia uma atitude automatica e instituia um novo tempo para a alimentacdo, colocando
0 corpo de forma mais atenta e conectada com a energia mobilizada durante 0s encontros
praticos da pesquisa. A tarefa tornava-se uma forma de trazer a memdria da experiéncia
vivenciada novamente para o corpo. Outra proposi¢do ocorrida foi a tarefa de incluir em
nossos cotidianos uma acdo que estivesse diretamente conectada com as criacdes particulares
dentro da pesquisa e que deveria ser realizada no periodo de duas semanas. Essa proposicédo
foi melhor incorporada ao ritmo diério, pois estava relacionada diretamente com necessidades
e questdes individuais que alimentavam e fortaleciam as intencdes artisticas de cada uma para
o trabalho.

Para Schechner (2012), existe um incontavel nimero de variagdes de ritual que
sdo realizados ao longo de um dia, sendo dificil distinguir na vida diaria o que € “ritual”,
“habito” e “rotina”. Esses elementos estdo presentes nos rituais seculares, que sdo aqueles
distintos dos rituais sagrados, e que abarcam as “cerimdnias de estado, vida diaria, esportes e
outras atividades ndo especificadamente de carater religioso” (SCHECHNER, 2012, p. 54). E

justamente neste ponto que as praticas somaticas se atravessam. E no trabalho perceptivo de
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agucamento dos sistemas corporais e da auto-observacdo do movimento que é possivel
reconhecer quais sdo os habitos e repertorios de movimentos de cada artista, questionando
como estes elementos podem ser gatilhos para a criagdo cénica.

A performance atua neste caso como meio de dissolucdo da representacdo, como
meio de construgdo de estruturas firmes e, a0 mesmo tempo, flexiveis de acdo em dangca.
Firmes, porque constroem o foco e clareza das artistas no que desejam expressar em suas
dancas, e flexiveis, pois, permitem a presenca para jogar com a situacao presente, desnudando

o trabalho, afastando a solenidade da apresentacao. A esse respeito, Schechner (2012) expde:

A performance se origina da necessidade de fazer com que as coisas aconte¢cam e
entretenham; obter resultados e brincar; mostrar o modo como s&o as coisas e passar
0 tempo; transformar-se em um outro e ter prazer em ser vocé mesmo; desaparecer e
se mostrar; incorporar um outro transcendente e ser “apenas eu” aqui e agora; estar
em transe e no controle; focar no préprio grupo e transmitir ao maior nimero de
pessoas possivel; jogar para satisfazer uma necessidade pessoal, social ou religiosa
(SCHECHNER, 2012, p. 83).

Para o autor, a performance se constrdi no contexto religioso, no espaco social e

no meio artistico. Por isso, sua existéncia se da pelo jogo de for¢as de cada contexto cultural.

A performance ndo se origina em um ritual mais do que se origina em um dos
géneros estéticos. A performance se origina nas tensfes criativas do jogo binario:
eficacia- entretenimento. Pense nessa figura, ndo como um plano binario, mas como
uma tranca ou espiral, comprimindo e afrouxando ao longo do tempo, em contextos
culturais especificos. Eficacia e entretenimento ndo sdo opostos, mas “parceir0os de
danca”, cada um dependendo continua e ativamente da relagdo com o outro

(SCHECHNER, 2012, p. 82).

Por esses motes, buscou-se construir um trabalho estruturado nos diversos modos
de ser de cada bailarina, observando as formas como o corpo opera em cada estrutura a qual
se insere. E, ao observar isso, 0os procedimentos foram propostos para que as artistas
pudessem fazer escolhas sobre os dispositivos que mais interessavam a elas como suporte de
toda e qualquer acdo desenvolvida na pesquisa. Por dispositivo entende-se o que Agamben
(2009) descreve como “aquilo em que e por meio do qual se realiza uma pura atividade de
governo sem nenhum fundamento no ser” (AGAMBEN, 2009, p. 38). Para o autor, 0o
dispositivo é algo criado que sugere um processo de subjetivagio, ou seja, que deve “produzir
0 seu sujeito”.

Nesse sentido, fala-se aqui sobre o que opera no plano de fundo da acdo, da
performance, da danga. Aquilo que se manifesta, mas que, sob o olhar do observador, nao é

explicito, ndo é de facil identificacdo. Identifica-se que algo motiva, move, mas o0 que
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realmente é, ndo estd exposto. Ricardo Marinelli'®, ao falar sobre o processo de criagdo de
suas performances, expde que o cerne da performance ndo é a mdsica, o figurino ou
maquiagem, mas é o que permanece quando a maior parte dessas camadas sao retiradas. Para
ele, esses elementos devem servir a persona que foi construida para a performance, correndo
0 risco da motivacdo do trabalho se esvaziar de sentido, passando a performance a ser
sustentada somente por elementos externos ao performer.

Buscando balizar as margens no qual o trabalho somatico se desenvolve, dentro
da criacdo contemporanea de danca, compreendo que estes trabalhos atuam no corpo de forma
diferente das técnicas corporais tradicionais de danca, pois, ndo agem a partir de um
vocabulario de movimento especifico, mas constroem caminhos perceptivos individuais de
acesso ao movimento.

Ou seja, a metodologia escolhida para a conducdo do processo de criacdo
coreografica relacionada com as praticas somaticas € que fortalecem um modus operandi
somatico para a pesquisa de modo geral. Ao evitar uma conducdo impositiva e binaria,
estamos promovendo um caminho sensivel para a constru¢cdo do movimento, colaborando
para a ampliacdo do vocabulario de movimento cotidiano das artistas, por um trajeto de
exploracdo advindo de uma auto-observacédo e ndo somente de coreografias fixas.

Dessa forma, a proposta de criacdo, a partir do somatico, visa colocar luz aos
caminhos estruturantes da expressividade de cada sujeito, focando as reverberacfes das
praticas em uma criacdo em danca. Essa acdo tem origem nos pensamentos expostos
anteriormente pelos artistas adeptos da pds-modernidade, onde o rompimento com a
instituicdo de cddigos coreogréaficos abriu uma gama de outras metodologias e procedimentos
de criagdo, embasados em diferentes situacGes, temas ou ideias que podem ser considerados
materiais de composicdo coreografica, incluindo rituais religiosos e a¢des cotidianas.

Para este trabalno o corpo é tema e autor da criacdo, sendo focado na
individualidade de cada bailarina integrante da pesquisa. Mendes (2010) sistematiza este

pensamento, expondo que

Observa-se uma certa tendéncia a voltar a atencdo da pesquisa coreografica para o
préprio corpo e a maneira como ele se movimenta. E possivel considerar que 0s
seguidores dessa tendéncia tém inspiracdo justamente nas ideias difundidas por
Cunningham, que reinaugurou um pensamento acerca da danga, assim como
implantou um tratamento diferenciado para as composicdes coreograficas, centrando
no movimento corporal propriamente dito, suas indagacdes e motivacdes criativas.
(MENDES, 2010, p. 138)

19 Fala realizada durante a (Com)Vivéncia Artistica, promovida pelo curso de licenciatura em danca da UFSM,
em outubro de 2016.
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E, por esse motivo é que a metodologia somético-performativo proposta por Ciane
Fernandes (2012) norteia a escrita e a pratica desta pesquisa, colaborando para a compreensdo

dos processos perceptivos e localizando possibilidades de escrita dancada.

2.1 A PESQUISA SOMATICO PERFORMATIVA (PSP)

A Pesquisa Somatico Performativa (PSP) busca atualizar a relagdo entre a escrita
tedrica e a criacdo cénica, explorando caminhos que integram a sensibilidade e o
tempo/espaco presente dos processos de criacdo. O termo somatico (de soma ou corpo vivido)
visa relacionar um estado permanente de transformacao entre os seres e o meio. E articulado
ao termo performance, busca dissolver a representacdo e expandir a experiéncia artistica ao
sensorial.

A bailarina Ciane Fernandes, ao longo da sua trajetéria como pesquisadora e
professora da Universidade Federal da Bahia, vem utilizando os conceitos da Escrita
Performativa de Austin, o Sistema de Andlise do Movimento Laban/Bartenieff e os Estudos
da Performance de Richard Schechner, na pratica da danca. Fernandes (2013) questiona como
dar igual valor a danca e a sua escrita, garantindo a coeréncia e consisténcia dessas agoes.
Segundo Fernandes (2013), de modo geral, essas duas instancias séo consideradas separadas
“tanto no tempo (pratica de danca vindo antes ou depois da reflexdo tedrica, antes ou depois
de um planejamento metodoldgico de pesquisa e escrita) quanto no espago”
(FERNANDES,2013, p. 20). No entanto, algumas metodologias visam aproximar essas
instancias, borrando limites e constituindo uma terceira via de pensamento, que se da pela
capacidade de mover e ser movido pelas palavras, leituras e movimentos. Entre tais
metodologias, temos a Pesquisa Relacionada a Pratica (Practice Related Research), da
Pesquisa Performativa (Performative Research), da Pesquisa Somatica (Somatic Research) e
da Pesquisa Somatico-Performativa (FERNANDES, 2013).

Nesse sentido, Haseman (2015) define que a pesquisa performativa emerge como
uma estratégia para aqueles pesquisadores que desejam iniciar e prosseguir suas investigacoes
através da préatica. Para o autor, “a “pratica” em “pesquisa conduzida-pela-pratica” é essencial
—ndo é um extra opcional” (HASEMAN, 2015, p.48). A pesquisa performativa tem origem na
formulacdo proposta por John Austin (1990), onde a acdo se constitui pelo proprio ato da
enunciacdo. Em seu livro Quando Dizer é Fazer (1990), Austin desnuda o carater

performativo dos rituais e demonstra o dado simbdlico que a fala carrega ao se constituir
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como acdo. Para o ato performativo se concretizar, sdo necessarias condi¢bes adequadas para
o0 proferimento, bem como o reconhecimento de que a declaragéo realizada ndo constitui uma
descricdo, e nem pode ser julgada como verdadeira ou falsa. Segundo o autor, o performativo
é expressdo linguistica que ndo consiste somente em dizer, mas em fazer algo sobre alguma
coisa (AUSTIN, 1990).

Comecei por chamar a atencdo, mediante exemplos, para alguns proferimentos
simples do tipo conhecido como perfomatdrios ou performativos. Estes
proferimentos tém a aparéncia - ou pelo menos a foma gramatical de "declaracdes™;
observados mais de perto, porém, resultam ser proferimentos que ndo podem ser "
verdadeiros" ou "falsos". No entanto, ser "verdadeiro" ou "falso" é tradicionalmente
a marca caracteristica de uma declaracdo. Um de nossos exemplos era o
proferimento "Aceito" (esta mulher como minha legitima esposa ... ), quando
proferido no decurso de uma cerimbnia de casamento. Aqui devemos assinalar que
ao dizer esta palavra estamos fazendo algo, a saber, estamos nos casando e nédo
relatando algo, a saber, o fato de nos estarmos casando. E o ato de casar, como,
digamos, o ato de apostar, por exemplo, deve ser de preferéncia descrito (ainda que
de modo inexato) como um ato de dizer certas palavras, e ndo como a realizacdo de
um ato distinto, interior e espiritual, de que tais palavras sdo meros sinais externos e
audiveis. Que isso seja assim, dificilmente pode ser provado, no entanto me atrevo a
afirmar que se trata de um fato. (AUSTIN, 1990, p. 29 e 30).

Portanto, é no contexto da Pratica como Pesquisa (PaR), articulada pelos
conceitos expostos, que a Pratica Somatica-Performativa (PSP) se difunde. Para Fernandes
(2015), na Pesquisa guiada pela Préatica, desenvolvida por Haseman (2015) “o impulso
criativo é muito mais importante para delinear o percurso da pesquisa do que hipdteses,
problemas ou questdoes” (FERNANDES, 2013, p. 25). Nesse sentido, Fernandes vincula a
pratica somatica a Pesquisa Performativa por explicitar que a “questdo do aprendizado pela
pratica ndo é novidade para o campo da Educacdo Somatica, onde todos 0s niveis sao
integrados em pensamento-sentimento-a¢do” (FERNANDES, 2013, p. 25).

Associada ao soma, a performance ndo apenas constitui-se como ato ou evento que
desconstroi o simulacro e atravessa o Simbdlico em todas as suas instancias, mas
contribui de forma politicamente efetiva para a contemporaneidade, inovando modos
de operar questdes eminentes e insistentemente negligenciadas, como a

sustentabilidade, a inclusdo, a disritmia e insatisfagdo generalizadas, entre outras.
(FERNANDES, 2014, p. 77 e 78)

Assim como fez Haseman (2015), Fernandes (2014) articula o pensamento
qualitativo da cientificidade como intrinseco ao fazer performatico e somaético. Para a autora,
“a pesquisa se faz qualitativamente, numa dinamica entre mover e ser movido, pesquisar e ser
pesquisado, procurar e ser encontrado, perder-se e achar-se” (FERNANDES, 2014, p. 15),

sendo a integracdo dessas identidades que constituem a pesquisa “num soma fluido”. Na
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perspectiva dos Estudos da Performance, o fluxo é elemento importante para a integracdo dos
corpos na acdo a que se propOe realizar. Essa integracdo explicita as relagcbes de jogo

possiveis durante a performance, como demostra Schechner (2012):

O fluxo ocorre quando o jogador se torna uno com o jogar. “A danga me dangou”.
Ao mesmo tempo, o fluxo pode se tornar uma extrema autoconsciéncia, quando o
jogador possui o controle total sobre o ato de jogo. Esses dois aspectos do fluxo,
aparentemente contrastantes, sdo essencialmente os mesmos. Em cada caso, o limite
entre o self interior e a atividade executada se dissolve. (SCHECHNER, 2012,
p.105)
Nesta pesquisa o fluxo estd presente como meio condutor de muitas escolhas
realizadas ao longo dos encontros, reconhecendo o carater intuitivo do trabalho pratico. E a
permanente escuta das necessidades dos corpos que conduz as intensidades de cada
sensibilizacdo e improvisacdo realizadas. Em muitos momentos, a estrutura e objetivo dos
encontros foram alterados por perceber que pulsavam nos corpos outras necessidades e outras
disponibilidades. Assim, podendo os corpos estarem mais disponiveis ao jogo, foi investido
maior tempo em tarefas e improvisacdes, bem como em dias que era percebida uma maior
introspeccdo do grupo; houve um investimento maior de tempo no trabalho perceptivo das
conexdes internas do movimento.
Ao longo dos estudos de Fernandes (2012, 2013, 2014), os conceitos que
estruturam a pesquisa somatico-performativa estdo se moldando, ampliando as relagdes e
experiéncias possiveis. Segundo a autora, os elementos inseridos na pesquisa devem vir por
necessidade do processo criativo, sendo que cada questionamento e problema se constitui
como alavancas para novos caminhos e direcGes possiveis. Portanto, devem ser encarados

com flexibilidade e integracdo ao todo da pesquisa.

Todo e qualquer elemento inserido na pesquisa vem por indicacdo da obra de arte —
Seu processo criativo, sua observacdo, sua recepcdo etc. A coeréncia, relevancia e
inovacdo da pesquisa sdo criadas ao longo do processo, por se perceber e seguir o
modus operandi da obra de arte em questdo. Todas as fases da pesquisa estdo
conectadas com/no todo, integrando dinamicamente pesquisador, tema e contexto.
(FERNANDES, 2014, p. 89)

A autora ainda integra outras questdes importantes do processo de criacao artistica
a pesquisa, como por exemplo, a possibilidade de compartilhamento e reconhecimento de

uma pesquisa corporificada, onde a mente, para além da sua funcédo intelectual e cognitiva,

manifesta a inteligéncia celular.
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A mente ndo é apenas funcdo intelectual e cognitiva, mas é vivéncia explorada,
informada e aprendida pelas células, corporificada; mente compreendida como
“estado de consciéncia” e “estado de sensagdo” das células e sistemas corporais
(Hartley, 1995). Inteligéncia abrangente, baseada numa sintonia sensivel consigo e
com o meio, em relagdes, conexdes e integracdo. Pesquisa é compartilhar de pulsGes
(publico, espaco, intervencdo e escrita como dinamicos), ndo competitivo, mas
colaborativo, coletivo, politicamente pulverizado; reconhecendo e valorizando
autonomias auto-organizadoras inter-relacionais; (FERNANDES, 2014, p. 90)

Esse reconhecimento colabora para a compreensdo de como o corpo lida com as
diversas situacdes do seu ambiente. Esta pesquisa se desenvolveu em um periodo de grande
agitacdo politica no Brasil, com grandes manifestacdes populares ocupando as ruas e com
acOes agressivas das instituicdes politicas. A cada dia do ano de 2016 novas situacdes de
tenséo social se formavam e esse contexto influenciava diretamente nossos encontros. Essas
situacOes alteravam o tempo e as rotas possiveis para a chegada na sala de ensaio, assim como
transpareciam nos corpos das artistas que, conscientes de suas acGes enquanto sujeitos
politicos, expressavam suas preocupacdes e indignacdes com a situacdo. Foi com corpos
tensos sobre os processos de liberdade e democracia que muitos encontros ocorreram.
Compreendiamos o valor politico de seguir a pesquisa, ao observarmos a onda de
sucateamento que as politicas culturais vinham sofrendo. Buscamos, no nosso microcosmo,
ressignificar estes valores na forma de expressao do trabalho em construcdo. Questionamos o
valor politico da préatica que realizamos e de que forma a constitui¢do de corpos organizados,
sensiveis e porosos contribuia para a formagdo de um olhar critico ao contexto que estdvamos
vivendo no ambito coletivo. Como o conjunto influenciava o individual? De que forma burlar,
manipular ou ceder a pressdo externa? O que era necessario organizar internamente para se
relacionar com as situacdes do ambiente? Essas questdes integraram o processo de criagéo e
influenciaram diretamente a forma como a pesquisa foi se desenvolvendo, mesmo ndo sendo
explicitamente abordadas durante a apresentacao final.

A pesquisa teve como estrutura: a realizacdo de praticas somaticas, onde foram
trabalhados grupos de movimento especificos; a pratica da improvisacdo a partir de tarefas,
exploracdo de qualidades de movimento, realizacdo de caminhadas e quedas; a exploracéo de
motes coreograficos que foram definidos a partir da percepcdo corporal; a realizacdo de
praticas performéaticas onde trabalhamos a construcdo de dispositivos internos para a
realizacéo e explicitacdo de tarefas cotidianas. E por fim, foi realizada uma temporada na sala
209 da Usina do Gasometro, onde foi apresentada no formato de espetaculo os materiais

produzidos. O organograma abaixo sistematiza o processo e expde o referencial utilizado.
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Cohen (2015); Feldenkrais (1977); Laban (1978); Paxton (19983); Fernandes (2006); Fortin (2011); Hackney (2002);
Schechener (2012) Fotografia 6

Apoiada na singularidade de cada artista e na experiéncia sensorial de cada uma,
definimos a pratica da improvisacdo como caminho de manifestacdo do movimento para
posterior sistematizacdo de uma composicdo coreografica. Foi definido que os encontros
teriam, em um primeiro momento, como estrutura basica, a realizacdo de uma aula conduzida
por mim, improvisacdo e finalizada com uma conversa/escrita sobre as reverberacdes do
trabalho. Os movimentos, tarefas e sequéncias realizadas visavam proporcionar a ampliacdo
da percepcdo e seus conhecimentos foram somatérios. No meio do processo, ao percebermos
que tinhamos um volume significativo de material corporal mobilizado, passamos a selecionar
aqueles que tiveram maior impacto e que passariam a sustentar a criagao coreogréfica.

Diante desses materiais corporais, tinhamos desde imagens-movimentos,
estruturas coletivas e individuais, motes de movimento e roteiros de acesso a sensagdes. Com
1SS0, passamos a organiza-lo de diferentes maneiras, buscando pontos de conex&o ao todo do
trabalho. Os encontros finais foram focados na organizacdo dos demais elementos do trabalho
como conclusdo da trilha sonora que seria usada, figurino e a repeticdo da estrutura
coreogréafica criada. Assim, passo a aprofundar como ocorreram 0s encontros destacando a

descricdo das principais praticas realizadas, além de apresentar a forma como as



59

improvisacdes e performances que ocorreram expondo o referencial tedrico e pratico que

orientaram cada um destes momentos.

2.2 OS ENCONTROS

As artistas que integram essa pesquisa fazem parte do Coletivo Singulativo
Aurtistico, um coletivo que prima pela singularidade de cada artista e atua em cooperacdo em
performances, pesquisas académicas e producgdes artisticas. Os encontros do grupo de
pesquisa ocorreram de outubro de 2015 a dezembro de 2016, com média de um encontro por
semana de trés horas, num primeiro momento, tiveram por objetivo proporcionar uma
vivéncia em exercicios e movimento, ja experimentados por mim, e que se localizavam em
estruturas de aulas orientadas por um pensamento somatico sobre 0 movimento e sobre o
corpo. Posteriormente, 0s encontros passaram a ser focados na improvisacdo e nas praticas
performaéticas realizadas.

Para Cohen (2015), pensar o corpo somaticamente é uma das metodologias
importantes para desenvolver a consciéncia corporal de forma relacional. Para a autora, a
somatizacdo é o processo pelo qual o corpo é informado sobre a sua existéncia. E uma
experiéncia integradora do corpo em movimento, que transversaliza os sistemas cinestésico,

proprioceptivos e tateis, desenvolvendo uma consciéncia interior sobre si mesmo.

Somatizacdo é o processo pelo qual os sistemas cinestésicos (movimento),
proprioceptivo (posicao) e tatil (toque) informam o corpo de que ele (corpo) existe.
Nesse processo, ha uma testemunha, uma consciéncia interior do processo. Por
exemplo, vocé se torna diretamente consciente da sensacdo que emana de uma parte
do corpo por meio do movimento e/ou do toque; ou vocé inicia 0 movimento de um
local no corpo e esta consciente das sensagdes e dos sentimentos que surgem. O que
vocé observa? Quais sdo as suas sensacles, seus sentimentos, suas percepgdes?
Como isso afeta 0 seu movimento e a sua consciéncia? (COHEN, 2015, p. 278 e
279)

Ou seja, é a agdo desses sistemas que possibilita notar os processos do corpo.
Muitas vezes percebemos a existéncia dessa consciéncia interior, mas seu testemunho € pouco
questionado, ou melhor, é como se tivéssemos a capacidade de olhar, mas sem enxergar.
Assim, muitas vezes 0 corpo sente e age, mas nao percebe os caminhos internos que o
levaram a agir desta ou daquela forma. Somatizac@o é exercitar a agdo destes sistemas para

desenvolver a atencdo do corpo sobre os seus diversos processos, mapeando 0s caminhos e

aprofundando as camadas de atencéo sobre si mesmo.
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Um exemplo mais explicito sobre a percepcdo dos caminhos internos de conexao
do corpo pode ser identificado em situacOes de queda. A queda, como movimento (vertigem)
que impulsiona a mudanca, que incentiva outro movimento, traz a davida, o medo, a falta de
controle e de dominio pleno. O ato da queda, para ser aproveitado — como acontece na pratica
do Contato Improvisacao - precisa de treinamento, para que ele deixe de ser uma falha para
ser tomado pela sensagdo do movimento.

Um dos aspectos essenciais para se aprender a cair é retreinar a nossa experiéncia
instintiva de nos agarrarmos ou prendermos a respiracdo quando sentimos que
nossos corpos perdem o seu chdo (pense na classica imagem cdmica provocada pelo
ato de alguém se inclinando contra algo que, de repente, cede). Uma maneira de
treinar as pessoas a cairem sem medo, a curtirem aquela suspensdo da orientacdo

vertical e da perda de controle naquele momento de liberacdo é substituir 0 nosso
julgamento (que cair é uma falha) pela sensagdo. (ALBRIGHT , 2013, p. 59)

A queda é um exemplo de movimento que expde um ponto cego entre a
consciéncia e dominio do movimento para uma situacdo de desorientacdo, que demanda do
Corpo uma reorganizacao interna e reorientacdo espacial. Assim, a metodologia usada por
Coehn (2015) colabora para ampliacdo dessa consciéncia do corpo em movimento e orienta a
estruturacdo dos encontros da pesquisa.

Nesse sentido, foram definidos cinco pontos a serem explorados em blocos de
encontros/aulas: 1. Cintura pélvica; 2. Cintura escapular; 3. O olhar como condutor do
movimento; 4. Centros de forca: cabeca e quadril; 5. Pré-movimento e a gravidade;

Iniciamos os encontros conversando sobre as possibilidades desse trabalho e os
objetivos de desdobramento. Desejavamos colocar uma lupa aos micro-movimentos do corpo
e exercitar a percepcao corporal em suas diversas faces. Cohen (2015) define que sentir €
diferente de perceber, porque o primeiro € um processo mecanico dos 6rgdos dos sentidos e
dos nervos sensoriais, engquanto que perceber é consequéncia da individualizacdo, é a

expressao Unica de cada singularidade.

Percepgéo é o nosso relacionamento pessoal com a informagdo. Todos nds temos
orgdos sensoriais semelhantes, mas as nossas percepcfes sdo totalmente Unicas. A
percepcdo esta relacionada a maneira como nos relacionamos com aquilo que
percebemos. Percepgdo trata-se de relacionamento — conosco, com 0s outros, com a
terra e com o Universo. Ela contém o entrelagamento de componentes sensoriais e
motores. (COHEN, 2015, p. 212)

Na visdo tradicional sobre o processo sensorial-motor, ha a recepgdo da
informagdo (aspecto sensorial), que sera comparada e interpretada com todas as experiéncias
anteriores (aspecto perceptual), para, entdo, ocorrer o planejamento motor, que organiza a

resposta motora (movimento real). E finalmente, hd o feedback sensorio, “que oferece
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informac0es a respeito do que aconteceu durante a resposta e depois a nossa interpretacéo e os
nossos sentimentos sobre aquilo que ocorreu, isto é, 0 seu relacionamento conosco, a partir do
nosso ponto de vista” (COHEN, 2015, p. 213).

Nos encontros, nos propomos a observar como sentimos e percebemos 0s
processos relacionais do corpo, reconhecendo, conforme propde Cohen (2015), que o0s
aspectos de entrada e saida de estimulos e respostas perpassam por uma agdo motora e
perceptual, imbricada pela acdo dos 6rgaos dos sentidos tato, paladar, olfato, audicéo, visdo e,
ainda, como expande a autora, pela atividade visceral e pela sensacdo do movimento. Cohen
(2015) aponta que esses dois elementos (a atividade visceral e a sensagdo do movimento) néo
séo considerados oficialmente o grupo dos principais sentidos, por agirem de forma subjetiva

e integrada, ndo podendo ser isolados e, portanto, “néo cientifico”.

Essa nova abordagem reconhece que ambos o0s aspectos de entrada e saida do
estimulo/ciclo de resposta tem ambas as atividades: motora e perceptual. Ela
também requer uma expapsio da lista tradicional dos “cinco sentidos”: tato, paladar,
olfato, audigéo e visdo. E fascinante e, devo confessar, frustrante para mim que as
sensagfes do movimento e da atividade visceral tenham sido excluidas desse grupo
dos principais sentidos. Como todas as ciéncias sdo reflexos das ideias sociopolitico-
religiosas do seu tempo, é apropriado que a repressdo histérica da sensacéo corporal
na cultura ocidental tenha sido transmitida como um fato cientifico. De acordo com
essa visdo, um fendmeno geralmente s6 ¢ considerado como um “fato cientifico
objetivo” se ele puder ser separado de todas as sensagdes corporais, isto é, ele
precisa ser capaz de ser avaliado apenas auditiva e/ou visualmente. Se ele é avaliado
pela sensagdo corporal, é considerado “subjetivo” e “ndo cientifico”. (COHEN,
2015, p. 213)

Percebemos que o tempo todo estamos trabalhando entre o lugar do cientifico e do
ndo-cientifico. Muitas vezes as manifestacfes sobre as imagens geradas pela pratica ou
sentimentos expressos, apos a realizacdo de algum movimento especifico, ocupam o espaco
da experiéncia, que em um primeiro momento podem parecer sem logica, ou desconectados
com o objetivo artistico desta pratica. Ao mesmo tempo, buscamos balizar cada proposta com
base no conhecimento anatdmico cientificamente referendado, colocando o corpo tema da
danca em construgéo.

O pensamento somatico prima pela consciéncia e escuta dos processos
individuais (muitas vezes subjetivos) e na relacdo com 0s outros, por isso, a experimentacao e
duvida sdo essenciais para desenvolvimento do raciocinio, da consciéncia e do pensamento
critico. Colocar foco na forma como o corpo percebe e sente € uma forma de identificar
sentimentos, sensacOes, pensamentos que mobilizam o corpo a agir e se expressar de

diferentes formas.
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O encontro € o tempo e espaco de autopercepcdo que ndo se faz sozinho. E o estar
junto, mesmo em uma busca individual, que faz com o que trabalho aconteca. A presenca do
outro constitui aquilo que ndo sou, e coloca um limite espacial e ético as acOes e posturas de
cada artista. Empatia e alteridade sdo elementos presentes permanentemente e corroboram
para a compreensdo de si em um continum colaborativo. Esse é um fator importante para a
compreensdo somatica da criacdo em danca, pois essa ndao se faz em um processo totalmente
umbigado, mas, sim a partir da ética relacional e criativa. Patricia Fagundes (2009), ao tratar
sobre o cunho relacional do processo de criacdo, na sua pesquisa de doutorado, expBe que a
convivéncia é um fator importante para a dindmica coletiva do trabalho criativo, pois, sdo
estas “redes de afetos e sensagdes compartilhadas; a vontade de estar-junto e a necessidade de
conexao com o outro” (FAGUNDES, 2009, p. 35) que fundamentam o processo de criacao.

Identificamos que o processo da pesquisa foi longo, sendo que estar juntas e ao
mesmo garantirmos espago e tempo para a pesquisa sozinha tornou-se essencial para
potencializar o trabalho. A vida pessoal atravessa o processo coletivo e muitas vezes a préatica
somatica traz a tona questfes emocionais que atuavam como plano de fundo e que apds
expostas passaram a imbricar o fazer artistico de cada bailarina. Fagundes (2009) apresenta a
ideia de convivéncia como zona de instabilidade e configura as relagdes em curso como
“fendmenos delicados”. De forma que “o desafio é descobrir as maneiras de negociar com as
fragilidades, necessidades, sensibilidades e problemas de nds mesmos e dos demais, em uma
dindmica de equilibrio sempre precario, sempre em movimento” (FAGUNDES, 2009, p. 36).
A formulacdo de Fagundes dissolve a romantizacdo dos processos de criacdo. O encontro €
um espaco de exposicdo e de sutileza, e ao escolher trabalhar com o somético estamos
observando essas relacGes de forma critica, colocando em jogo, a todo tempo, as questfes de
poder, hierarquia e limites.

Foi durante os encontros praticos que as expectativas sobre a pratica somatica
foram expostas, onde percebia-se existir muitos materiais, no entanto, existia um desejo de
resposta sobre o que fazer com essas producgdes. Em muitos encontros as dificuldades se
relacionavam a ideia de finalizagdo ou de defini¢do das partituras de movimento e repeticdo
dos caminhos experiénciados durante as praticas somaticas. A ideia de um trabalho que abre
espaco para a definicdo individual sobre o que criar a0 mesmo tempo que apresenta um
direcionamento das praticas e dos temas para a criacdo trouxeram crises e dividas sobre o
guanto deste trabalho se dava no espectro coletivo e 0 que deveria ser mantido e valorizando

da individualidade de cada participante.
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Buscando desierarquizar o valor da prética e da criagdo, uma das estratégias
metodoldgicas utilizadas nos encontros foi a condugdo por instrugdes verbais da aula,
buscando dissolver a ideia de modelo para 0 movimento e buscando afastar a mostragem
como caminho de compreensdo do movimento proposto, mas ressaltando a experimentacao de
padrdes fundamentais do movimento, como a relacdo coxo-femural para a flexao, a relacéo
cabeca-cauda para pensar a contragdo e a expansao, bem como a transferéncia de peso frente a
gravidade, para compreender a organizacao corporal engajada durante os movimentos.

Também foram utilizadas proposicGes de imagens sensorias que contribuissem
para a impressao de imagens sobre o proprio corpo, fortalecendo a busca por uma referéncia
interna para as proposicGes expostas. Essa é uma exploracdo utilizada por Bonnie Cohen
como uma ferramenta para emergir a consciéncia do corpo real, mas invisivel, e por Steve
Paxton, ao descrever o Contato Improvisacdo. Para Cohen (2015), a visualiza¢do de imagens
sobre o préprio corpo colabora para a cinestesia do corpo.

Visualizagéo (imagem guiada) é o processo pelo qual o cérebro imagina aspectos do
corpo e, ao fazer isso, o informa de que ele (corpo) existe. Nesse processo, ha um
diretor ou guia. Por exemplo, ap6s olhar uma imagem de determinada estrutura no
corpo, mantenha a imagem na mente enquanto procura tornar-se consciente dessa
parte do seu corpo (visao cinestésica interior). (COHEN, 2015, p. 278 e 279)

Em um sentido muito préximo, um dos propositores do Contato Improvisacéo, o
bailarino Steve Paxton, propunha como experiéncia gque 0s estudantes se imaginassem
caminhando sem sair do lugar, e bruscamente solicitava que parassem?’. Nessa condugc&o, era
percebido um espaco de partilha cinestésica, onde as manifestaces do peso, das tensdes e do
tébnus aconteciam pelo corpo estar comprometido com a imagem e ndo por ser suscitado pelas
imagens propostas. Ou seja, a imagem deixou de ser representacdo e passou a Ser uma
manifestacdo microscopicamente percebida.

O que se exerce la dentro, dentro do corpo em pé, é o habito de observagdo; Um
movimento notavel da consciéncia através do corpo. Com esse exercicio encontra-se
com partes do COrpo que marcam ou respiram enquanto observamos. Parece ser
claramente um sub-sistema, consagracdo, examinando outros. [...] uma escolha foi a
pequena movimentacdo que o corpo faz enquanto esta de pé. Senti que elas eram

exemplos de acBes reflexas. Essas ndao foram direcionados pela consciéncia
observadora. Observa-las pode treinar a consciéncia para entender a velocidade do

20 O primeiro trabalho foi apontar essa conexdo de agéo de imagem. Entéo, exercicios que demonstram em vérias
partes do corpo tiveram que ser produzidos. Por exemplo, um exercicio mental que eu dei enquanto as pessoas
estavam em pé, na qual elas deveriam "imaginar, mas ndo o fagam, imagine que vocé esta prestes a dar um passo
a frente com seu pé. Qual a diferenca? Como vocé era? Imagine... (repita). Imagine que vocé esta prestes a dar
um passo com seu pé direito. Seu pé esquerdo. Direito. Esquerda. Pare. (PAXTON, 1993, s.p)
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reflexo sem passar por uma experiéncia de emergéncia, quando estamos conscientes
dos nossos reflexos. (PAXTON, 1993, s.p)

Cohen (2015) apresenta uma divisdao mais didatica ao processo de construgédo
perceptiva dos processos internos, quando sintetiza, além da visualizacdo, a corporalizacdo
como termo que abarca a propria experiéncia da célula, no processo de aprendizado ndo
consciente. E acrescenta que também pode ser ndo racionalizado que as células acessam
aqueles buracos de consciéncia sobre si mesmas, e explicitam conex@es e poténcias nédo

conscientizadas até aquele momento.

Corporalizagdo € a consciéncia das células sobre si mesmas. Vocé abandona o seu
mapeamento consciente. E uma experiéncia direta; ndo ha passos intermediarios
nem mudancgas. N&o ha guia nem testemunha. H&4 uma consciéncia muito conhecida
do momento experimentado iniciado nas préprias células. Nesse caso, o cérebro é o
altimo a saber. H& um conhecimento completo. H& um entendimento tranquilo.
Desse processo de corporalizacdo surge sentimento, pensamento, testemunho,
compreensdo. (COHEN, 2015, p. 278 e 279)
A partilha da cinestesia entre os corpos, o principio de corporalizacdo, a
percepcao de imagens potentes de movimento e sensac@es foram conceitos que permearam oS
encontros e colaboram na estruturacdo de um estado corporal seriam explorados

posteriormente.

2.2.1 Descricdo dos principais exercicios realizados

Iniciamos trabalhando a respiracdo abdominal como meio de ativacdo do chamado
baixo ventre, espaco localizado quatro dedos abaixo do umbigo, em que a sua conscientizacdo
promove a constru¢do de uma coluna anterior, termo utilizado por Bertherat (1995) para
definir a ativacdo da musculatura anterior e mais profunda do abdémen, formada pelo
musculo transverso. A ativacdo desse cinturdo lombar é base também da préatica do yoga, que
solicita a ativacdo do Uddyana Bandha?!, como forma de fortalecer os 6rgdos internos e

assegurar a energia corporal na pratica dos asanas.

21 UDDYANA BANDHA E um fecho de energia, que é ativado com a contracdo abdominal pressionando e
elevando a musculatura para cima e para tras. E utilizado durante os pranayama (exercicios respiratorios) ou
asanas (posturas) para encaminhamento do prana (ar, energia vital) a determinadas partes do corpo. O yoga faz
parte da vivéncia corporal de todas as artistas integrantes da pesquisa.
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A ativacdo dessa musculatura colabora para a estabilizagdo da lombar e, segundo
Therése Berteraht?? (1995), a construgdo de uma coluna anterior proporciona a liberagdo da
musculatura posterior das costas, colaborando para um maior equilibrio do corpo e maior
mobilidade da coluna vertebral, liberando a musculatura hipertensa, “ao sentir, liberamos a
restricdo, seja muscular ou qualquer outra, o que libera o sangue. A seguir vem a respiracao.
Quando vocé sente essa respiracdo profunda, alguma coisa foi repadronizada no sistema
nervoso” (COHEN, 2015, p. 127).

Assim, esse trabalho de respiracéo e ativacdo da musculatura anterior é principio
sumario dos movimentos a serem realizados posteriormente. Dessa forma, estabelecemos este
primeiro movimento como exercicio de aquecimento dos encontros e que sempre que possivel
esta percepcao da coluna anterior deveria ser retomada, construindo, assim, a compreensao de

gue todo movimento se inicia pela ativacao da respiracéo.

Cintura Pélvica e Cintura Escapular

Trabalhamos com a soltura, aguecimento, alongamento dos musculos das pernas.
Sentadas no ch&o, com as pernas esticadas, de forma relaxada, solicitei que conectassem a
respiracdo ao movimento, de forma que, ao exalar, deveriam realizar uma flexao plantar,
buscando ativar a musculatura posterior das pernas e manter o quadriceps 0 mais relaxado
possivel. Apos realizar isso, algumas vezes, deitamos e passamos a realizar a mesma flexéao
plantar, com uma perna de cada vez, suspensa em um ponto de equilibrio, onde se sentissem
confortaveis, com os joelhos levemente flexionados, e que sentissem estar realizando o menor
esforco possivel. Ap6s algumas trocas, solicitei que flexionassem as pernas e se colocassem
em uma postura de repouso construtivo?®, termo utilizado por Cohen (2015) para descrever a
postura do corpo deitado com os joelhos flexionados. Nessa postura, passamos a realizar
movimento de ativacdo dos pés, tornozelos e canelas para iniciar uma minima suspensdo do
quadril, percebendo como isso poderia ser facilitado, se conduzissemos os joelhos levemente
a frente, carregando sutilmente o peso do corpo em direcdo a ponta dos dedos, acdo que
colaborava para o enraizamento dos calcanhares e para o alinhamento das canelas sobre os

tornozelos e calcaneo. Iniciando por este movimento, realizamos a elevacdo dos quadris,

22 E terapeuta e apds conhecer o trabalho de Frangoise Méziéres formulou seu préprio método de consciéncia
corporal chamada Antiginastica.E autora dos livros O corpo tem suas razdes, Antiginastica e consciéncia de si.
Para mais informac®es : http://antigymnastique.com/pt-pt/

23 Oriundo da pratica de Mabel Tood, criadora da Ideokinesis.
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transferéncia frontal e lateral da pélvis, exercicios integrantes dos seis exercicios basicos de
Bartenieff (FERNANDES, 2010). Esses exercicios tém a poténcia de lubrificar a articulacdo
coxo-femural e alongar a musculatura posterior das pernas, conectando os membros inferiores
com a coluna através da musculatura mais interna. Buscamos essa integracdo através da
conducdo da respiracdo, da soltura dos grandes musculos de forca, como o quadriceps e
gliteos, e da ativacdo da musculatura abdominal profunda, na sustenta¢do do tronco durante a
elevacdo e transferéncia lateral da pélvis.

Buscando seguir a integracdo do corpo para 0s membros superiores, realizamos
com frequéncia o exercicio de circulo de bragos, baseado, também, nas proposi¢cdes de
Bartenieff, mas realizado com variacgdes de iniciacdo de posicionamento das pernas, no qual,
as pernas permaneceram flexionadas e os joelhos elevados. Com o0s bracos na linha dos
ombros e as pernas flexionadas, iniciamos percebendo o peso das escapulas no chdo. Em
minha condugéo, solicitei que, como primeiro movimento, tentassem elevar levemente a
ponta das escapulas do chdo sem necessariamente tirar o braco do chdo, e como esse
movimento identificasse até onde ele percorria no corpo e quais outras musculaturas eram
solicitadas. Apds realizar essa acdo, algumas vezes, passamos a deixar que o movimento de
pressao da escépula elevasse levemente o braco, percebendo o seu peso. Realizamos o circulo
de bracos completo algumas vezes, nos dois sentidos, e intercalando os bragos. Os relatos
apontavam que esse movimento solicitava uma pequena pressao da escapula no contato com o
chdo, essa acdo ativava a ponta da escdpula e acionava a musculatura das axilas e triceps.
Somado a esta percepcdo, foi relatado, também, a necessidade de ativar o abddémen e a
importancia da respiracdo abdominal para a liberacdo e organizagdo do movimento, evitando
o0 tensionamento dos ombros.

Desse trabalho, desdobramos algumas tarefas visando colocar o corpo em
movimento pelo espaco de forma gradual, para que pudessem sentir os efeitos do trabalho
realizado em deslocamento. Uma das tarefas iniciava com a realizacdo de alguns rolamentos
da coluna, sentadas em uma cadeira. Apos, deveriam se levantar, realizar uma caminhada ate
algum ponto da sala, descer ao chdo, organizar uma subida novamente para a vertical e voltar
até a cadeira. Dessa acdo, deveriam achar pontos de abertura na sequéncia que levassem para
outros movimentos, permitindo-se usar o impulso de um movimento para improvisar e depois
voltar para a sequéncia estabelecida.

Durante 0s exercicios, busquei incentivar a observacdo de possiveis mudancas no
peso e flexibilidade das articulagbes e membros. As manifestagOes sobre cada percepcao,

durante a realizacdo destes movimentos, eram timidas, no entanto, ao realizarem as tarefas
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propostas, as mudancgas na relacdo de peso e equilibrio passaram a ser nitidas. Abaixo,

descrevo minha observagédo ao ver Fernanda se movendo:

Balancinho, sacro colado no chéo. Vejo densidade da parte superior do corpo,
movimento circular avangando no espago também denso e “cheio” de gravidade. F.
avanga num estado de leveza e peso. O quadril esta aterrado, a0 mesmo tempo em
que as pernas estdo soltas. Ela se deixa levar pela musica e pelo brincar com a
cadeira. (MOOJEN, 2017, s.p)

Fotografia7

P ——
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Cintura Escapular 11

Buscando trabalhar com outra referéncia espacial,
realizamos uma sequéncia de movimentos partindo da
mobilizagdo da cintura escapular para, entdo, alcancar as
pernas, iniciando a exploracdo em pé, a partir da unido
dos punhos, mantendo as maos ativas e os dedos
alongados. Umas imagens utilizadas para representar esta
forma é um calice ou uma flor de 16tus com suas pétalas
abertas. A partir dessa posigéo, realizamos a circulagéo
das maos em direcdo ao peito, elevando os cotovelos e
mantendo 0s punhos conectados. Apoés realizar algumas
vezes, trocou-se o sentido e foi solicitado que esse
movimento se ampliasse pelo espaco, mobilizando 0s
bracos de forma independente, formando “oitos” e
integrando mobilizacdo do tronco ao movimento, para

frente, para trds e com pequenas tor(;ées.
Fotografia 8

Essa movimentacdo trouxe espacialidade aos
bracos, dando projecdo e imanéncia aos movimentos pelo espaco, que como ondas seguiam
reverberando para longe do préprio corpo. Um movimento puxava 0 outro e a exploracdo
espacial transitou entre os niveis alto, médio e baixo, tendo como caracteristica principal o
uso do fluxo livre em movimentos espiralados. A partir desse trabalho, observamos como as
pernas eram solicitadas a trabalhar e propus a realizacdo de um movimento de torgdo dos
bracos e pernas, girando do centro para fora, partindo de tras para frente (da parte posterior
para a anterior do corpo), buscando abrir espaco do centro para a periferia. Esse movimento
teve um efeito de despressurizagdo da coluna, ativando uma movimentacdo lateralizada.
Incentivei que explorassem a polaridades direita e esquerda, como meio de independéncia das
metades do corpo, conduzindo essa separacdo para uma conexdo através dos movimentos
circulares explorados anteriormente, retomando o uso dos espirais e dos niveis do movimento
no espaco. Os rastros dessas exploracfes foram visiveis durante as proposicfes de criagdo

realizadas na sequéncia deste trabalho.
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O olhar como condutor do movimento

Visando sensibilizar o papel da visdo para diferentes formas de percepcao
espacial, realizamos alguns trabalhos de foco do olhar?*. No primeiro deles, as participantes
deveriam manter a cabeca parada, levar o olhar para alguma extremidade do seu campo de
visdo, determinando um objeto no espaco que o olhar deveria se focar, abrindo os olhos e
“olhando de verdade” para o objeto, percebendo sua forma, cor e textura.

Apds essa experiéncia, ainda sem mover a cabeca, deveriam escolher algum ponto
no espago 0 mais proximo da extremidade do campo de visdo de cada uma e somente apos
focar o olhar deveriam mover o corpo em direcdo ao objeto e se deslocar até ele.

A terceira etapa consistia em caminhar em linha reta, primeiramente para frente e
depois de costas, mapeando os elementos que saiam e que entravam no campo de Visdo a
partir desse deslocamento.

Esse trabalho trouxe diferentes reacdes no grupo e a principal delas foi a
sensibilizacdo para as formas e cores dos objetivos presentes no campo visao. Além disso, foi
constatada a integracdo do corpo ao espaco através da visdao, ampliando a consciéncia sobre a
localizag&o dos olhos, o0 peso e volume da cabeca equilibrada sobre restante do corpo. Esse
exercicio trouxe a percepcdo do espaco para além dos olhos, construindo uma percep¢do do
espaco das costas do corpo. Com o campo de viséo alargado, era como se ele alcangasse 360°
sem precisar mover a cabeca.

Foi como se meu campo de visdo tivesse se ampliado e agora eu realmente estou
deixando as cores e as formas entrarem, o0 enxergo o volume dos objetos e percebo o
volume do meu corpo quando eu me movo. Eu me movo de costas e, a0 mesmo
tempo eu ndo preciso mais dos olhos... estou mais maledvel. (RELATO DE
FERNANDA in MOOJEN, 2017)

Exercicios como este colaboram para a percepc¢do de si no espaco e alterou a
forma como as bailarinas se moviam no espaco, apresentando maior orientacdo espacial e
dominio do alcance dos seus movimentos. O trabalho de sensibilizacdo do olhar colaborou
para a organizacdo corporal no espago. A visdo é um dos sentidos que, pela forte cultura
visual da sociedade, acaba sendo supervalorizada. Para Cohen (2015), os olhos se

desenvolveram para permitir que a luz entre e ndo para ser ativo no processo perceptivo. A

24 Tive contato pela primeira vez com trabalho de foco do olhar durante as aulas da professora Bia Diamante, em
2012, no Grupo Experimental de Porto Alegre e posteriormente foi aprofundado em aulas ministradas por André
Masseno em 2013, promovido pelo Programa de Estudos em Performance (PEP).
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percepcdo em seu pleno funcionamento torna-se acdo. A autoconsciéncia é uma forma de
solucdo de desequilibrios fisicos e perceptivos. Além disso, a autora ressalta importancia da

acao como meio externo de transformacao e equilibrio do olhar interno para o self.

Nos realizamos muito do trabalho perceptual, mas o que tenho tentado enfatizar é
que a visdo ndo € isso; ndo foi assim que o olho se desenvolveu. Ele ndo se
desenvolveu para ser ativo. A percepcéo, quando esta funcionando, é uma agéo, ndo
é uma percepcgao, ndo é perceber a si mesma. (...) Em termos de evolugéo, o sistema
visual foi desenvolvido para ver, ndo para ser um receptor de como ele vé. E, se tudo
estivesse funcionando bem, provavelmente ndo haveria nenhuma necessidade dessa
autoconsciéncia. Contudo, nés temos problemas e a habilidade para percebé-los, o
que nos d& a oportunidade de transformar essa autoconsciéncia em
autoconhecimento. Mas sem acéo (olhar externo) para equilibrar o olhar interno para
o self, essa transformac&o nédo pode ocorrer (sic). (COHEN, 2015, p. 127)

Este trabalho foi significativo para a improvisagdo desenvolvida depois, na qual
foi proposto que seguissem abrindo os olhos das partes do corpo ao espaco, projetando o
movimento, apoiando a danca de cada uma no volume da sala de ensaio. Fernanda relata a sua

experiéncia ao abrir os olhos das partes do corpo:

Olhar com a ponta dos dedos, 0 piano me trouxe uma energia rapida, meus
movimentos foram acelerados e tudo passava pela ponta dos dedos, meus olhos
eram eles. Movi meus pés e minhas maos a partir de um olhar rapido e ao longe. O
olhar com a boca era préximo, um movimento contido e lento. Teve um movimento
importante que foi o olhar com o anus, que gerou um movimento de quadril que
reverberava no peito. Ai criei uma sequencia: cadeira — olhar boca — olhar boca —
corpo — olhar cu — olhar dedinhos — olhar boca — olhar livre. (Relato Fernanda, 2016,

s.p)

Fernanda apresenta em seu relato como a repeticao desse exercicio atravessou seu
Corpo e se misturou aos seus sentimentos sobre a situacdo politica do pais, para ela improvisar
“abrindo” os olhos das partes do corpo para o espaco foi dificil, pois, o politico atravessa

diretamente a sua experiéncia corporal.

O estimulo do olhar como motor do movimento experimentado por mim em outro
ensaio — hoje me chegou de forma bem diferente. Lembro de um trecho do livro “ A
danga” de Klauss Vianna onde o autor comenta da impossibilidade de deixar fora da
sala 0 que nos atravessa em nosso cotidiano. Eu me sinto atropelada, confusa,
paralisada, indignada, atenta para o que esta acontecendo politicamente em nosso
pais. Passei 0 exercicio tentando me conectar com 0 aqui e agora da sala, mas a
indicacéo de abrir o olhar dos poros, de cada parte do corpo para o espaco, me doia,
me pesava, me enjoava. Fiquei boa parte do tempo no chéo, tentando abrir cada poro
da pele para o olhar ao redor: internamente, sacudia tudo, um terremoto,
externamente, ndo saia do lugar; alternava a busca de me conectar com a proposta,
com a sensacdo de medo, revolta; nessa busca e luta, interna de ndo negar o que ndo
acontecia, das sensagdes, contradicdes e dificuldades externas, por hora meus pés
conduziam o movimento, batiam o calcanhar e percorria uma trajetoria semicircular
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com os joelhos conduzindo o olhar, enquanto a parte superior do corpo se mantinha
paralisada; por hora os bracos balancavam como molas, um olhar perdido pelo
espaco, enquanto a parte inferior se mantinha parada, sempre o corpo no chdo, por
outro momento apenas a cabeca mexia. Pra mm foi dificil hoje. Sensagdes pesadas.
Enjoo. Era como se eu ndo quisesse expandir/olhar com todo o corpo e mexer,
porque me doia muito. (Relato Fernanda in MOOJEN, 2017)

Estavamos vivendo dias de resisténcia popular contra um golpe da oposicado
politica ao governo democraticamente eleito. O que ocorria, na macropolitica movimentada
em Brasilia, reverberava diariamente nas ruas de Porto Alegre, com grandes ondas de
mobilizacdo e acdo da policia na repressdo desses movimentos. Ao mesmo tempo, a rede de
televisdo e radio aberta pouco noticiava sobre essas mobilizacbes. Assim, abrir os olhos e 0

corpo para um contexto espinhoso como este foi doloroso para Fernanda.

Centros de forcas: cabeca e quadril

Fotografia 9

Realizamos algumas préticas visando ampliar a consciéncia sobre a fungéo
dindmica da relagéo entre a cabeca e o quadril, reconhecendo essas duas massas como fontes
motoras do movimento. Para isso, sentadas sobre as pernas, mantivemos a cabeca no chéo e
levamos o peso do corpo em dire¢do & cabega, mantendo a coluna arredondada. Iniciando o
movimento pela cabegca, movemos vértebra por vértebra para tras, conduzindo o peso do

corpo em direcdo ao quadril, alongando a coluna.
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Ao chegar ao final, o movimento deve ser iniciado pelo quadril, mais
especificamente pelo cdccix, novamente arredondando vértebra por vértebra, até que o peso
novamente esteja sobre a cabeca. Essa acdo foi realizada primeiramente sozinhas e depois em
dupla, visando perceber que existem regides da coluna que movemos de forma blocada, pois,
por tensdes ou padrdes de movimento essas regides acabam perdendo a sensibilidade para o
movimento. Para isso, 0 toque colabora para a individualizacdo da acdo das vértebras,
conscientizando a rede de musculos conectados a coluna e a sua conexd com o todo. Apds
esse exercicio, foi solicitado que juntas explorassem a relacdo cabeca-quadril em uma
improvisagdo pelo espaco, buscando explorar os niveis e as dire¢des na sala de ensaio.

Essa atividade visou mobilizar a percepcao sobre o volume do térax, trazendo a
consciéncia que as vertebras alcangam e atuam na relacédo direta com parte anterior do corpo.
Foi percebido por Fernanda e por Samira, que a verticalidade ganhou um novo significado
durante o movimento final, levando o tronco para cima dos quadris, de modo que o equilibrio

do peso da cabeca sobre o empilhamento das vértebras passasse a ser perceptivel.



73



74

Pré-movimento e a gravidade

O pré-movimento determina o estado de tensdo do corpo e define a qualidade e a cor
especifica de cada gesto. O pré-movimento age sobre a organizacdo gravitacional,
isto é, sobre a forma como o sujeito organiza sua postura para ficar em pé, e
responde a lei da gravidade, nessa posicdo. O sistema dos musculos gravitacionais
cuja acdo escapa em grande parte a consciéncia e a vontade, é encarregado de
assegurar nossa postura. Sao esses musculos que mantém nosso equilibrio e que nos
permite ficar em pé sem que tenhamos de pensar. (GODARD, 2003, p. 14)

Através do uso de massagens, sensibilizamos o peso dos ossos, a sutileza do
equilibrio dindmico do corpo em movimento, expusemos a estrutura nao linear dos 0ssos na
relacdo com os menores e mais profundos masculos do corpo, integrando-o ao todo, bem
como, revelando a sua fragilidade. A pratica da massagem colabora para quem toca visualizar
a estrutura corporal a partir do corpo do outro. A partir do toque, a forma, o volume e a
localizacdo de pequenas estruturas e conexdes passam a fazer maior sentido, sendo
internalizadas no préprio corpo, integrando o processo de aprendizado e consciéncia sobre si.

Ao mesmo tempo, aquele que recebe passa por um processo perceptivo que se
estabelece da periferia para o centro. Iniciando pela pele, sentindo o calor e a textura da mao
gue o toca, 0 corpo ndo reconhece necessariamente a acdo que esta sendo realizada, mas sente
a forma como aquele tipo de toque reverbera na pele. A medida que o toque se aprofunda,
chegando no musculo, o retorno perceptivo se amplia para as tensdes e couracas®, que
conectados aos sentimentos revelam memorias e medos integrantes do processo evolutivo
daquela pessoa. A medida que buscamos aprofundar ainda mais este toque, ele passa a
mobilizar grandes massas musculares, para que, entdo, a densidade dos 0ssos possa ser
sentida. O reconhecimento dos 0ssos leva para a compreensao dos limites dos ligamentos e da
capacidade de integracdo entre todas estas partes para a realizacdo do movimento. Quando a
pessoa que recebe o toque consegue entregar seu 0 peso nas maos do outro, a0 mesmo tempo
que exercita sua mente, para que aquela parte do corpo “faga nada”, percebe-se que a
mobilizagdo pelo toque externo alcanga, muitas vezes, uma mobilidade ndo experienciada
pela pessoa ao se movimentar intencionalmente.

O pré-movimento ¢ uma atitude que “existe antes mesmo de se iniciar o
movimento, pelo simples fato de estarmos em pé” (GODARD, 2003). E por conta do pré-

movimento que se da a carga expressiva do movimento de cada sujeito e que se transformam

%5 Couracas: termo utilizado por Wilhelm Reich para se referir ao tensionamento da musculatura causado por
traumas. Também chamada armadura de tensdo, que impede o fluxo energético e bioldgico de circular pelo
corpo.
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as qualidades expressivas de se posicionar no mundo, € do pré-movimento que a
reconfiguracdo das reacdes e reflexos acontecem. A abordagem de Hubert Godard (2003)
colabora para a compreensdo de como a gravidade atua no corpo. Cruzando informacoes
cinestésicas, culturais e estéticas o autor conceitua a expressividade do corpo humano e
especificidade do gesto dangado. Segundo o autor, a base para a expressividade estd na gestdo
de forcas empregadas para a realizacdo do gesto. Essa cadeia de forgas relaciona a acgéo
muscular e a acdo da gravidade durante os mais simples movimentos, solicitando a acdo de
musculos muito profundos, os quais, na maioria das vezes, ndo temos consciéncia da sua
atuacao.

E esse conjunto de pequenos musculos, conectados ao processo espinhoso de cada
vértebra, conhecida como musculatura antigravitacional, que registra as mudancas nos estados
afetivo e emocional. Por conta da profundidade da acdo desses musculos, ndo temos
consciéncia da sua atuagdo e de sua contribuicdo para a formagdo das caracteristicas
particulares de cada sujeito, manifestada pelos micromovimentos, que atuam
permanentemente para mantermos o equilibrio.

Apds as experiéncias com massagem e mobilizacdo das partes do corpo
(cabeca/pescogo, maos/ombros, troco, coxas/quadris, coxas/pés, cabeca/coluna/sacro), passam
a ser visiveis as mudancas no senso de equilibrio e flexibilidade do corpo em movimento. O
fluxo da respiragdo circula com maior liberdade no corpo integrado. E nesse espago que uma
nova expressividade se experiencia, e que a danca acontece.

Dentro dessa perspectiva, a danca € o condutor de espaco formado por 6rgaos,
0ss0s, liquidos e pele porosa no encontro com um corpo vibratil de fluxo desobstruido para a
exploracdo do movimento no espaco. A caminhada é a primeira acdo a realizada apds a
recepcdo da massagem e dela, aos poucos, solicito a ampliacdo do movimento dos bracos e
pernas no espacgo para depois alcancar cabeca, tronco e quadris, novamente realizando essa
exploracdo da periferia para o centro.

Em um dos encontros mais significativos, apos a realizacdo desta primeira etapa,
introduzi a proposta de realizarmos pequenas exploragdes a partir das oito a¢des basicas de
expressividade propostas por Laban (1978): Sacudir, flutuar, pontuar, deslizar, socar, torcer,
empurrar e chicotear. O objetivo dessa exploracdo era transitar entre as qualidades de peso,
espaco e tempo, percebendo como o corpo integrado pelo trabalho de toque e manipulagéo
utilizava os rastros da energia empregada em cada agdo. Samira e Fernanda concordam que
essa experiéncia é intensa, porque solicita a transformacgéo da energia de uma acéo para outra

e, a0 mesmo tempo, o0s vestigios deixados pela acdo anterior ganham destaque, pois € na
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oposi¢do ou no aproveitamento deste “resto de estado corporal” que os novos movimentos se
formam. A musica compondo com a tensdo sugerida pela acdo dava um suporte para a

exploracdo do movimento e para 0 emprego das qualidades expressivas.

2.3 IMPROVISACOES

Inicio esta explanacdo a partir da contribuicdo de dois artistas da danca, Rudolf
Laban e Anna Halprin, que de diferentes formas contribuiram para a composicdo de um
pensamento sobre improvisacdo e criagdo em danca. Laban, como um dos percursores da
andlise sobre o movimento, propde um método de improvisacdo como meio de dissolugdo dos
saberes adquiridos, suscitando um estado de receptividade como condigéo indispensavel para
a criacdo, como expde Suquet (2008). Afinando a percepgdo “aos fluxos ritmicos da vida

moderna, as suas vibragdes” (SUQUET, 2008, p.525), a improvisacdo se estabelece como
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uma forma de conectar o ator/bailarino a diversidade dos fendmenos existentes em toda
mateéria vibratil do espago.
o improvisador segundo Laban desenvolve um estado de “presenga-auséncia” que o
torna permeavel a fluxos sensoriais sutis, aos quais reage com todo o seu ser e
instantaneamente. Levada a suas consequéncias Ultimas, a improvisacdo abre a porta
para uma perturbacéo proprioceptiva, uma embriaguez cinestésica onde se perdem

as referéncias, reavivando disposi¢cGes motrizes adormecidas. (SUQUET, 2008, p.
526)

Para Laban, a improvisagdo ¢ um caminho que busca despertar a “memoria
involuntaria” (SUQUET, 2008, p. 526) do bailarino, localizada em uma camada mais
profunda que da consciéncia sobre o0 movimento. E nessa segunda camada perceptiva, ativada
pela relagéo entre os fluxos sensoriais e o sujeito, que se localizam as “disposi¢des motrizes
adormecidas” citada pela autora. Portanto, a improvisa¢do neste caso, € uma ferramenta de
acesso a uma gestualidade despida dos automatismos de cada individuo.

Segundo Laban, a improvisagdo faz surgir tanto o movimento animal, o balanco
das plantas quanto os movimentos sutis de formac&o de um cristal. E essa capacidade que faz
0 gesto do bailarino se conectar com a memdria gestual que molda os objetos. Assim,
“aprender a perceber e a interpretar a energia oculta nas configuragdes da matéria seria, para
Laban, a propria vocacdo da arte do bailarino” (SUQUET, 2008, p. 527). O “aprender a
perceber”, citado pela autora, ¢ um dos objetos de exploracio da Educacdo Somatica. E no
exercicio de focar nos detalhes dos musculos acionados para uma agdo, nos pensamentos
atravessados, das memdrias e sensacGes que 0 mapeamento dos caminhos internos do
movimento toma forma através dos tdnus e do movimento no espaco.

Nesse caso, a improvisacdo, além de ser um meio de ampliar o repertorio gestual
das performers, é também o meio para criar uma composicao coreografica aberta. E nesse
sentido, Anna Halprin, foi uma grande colaboradora para o desenvolvimento dessa ideia.
Halprin, na década de 1960, propbs improvisagdes com base em tarefas, atrelando o trabalho
com diversas terapias corporais. Halprin “incorporou a danga informagdes da terapia Gestalt,
trabalho de alinhamento postural, estados alterados de consciéncia e do processo criativo,
afastando-se de artistas com treinamento formal, para buscar artistas entre pessoas comuns”
(BANES, 1987, p.6).

Halprin estava comprometida em pensar como o0s bailarinos realizavam as tarefas
propostas. Essas eram simples e visavam compreender a estrutura do movimento, “propondo
a seus alunos e dangarinos a observacéo do que estad em jogo na execucao de um movimento —

as partes do corpo envolvidas e o esfor¢co necessario” (ROSSINI, 2011, p. 39). Nas suas
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criagdes, fez uso de improvisacoes, tarefas, movimentos lentos ou repetidos. Seus primeiros
trabalhos ja demonstravam a aproximacdo entre vida e arte, contribuindo para uma
modificacdo da atitude dos bailarinos, que ndo buscavam a representacdo do gesto, mas o
compromisso com a realizacao da tarefa e com a exploracdo dos diferentes modos de realiza-
la. Essa forma de propor suas criagdes colaborou para a pratica performéatica na danca
contemporanea. Halprin trouxe uma nova forma de definir a composicdo coreogréafica,

pensando através de estruturas abertas, como descreve Banes:

[...] artistas como Anna Halprin na Costa Oeste e Simone Forti na Costa Leste
estavam comprometidos com métodos de improvisagdo, 0 que se poderia chamar
uma "coreografia indeterminada” ou "coreografia aberta” (em oposicéo a coreografia
determinada, "fechada™), "composi¢do de resposta a situacdo” ou "composi¢ao in
situ". Ao contrario dos procedimentos de acaso, que levava os elementos de tomada
de escolha para fora do self, improvisacdo parecia, durante este periodo, uma forma
de envolver os profundos recursos criativos, inexplorados de cada pessoa. (BANES,
2003, p. 78 grifos da autora).

A estrutura aberta da composicao coreografica permite ao bailarino aceitar aquilo
que o atravessa durante a realizacdo da coreografia, possibilitando que aquela “presenca-
auséncia”, apontada por Laban, possa conduzir uma danca em dialogo com o momento
presente e com o trabalho desenvolvido ao longo das improvisacoes realizadas como trabalho
diario da pesquisa. A improvisacao articulada com trabalho somaético visa mapear o caminho

interno do movimento e do fluxo que ele desenvolve no espaco.

Sendo assim, ndo se improvisa a partir do nada: toda pessoa possui um repertoério de
impressdes sensitivas diversificadas no dmbito das sensacdes acusticas, visuais,
tateis, cinesioldgicas, de olfato, de paladar, de equilibrio. Este repertério esta a
disposicao de cada pessoa: todas as experiéncias acumuladas sdo particulas de novas
experiéncias criadas, sejam conscientes ou inconscientes. (DANTAS, 1999, p. 102 e
103)

Nesse sentido, as improvisacdes tiveram por objetivo dar espaco para a
manifestacdo das forcas que foram mobilizadas pelos exercicios sométicos. As improvisacoes
foram propostas a partir dos objetivos explorados durante a pratica de cada encontro e
utilizavam como estrutura a realizacdo de tarefas focadas na observacéo do proprio corpo e na
forma como realizavam cada proposta. Visavam uma exploragdo individual do repertorio de
movimento de cada artista e, a0 mesmo tempo, desdobrando em relagGes com o espago e com
as outras bailarinas. Cohen (2015) ainda colabora para a compreensdo do suporte somatico
para a improvisacdo ao retratar que 0 mapeamento do movimento pode ter como suporte o

sentir ou o perceber exercido pelo corpo:
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Vocé pode mapear pelo sentir e pode mapear pelo perceber. Mapear pela sensacéo
utiliza o sistema nervoso, que é o sistema de registro. Mapear pela sensagdo utiliza
o sistema de fluidos, que é apoiado pelo parassimpatico e é como sentir o seu
caminho em uma escuriddo desconhecida. O sistema fluido informa o sistema
nervoso sobre uma experiéncia. Quando vocé esgota o sistema nervoso (registrado
pelo sistema simpatico), vocé ainda pode descansar nos fluidos (com o suporte do
sistema parassimpatico). (COHEN, 2015, p. 327)

Foi a partir das improvisa¢Ges que parte da composi¢do coreografica ganhou vida.
Entre uma das tematicas exploradas estava a queda como forma de iniciar uma caminhada
pelo espaco. Por esse caminho, retomamos as ideias de pré-movimento, apresentadas por
Hubert Gordard (2003), e a queda como forma de abandono potente para 0 movimento,
explorada por Ann Cooper Albright (2013).

Esse trabalho iniciou com a solicitacdo que imaginassem seus COrpos COmMo aves,
0s bracos como asas, a pele coberta de penas, e com isso movessem-se pelo espaco. Essa
proposicdo alterou o uso do espaco com saltos e torcdes; os bragos dancavam pelo espaco e
conduziam os corpos para o alto e para o chdo. ApoOs perceber a energia se elevar na sala,
solicitei que buscassem um espaco para parar, € imaginassem 0 corpo como raiz, conectado
ao chao da sala, as colegas e seguissem se alongando até o jardim. Deste corpo-raiz deveriam
se mover observando como 0 movimento reverberava em todas as demais raizes do espaco.
Essa danca foi caracterizada, inicialmente, por movimentos fortes e lentos, e depois as
aceleragdes subidas e quedas se apresentavam como dialogos de causa e consequéncia.

Durante essas exploragdes, busquei apresentar algumas questfes sobre as escolhas
que as faziam mover de uma ou outra forma. Solicitei que observassem se existiam
movimentos que elas gostariam de realizar, mas que evitavam e por que evitavam. Questionei
se poderiam ir ao encontro desses movimentos e experimenta-los, enfrentando aquele
julgamento prévio sobre 0 movimento. Outro questionamento que visava incentivar a quebra
de padres motores foi questionar se identificavam se seus movimentos apresentavam sempre
um mesmo tonus corporal e se, por poderiam alterar isso, tinham alguma parte do corpo que
era pouco mobilizada e se 1a poderia tornar-se protagonista daquela exploracéo.

Por fim, solicitei que experimentassem a ideia de abandono do peso ao espaco,
para mobilizar a caminhada, e deste deslocamento propus que deixassem 0 corpo chegar ao
ch&o, se permitindo sair. Estando no ch&o, deveria deixar 0 movimento seguir, elevando o
corpo novamente em uma caminhada. Realizamos essa acdo algumas vezes, alternando o
ritmo, por vezes cair e subir poderiam ser feitos de forma lenta e, por vezes, solicitava que

realizassem em tempos determinados, buscando dindmica e aceleragéo.
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Nesse trabalho realizamos o primeiro ponto importante para a nossa criagcao
coreografica: a caminhada. Também identificamos um ponto a ser trabalhado: a queda. O
relato de Fernanda e Samira demonstrava a criacdo de sinergias provocadas pelas diferentes
densidades da caminhada. A imagem dos 0ssos, leves como de um péassaro, colaboraram para
trazer leveza e movimentar o corpo no espaco de forma expansiva. Falaram, também, sobre
como imaginar as raizes do corpo se conectando com o espaco fez a diferenca e organizou a
atencdo do pensamento. conectando o todo como processo. Foi apontado que este trabalho
criou um momento de presenca coletiva, onde cada micro acéo era reativa, gerando outras
acOes instantaneamente.

Os questionamentos realizados durante a improvisagao trouxeram ousadia para a
movimentacdo. Um movimento em direcdo ao risco, forcando os corpos a se movimentarem
mais proximo da margem da bolha, para longe do que era confortavel. Trouxe o olhar para
aquilo que estava sendo evitado, mostrando onde estava residindo um medo relacionado ao
movimento do corpo naquele espaco, naquele momento. Por esta auto-observacdo, foi
manifestado no relato de Fernanda a constatacdo de que esse medo ja estava presente no
corpo, antes mesmo daquele momento e daquele espago, mas que até aquela solicitacdo a sua
manifestacdo era naturalizada e ndo reconhecida como limitante do movimento. Assim, esta
tarefa possibilitou avancar em direcdo ao desconhecido da consequéncia daqueles

movimentos e fluxos temidos.
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Por fim, Fernanda relatou que sua dificuldade maior era realizar as quedas.
Questionava como subir e descer ao chdo? Como organizar o corpo para isso? Como se
entregar sem se machucar? Como permitir que a sensagdo de queda libere o corpo e ndo trave
0 movimento? Fernanda também relatou que essa sensacao sobre a queda estava impregnada

em sua memoria, e que fazia com que seu corpo reagisse daquela forma.

Outra coisa muito forte foi a queda, o medo de cair e como era importante cair,
descobrir essa queda e deixar essa queda ocorrer...Tivemos um exercicio que
tinhamos que cair e eu ndo consegui. Fiquei travada e isso me fez refletir. Qual é o
medo de cair? Que relagdo com meu corpo é essa de “ndo se jogar” sendo que
aparentemente para mim, na minha filosofia de vida “se jogar” ¢ o caminho. Entao,
eu vejo que eu me jogo, talvez filosoficamente e emocionalmente, mas a
materialidade da acdo era muito complexa para mim, era muito violenta, e isso fez
eu me questionar que trava é essa em meu corpo que impede que eu me mova com
liberdade?! E ai surge a questdo da liberdade. Que é uma necessidade, uma busca.
Penso que ninguém ¢é totalmente livre — nem tem como — somos seres sociais cheios
de amarras, mas dentro dessas amarras tem brechas e a busca por essas brechas é o
gue me move e por isso foi muito forte essa imagem de ndo conseguir cair —
objetivamente e corporalmente - e... eu quero cair! (FERNANDA, 2017)

Com esses retornos, definimos dois pontos que seguiriamos explorando. O
primeiro, seriam as caminhadas e o segundo, seriam as diversas formas de queda como forma

de explorar um lugar de risco do movimento.
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2.4 MOTES COREOGRAFICOS

A proposicdo de motes coreograficos para a criacdo de partituras surgiu como

consequéncia dos proprios encontros e dos relatos sobre o que as préticas realizadas
suscitavam. Solicitei que elaborassem uma sequéncia de movimento a partir da memoria de
uma sensacdo. Fernanda e Samira deveriam perceber se existia alguma memdria que se
manifestava nos sentidos, uma memdria que gerava 0 mesmo acelerar do coracdo, ou o
mesmo arrepio da pele de quando aquilo aconteceu, toda vez que fosse lembrada; ou um
cheiro, uma textura, enfim, algo que, ao ser rememorado, se manifestava no presente, se

presentificando no corpo.
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Dessa solicitagdo, Fernanda trouxe como elemento o guarda-chuva, que
organizava a sua sequéncia de movimento.

E ar, vento, 4gua. Guardar-a-chuva, voar, fluir, brincar, dancar. E como se o
elemento agua e ar tivesse presente no mesmo objeto e esses elementos fossem a
base da minha danca. Eu que normalmente sou tdo terra e fogo, me conectei com
esses elementos para enfrentar o medo e voar. (RELATO FERNANDA, in
MOOJEN, 2017)

O medo foi um elemento presente em muitos momentos do processo de Fernanda
durante os encontros. Ele se manifestou, algumas vezes, em uma limitagdo fisica, como
exemplo, a dificuldade em organizar o corpo para cair. Essa manifestacdo a desorganizou,
pois sua atencdo se focava em problematizar os motivos que essas sensacdes surgiam e
demonstrava dificuldade em decidir como iria usar esse material de forma poética. Assim,
mesmo o objeto do guarda-chuva sendo explorado desde a primeira proposicao coreografica,
Fernanda tinha davidas e ndo aprofundava a exploracdo, pulando de objeto em objeto, de
ideia em ideia, sem conseguir se fixar em nenhuma. Em uma de nossas conversas, Fernanda
solicitou que eu mandasse, por escrito, as reflexdes que estdvamos realizando sobre o seu

movimento. Segue um fragmento da carta escrita para ela:

Naturalmente todo o trabalho somético em sala, como exercicio minucioso de foco,
musculo/ossos e respiragdo deixa um rastro que carregamos por um tempo... mas
depois esse vestigio se desfaz e é assim mesmo. (A questdo é — O que, mesmo sem 0
rastro no musculo, ainda sobra dos exercicios soméaticos em meu corpo? ) Por isso,
ele é um trabalho que faz transformag@es lentar, mas que solicita uma atitude gestora
sobre a percepcdo ao longo do dia/semana. Vejo na tua fala e no teu corpo um
afetamento pela prética [...] a questdo é como furar a bolha, e levar esta préatica para
além da sala de trabalho? E aqui mora a questdo da criacdo. Assim, a pergunta para
ti é: O que de tudo que fizemos me interessa para seguir movendo e pesquisando em
meu corpo? ou ainda: Quais ferramentas experimentadas podem ser uteis para eu
seguir acessando aquelas sensagdes que me parecem interessantes para a cena que eu
desejo criar? (CARTA PARA FERNANDA in MOOJEN, 2017)

As questdes trazidas por Fernanda problematizam o lugar ocupado pela educacao
somatica na relacdo com a dancga. As praticas somaticas ja ocupam um lugar de manutencgéo
do corpo do bailarino e também ocupam o espago das terapias alternativas, que utilizam o
caminho do corpo para a solucdo de questdes emocionais e limitacfes fisicas, como apontado
por Fortin (1998) e Ginot (2010). No entanto, a proposi¢cdo da pesquisa € avangar nessa
relacdo, percebendo 0 que a pratica somatica provoca e usando esses sentimentos, dores,
medos, memorias, etc. como material subjetivo/metaforico/simbolico da criacdo artistica. Esse
material abstrato é parte integrante da nossa humanidade e isso coloca o corpo no centro do

processo de criacdo. O tema passa a contemplar as contradi¢des e limitagGes de ser quem se é.
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Era necessario que Fernanda escolhesse quais 0s suportes simbdlicos ela utilizaria para falar
das questdes emergidas da prética, buscando lapidar a forma desta expressdo através da
definicdo de partituras que abarcassem um conjunto de qualidades que se conectassem com a
carga energética movimentada por aquelas sensacdes e sentimentos, bem como, fazendo uso

de um repertorio sonoro e visual adequado.

As praticas me ajudavam a desenvolver - ndo com relacdo a movimentagdo das
praticas - mas elas me mobilizavam dispositivos internos para eu me movesse para o
movimento que foi sendo construido. Porque me afetavam. Os trabalhos de
ondulagcdo da coluna me moviam de alguma forma e me trazia sensagdes e
dispositivos internos. Entdo, ndo necessariamente eu usava aquilo que eu fiz durante
a préatica foi para a cena, mas elas se transformavam com relagdo a essa coisa
interna. [...] O que mais me mobilizou para criar foi a tarefa de criar uma partitura da
sensagdo. Foi a que ficou mais em mim e fez mais sentido para 0 meu momento
(sic). (RELATO SAMIRA in MOOJEN, 2017, s.p) )

Para Samira a proposi¢do de criar, a partir da memoria de uma sensagdo, foi o
incentivo necessario para a organizacao de algo que ela ja vinha experimentando nas suas
vivéncias artisticas fora do espaco da pesquisa. Para ela, a relacdo entre as praticas realizadas
e a criacdo por mote coreogréafico se complementam, sendo que sua motivacdo para essa
criacdo tem grande suporte na musica escolhida e ganha carater ritualistico a partir das
repeticdes e da transformacdo das acdes em danca.

O segundo mote coreografico foi chamado de presentes sobre mim. Nessa
proposta, realizamos uma troca de presentes, buscando entregar para a outra pessoa algum
objeto que representasse a sua Vvisdo sobre a colega e a0 mesmo tempo colaborasse para o
processo de criacdo. Fernanda ganhou uma saia e algumas palavras como ser coletivo, uno,
solidariedade, ciranda, circular e leveza. Samira recebeu uma vela, um péndulo e um batom
vermelho. Eu recebi um cabide de roupas significando as mudancas fisicas e tedricas que a
pesquisa transparecia em minhas acdes. Através dos presentes, exploramos questdes como: o
que sabemos nos sobre nés mesmas? O que escondemos ser? O que repetimos? Quais 0s
limites que me imponho? Os presentes foram a porta de entrada para estas questdes e serviram
como mais uma etapa no aprofundamento da autoimagem de cada artista, pois foram
convidadas a lidar com a percepcéo de fora sobre si e desacomodar 0 modo criacdo particular.

Assim, desafiadas a criar a partir da ética subjetiva da outra sobre si, materializada
com o presente, cada uma explorou e ressignificou esses elementos, criando uma partitura
coreogréafica. Foi visivel a inclusdo de formas e caminhos distintos do comumente utilizado

por cada artista. Foi como se todas nos estivessemos nos contaminando pelo trabalho corporal
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umas das outras. Os presentes colaboraram para a inclusdo de qualidades expressivas e agoes
distintas do padrdo de movimento de cada uma delas.

Para Fagundes (2010), o processo criativo da cena perpassa pela valorizacdo da
pluralidade de relaces. Essa condigdo é fértil ao trabalho e colabora para uma composicéao
multidimensional e heterogénea. Para a autora, “esta compreensdo implica tanto a aceitacéo
do outro como a multiplicidade da textura cénica, ou seja, implica uma ética e uma estética
que abarcam contradicdes e diferencas, onde as coisas ndo tem que ser isto ou aquilo, e sim
podem ser isto e aquilo” (FAGUNDES, 2010, p. 2)..
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2.5 A PRATICA PERFORMATICA E O ACESSO AOQS DISPOSITIVOS INTERNOS

P
7YY

Fotografia 14

As praticas performativas sdo consideradas aproximagBGes entre danga e
performance, cultivando uma apropriacdo corporal de ideias singulares sobre uma
danga propria. S&o aproximacBes de um pensamento contemporaneo de danga, que
interfere no modo como produzimos danca, no modo como langamos mao
(langamos corpo) dos repertorios ja impressos em nossas células por outras praticas
de danca. S&o inscrigbes de si no espago, com 0 outro, constituindo relagdes em
movimento, relacbes sempre cambiantes, em fluxo, mediadas por improvisagoes
estruturadas (SASTRE, 2015, p. 21)

Tomo emprestado o conceito de praticas performativas, definido por Sastre?®
(2015), para embasar o cunho experimental das performances realizadas durante a pesquisa.

Chamo de préticas performaticas o conjunto das tarefas e agdes realizadas em espagos

% Para mais informac@es ler SASTRE, Cibele. Entre o Performar e o Aprender: praticas performativas, danca
improvisacéo e andlise Laban/Bartenieff em movimento. Porto Alegre: Ufrgs, 2015. 262f. Tese (Doutorado) -
Faculdade de Educacdo, Programa de Pés-Gradual em Educacdo, Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
Porto Alegre, 2015.
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publicos que promoveram o dangar e estabeleceram um estado ritualistico entre as mulheres
artistas da pesquisa.

Essas tarefas sdo constituidas por dispositivos pessoais e improvisagoes
estruturadas que acessaram o fazer coletivo da danca. Esses dispositivos nada mais sdo do que
as imagens, metéaforas e sensacfes que a pratica da danca provoca no corpo. Os principios
somaticos integram a metodologia utilizada no fazer em danca, sendo os exercicios as
exploracGes das qualidades expressivas do movimento e as improvisacdes o préprio dancar.
Esse conjunto tem como plano de fundo a propriocepgdo que atua como um “outro eu”, um
observador que faz uso da linguagem para expressar “o que vé” acontecendo no corpo. Essa
expressdo € uma tradugdo interna da danga desenvolvida na pesquisa. Dai surgem 0s
dispositivos internos, como abstracfes manifestas em imagens, cores, movimentos, tensoes e
posturas que orientam o0 modo como cada artista realizard as acGes propostas e a danca em
curso.

Esses dispositivos séo invisiveis aos olhos, foram longamente construidos e estdo
presentes no modo de cada artista dancar. Ao longo do trabalho, surgiram materiais trazidos
pela pratica que provocaram esses acessos. Ao mesmo tempo, cada uma trouxe referéncias
que alimentaram suas estruturas internas para a criacdo. Das contribui¢cbes da pratica
localizam-se musicas, passagens de textos, 0s exercicios soméaticos e 0s motes coreograficos.
Dentre as referéncias individuais, foram trazidas por Samira uma madsica e duas imagens que

se traduziam, inclusive visualmente, na organizacao do seu figurino e maquiagem.
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Muitas imagens tinham a ver com projetos internos e pessoal, muito ligado a questéo
do branco. Porque o branco me trazia a sensacdo de vazio e a relacdo morte e vida.
A morte em si estava como um dispositivo interno desse morrer-se e deixar-se de
Ser. E a outra simbolizava um ritual pessoal que eu trazia como um simbolo de forca
natural, selvagem e de mulher. E isso era 0 que estava me movendo para criar as
partituras que tinham a ver com o0s sentimentos, com coisas que eu gostaria de
transpor em movimento e ndo em palavras. Dizer coisas nunca ditas, sentimentos
nunca expressos que estavam relacionados com branco e com o deixar-se (Sic).
(RELATO DE SAMIRA, in MOOJEN, 2017, s.p)

O processo de Fernanda esteve visivelmente conectado com as exploragdes

realizadas através da improvisacao e dos motes coreograficos, tendo sido, muitas vezes, dificil

fazer escolhas individuais sobre as suas partituras e a organizacdo delas a partir de si.

Fernanda buscava apoio no coletivo como suporte para direcionar o seu trabalho. Assim, seus

dispositivos mais explicitos estavam conectados com as mausicas utilizadas e com motes

coreograficos que possibilitaram que ela trouxesse para a cena simbolos do seu repertdrio.

Fotografia 16

Duas palavras: liberdade e passaro. Essas duas palavras sdo importantes juntamente
com a palavra medo: Enfrentar esse medo e ser passaro. Uma outra imagem muito
forte, na verdade é uma imagem-som que me inspirou muito [...] Eu acho que essa
imagem-som tem a ver com as caminhadas, que eu lembro que tu usou essa musica
em uns exercicios de chdo, quadril, essas coisas que a gente fazia bastante, quase em
todos os ensaios, de cada parte do corpo ir mexendo, e tal. E eu lembro que essa
mdsica tocou e me veio a imagem da gente caminhando [...] é essa sensacéo... e a
letra da musica também “Nio tenho medo da morte, ndo vou me preocupar” que
para mim se relaciona com a ideia de seguir o fluxo e que para se relaciona com o
momento das caminhadas do nosso trabalho. (RELATO FERNANDA, in MOOJEN,
2017, s.p.)
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Ao longo do trabalho, mesmo me colocando como propositora das praticas,
acabava realizando junto as explora¢des de movimento e integrando 0s jogos de improvisagao
como forma de ampliar as possibilidades. Este é um lugar por vezes dificil de ocupar tendo
em vista que meu papel de pesquisadora solicitava que eu estivesse permanentemente
observando a forma como o trabalho proposto reverberava nos corpos, no entanto, estar junto
nas praticas fez com que minhas indicacbes estiveram diretamente conectadas com as
sensacdes de meu corpo, o que colaborou para uma condugdo mais especifica dos acessos que
cada exercicio poderia provocar. Nesse sentido, precisava observar ndo somente o grupo, mas
os efeitos do trabalho em meu préprio corpo, o que deu origem as partituras conectadas com
as acOes de torcer e empurrar. Estas acOes estavam conectadas as qualidades expressivas de
peso leve e tempo desacelerado.

Assim, minhas partituras foram desenvolvidas a partir dos dois motes
coreogréaficos e tinham como suporte interno uma sensac¢ao de “abrir o peito”, que se dava
apos um longo periodo no “casulo”. Uma imagem-motor dessa partitura foi a fotografia de
Yoko Kobayashi, no trabalho “Yupiters”, do Grupo de Dangca Butoh Dairakudakan
Kochuten?’. Além disso, sentia necessidade de encontrar uma forma de expressar o que

acontecia em meu corpo durante a préatica, o que desdobrou em alguns desenhos.

Fotografia 17

e

2" Trabalho do Grupo de Danga Butoh Dairakudakan Kochuten, performance solo de Yuko Kobayashi, na obra
"Yupiters', no ano de 2007.
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Esses dispositivos manifestavam-se como imagens moventes, gque associo ao

termo imagem somaética, conceituado por Fernandes (2012):

[...] cada pesquisa-performance cria uma Imagem Somatica, dinamica e integradora,
que organiza seus elementos e procedimentos de forma interrelacional e coerente,
sobrepondo método e conteldo, escritor e escritura, observador e observado,
pesquisador e pesquisa. Estas relagcbes dindmicas permeiam e conectam todas as
fases da pesquisa. O Registro Somético é parte da atividade, é performance
(AUSLANDER 2006), rastro, memdria, imagem e poesia somatica. (FERNANDES,
2012, p. 5)

Por imagens somaticas compreende-se tanto as alteracGes ocorridas pela pratica
na autoimagem de cada individuo, quando as diferentes energias que criamos dos diversos
espacos de relacdo. As imagens produzidas pela pesquisa habitam o imaginario e criam
possibilidades de ser outro, ultrapassando os limites anatdomicos e moldados por estados
sensorios, criando formas inominaveis de si mesmas. Aqui abre-se a possibilidade de ser
objeto, planta, as coisas em mutagéo, vindas das imagens emergidas das rachaduras que o
processo provoca nesse corpo historico, politico e social das artistas.

A partir dessas imagens somaticas e do acesso aos dispositivos internos passou-se
a trabalhar mais diretamente as partituras de movimento a partir de propostas de

improvisacdes que misturavam a atencdo aos processos somaticos da pratica corporal com as
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relagdes entre as bailarinas. Dali passou-se a utilizar improvisagdes estruturadas por tarefas
para encaminhar o trabalho coreogréfico.

As improvisacdes estruturadas sdo sequéncias de movimento criadas pelas
artistas, organizadas na forma de um roteiro, para que cada uma tivesse pontos de apoio para
retornar nos momentos que realizassem aberturas ao fluxo movimento, utilizando as
inspiracdes provocadas pelo espaco e pelos transeuntes que passassem por elas durante o
exercicio performatico. Nesse momento, o corpo torna-se um mapa desdobravel de caminhos
possiveis para a pratica da danca por ter a seu dispor a laténcia dos percursos internos
descobertos durante as vivéncias soméaticas. Com o suporte da sua auto-observagdo, 0 corpo
pdde expandir-se ao olhar do outrem, realizando uma ponte sensivel em direcdo a
materialidade da cidade. Com isso, 0 corpo reconhece-se como matéria organica, pulsante e
porosa, que exposta ao olhar de fora dilata 0 encontro com a densidade dos demais elementos

do agora.

O vento, os cheiros, 0s sons, a luminosidade, as cores e 0s contornos do trajeto
por onde a performance ocorre sdo informagdes que atravessam o corpo, se relacionam com

as camadas de consciéncia que foram aprofundadas em cada encontro e tornam-se alavancas
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para novos movimentos, alimentando a danga do tempo presente. Desse modo, 0s exercicios
performaticos langaram a possibilidade da experimentacdo de si em contato com outros
corpos e olhares, articulando subjetividades e produzindo intervencées aos fluxos do espaco
urbano. Foram realizados trés exercicios performaticos. O primeiro ocorreu em uma tarde de
domingo, no més de janeiro, de 2016, no centro da cidade de Sdo Leopoldo, e os dois
seguintes ocorreram no més de junho de 2016, no centro de Porto Alegre.

2.5.1 Pratica Performatica 1: Caminhada Performéatica

Aproveitando que as bailarinas ndo conheciam a cidade de Sdo Leopoldo, foi
sugerido como exercicio performéatico uma caminhada, no qual, acessando algum dispositivo
de seu interesse, elas deveriam iniciar suas performances ao sair da sala de ensaio. Deveriam
seguir instrucbes, que guiavam até a Praca XX de Setembro, local de grande circulacdo
durante o verdo pelo grande espaco de grama e por concentrar a Biblioteca Publica e o Teatro
Municipal. Cada uma recebeu um envelope com a descricdo da trajetoria que deveria realizar,
informando quantas quadras deveria andar e em quais ruas deveria dobrar. Os envelopes
continham trajetorias distintas e algumas agfes que deveriam ser realizadas ao chegar no
centro da cidade, como pedir informagdes, comprar um presente e esperar até encontrar
alguém conhecido. Chegando a Praga XX de Setembro, as artistas realizaram a apresentacédo
das criacdes resultantes das exploragdes realizadas entre o periodo de Setembro de 2015 a

Janeiro de 2016, o qual tinha como suporte principal o0 mote coreografico memdrias de uma
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sensacao. Ao avaliar a experiéncia, as artistas identificaram que a caminhada pelas ruas do
centro alterou a forma de realizar a coreografia de cada uma, pois encontraram pessoas que as

observavam com olhares questionadores e interessados, bem como reconheceram o encontro
da arquitetura antiga e moderna nos prédios da principal rua da cidade.
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2.5.2 Prética Performatica 2: Observando Espacos-Dancantes Da Cidade

Hoje tive uma pequena epifania na Praca do Tambor. Sutilmente senti que as arvores
dangavam ao som dos passos na areia da praga, enquanto a verticalidade e dureza
dos verdes militares contrastavam com o amarelo quente e desafiador do sol de
Outono. De repente, vi a partitura de movimento acontecendo com a mesma

densidade que a praga, sendo confundida com a areia e com a curva das arvores.
(MOOJEN, 2017, s.p

Percebi que deixei-me dancar pelo lugar em que eu estava e em que transitava
diariamente, permitindo que minha pesquisa de movimento se transformasse pelo espaco.

Esse estado somente foi possivel tendo em vista a abertura do meu corpo ao trabalho somatico
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em andamento, que coloca em jogo permanentemente a escuta e a acdo do corpo na relagéo
com 0 outro e com as texturas do espaco. Assim, ao partilhar sobre minha pequena levitagéo
na pragca, com 0 grupo, percebi que esta era atitude comum entre as integrantes. Cada uma
tinha um lugar, ndo necessariamente especial, mas que compunha suas rotas até a sala de
ensaio e provocava diferentes imagens sobre danga, conforme vinhamos criando.

Identifico que é no pulsar dessas imagens que surge a performance, onde o impeto
do movimento se cruza com as forcas do espaco, transformando e criando uma nova danca
(realizada por um corpo aberto e poroso) que se permite deixar mover pela sinergia do
momento. Para Fernandes (2014), a performance € aquilo que acontece no intervalo entre a
representacdo e a espontaneidade, é o que acontece no jogo de recodificar e descodificar.

Mesmo no contexto da improvisacdo em dancga, 0 que parece estar em jogo ndo é a
descodificacdo em si, mas sim a alternancia entre descodificar e recodificar —
intervalo no qual ocorre a experiéncia da performance. E na transicdo entre
representacdo e espontaneidade que reside a performatividade pulsante que atravessa

a arte e reanima a vida cotidiana permeada de coédigos de movimento.
(FERNANDES, 2014, p. 2)

E com este carater performativo vimos a densidade do trabalho coletivo sendo
chamada para fora da sala de ensaio. Essa acdo ndo nasceu de um desejo de ir, mas foi uma
percepcao de que a danca ja habitava o espacgo externo antes mesmo de estar ali.

Pensando que fariamos uma caminha pela cidade visando observar espagos
dancantes do centro, entendi ser importante sensibilizar o corpo para esta caminhada. A
pratica, neste caso, tinha o objetivo de abrir o corpo para os possiveis atravessamentos que
caminhar nas ruas pode proporcionar de forma somatica, ou seja, processual, valorizando o
caminho proprioceptivo em detrimento de um primeiro julgamento racionalizado. Visava
alterar a logica de valor sobre as coisas que nos afetam cotidianamente ao andar pela rua e
visava, também, propor uma outra forma de nos posicionar neste ambiente, ao propor um
objetivo distinto do qual diariamente nos colocamos ao ocupar as ruas da cidade. Quer dizer,
se a rua € meio de passagem, que conduz as pessoas de um lugar a outro, nesta tarefa nosso
objetivo era estar na rua e observa-la, percebendo seus ritmos, fluxos e densidades.

Decidimos, em primeiro momento, realizar uma trajetéria da sala de ensaio até a
esquina democratica, observando como se dava o fluxo de pessoas, carros, as cores do
caminho, as linhas criadas pela estrutura, os tipos de pessoas que transitavam e, por fim,
perceber se na trajetoria exista algum lugar que suscitava a danga. Realizamos uma prética
prévia que permeou quatro pontos: 1. Trabalho de metades do corpo, a partir dos exercicios

basicos de Bartenieff; 2. A pequena danca de Steve Paxton, focando no transito do peso do
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corpo pela planta dos pés; 3. Foco do olhar em pontos especificos nas extremidades do campo
de visdo; 4. Uma danca livremente conduzida pelas reverberagdes do trabalho. E apos a

pratica partimos para rua.
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Saimos da sala, chegamos a Av. Oswaldo Aranha. A primeira percep¢do foi a
grande quantidade de estimulos existentes: sons de carros, buzinas, britadeiras, sirenes, cheiro
de fritura, churros, pipoca, pastel, cigarro, esgoto, cartazes, ordens, mendigo, salto alto, pés
descalcos, ténis, muleta, cadeirante, calcada reta, ondulada e esburacada. Por ali as pessoas
caminhavam aceleradamente, com uma certa rigidez no tronco e com uma postura um tanto
esquiva dos outros corpos. “Andar na rua depois do trabalho ¢ diferente... me sinto flutuando”
disse Fernanda, “meu corpo reage de forma diferente ao calgamento instavel, me sinto
também instavel, mas ao mesmo tempo “circular”, a instabilidade do chdo danga pelo meu
corpo a cada passo”.

A artista Dudude Hermann? fala sobre as formas como as pessoas se apresentam,
se movem e se posicionam em diferentes espagos. Para ela, cada lugar, encontro e
compromisso tém uma densidade diferente, como uma roupa, que cada um usa e com ela
projeta no espaco um perfil, um modus operandi. Ela questiona: Qual a densidade que vocé
emana? Qual a densidade dos lugares que vocé frequenta? E foi relembrando esses
guestionamentos que atravessamos a avenida ampla e movimentada, para o grande e
silencioso verde do Parque da Redencdo e, drasticamente percebemos a mudanca de
densidade do ambiente. Aparentemente, entramos em uma bolha, nem o barulho dos carros

ultrapassa o pareddo de arvores. A Av. Jodo Pessoa apresentou o maior fluxo de pessoas

28 Fala de Dudude Hermann durante a palestra Corpo na Danca, ocorrida no Seminario de Praticas Politicas da
Cena Contemporanea do Palco Giratério do Sesc/Poa 2016.
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organizadas. Em linhas horizontais de quatro a cinco sujeitos, circulos, bolos, aglomerados de
seres com mochilas, cabelos cacheados, lisos, roxos, verdes e vermelhos, diagonais de jovens
classicos e alternativos atravessando a rua aceleradamente rumo a linha vertical magistral da
avenida, aquela que coloca fim a fome, e engole jovens para dentro do Restaurante
Universitario. Naquela regido o ritmo e fluxo das pessoas e dos carros era diferente. Os
carros, mesmo acelerados, eram mais sensiveis ao fluxo de pessoas, em sua maioria jovens
diretamente relacionados a Universidade. Esse ambiente poderia ser considerado uma segunda
bolha dentro do ritmo acelerado predominante em nosso trajeto, desta vez com a densidade
predominante de leveza.

Subimos a praga, passamos o primeiro viaduto e seguimos a rua até o penhasco
das escadarias. Chegamos aos arcos. La esta o Guaiba, os prédios parecidos com caixas de
fosforos, fluxo intenso de carros e sinaleiras, céu azul e branco. Descemos a escadaria,
olhamos para tras e mostrei de que angulo me interessava olhar para a rua. Ficamos ali por um
tempo e sentimos a escadaria absorver nossa presenca. NOs apenas olhdvamos e cada pessoa
gue entrava em nosso campo de visdo parecia entrar em cena, integrando a composicao que se
dava entre o caminhdo parado, o casal de idosos que passava caminhando lentamente e 0s

demais passantes.

O espectador da rua faz uma selecdo entre inimeros eventos, comportamentos,
corpos, objetos e espacos sem prestar atencdo de modo cental para a natureza real ou
ficcional dos elementos observados. A cena é reconhecida como ficcional, mas na
rua seu rogar com o real cria um espaco hibrido que ficcionaliza elementos do real e
ganha, ainda que momentaneamente, reverberagcdes de realidade. (CARREIRA,
2009, p.6)

Como espectadoras da cidade, nds observavamos e sentiamos aquele evento real.
Com essa imagem recriamos o ficcional, percebendo os encontros como cena e as sirenes
como trilha sonora, subvertendo a sugestdo de Carreira sobre a ficcdo que roga com o real,
nosso olhar aprecia o real imaginando suas possibilidades artisticas. Neste momento, senti o
cheiro forte do cachorro-quente da esquina, e lembrei novamente Carreira (2011) dizendo que

a cidade ndo é um lugar de encontro, mas sim um lugar de crise e de disputa.

E caracteristica da cidade a convivéncia de muitos niveis simultaneos de habitagdo
em um mesmo espaco. Isso esta marcado pelo atrito e pelas correspondentes
acomodagdes, que se ddo de forma dindmica. O habitar a cidade é sempre um
deslizamento sobre superficies ja ocupadas. Assim, as relacdes entre cidadaos estdo
relacionadas as disputas de espagos, bem como a producdo de praticas solidarias.
Basta observar como se ajustam os usos das cal¢adas para vermos tanto o conflito
como o acordo. (CARREIRA, 2011, p. 14)
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A cidade como organismo vivo proporciona estes encontros e cruzamentos de
diferentes massas, cheiros e fluxos. A pratica somatica faz com que ao caminhar pela cidade a
percepcdo corporal esteja mais agucada para perceber estes encontros. A pratica corporal
realizada previamente visou sensibilizar e organizar nossa relacéo de lateralidade, equilibrio e
visdo, como uma janela nova que é aberta em uma antiga casa. Essa janela, bem como a
pratica corporal, iluminou partes esquecidas e mostrou por outros angulos de paisagens que
aparentemente sem importancia revelaram beleza e personalidade. Assim, atribuimos ao que
viamos uma certa performatividade, reconhecendo que tudo que foi percebido durante o
trajeto foi esponténeo e que a composicdo entre o que é real e 0 que é cena se da pelo
cruzamento da diversidade de pessoas, com as estruturas da cidade e com o nosso histérico de
vida na arte. Percebemos que apenas a nossa postura de observadoras da escadaria ja
tensionava a circulacdo cotidiana, pois, ao perceberem o nosso olhar, a primeira reacdo dos
passantes foi de nega-lo, ignoré-lo e, assim, causando o sentimento de invisibilidade em nosso
pequeno grupo. Ao mesmo tempo, percebemos que observar também é performar, pois,
agiamos a partir de um trabalho corporal e de uma atencdo que produzia um determinado
estado de corpo e de presenca.
O teatro nas ruas interfere na trama complexa constituida por diversos elementos
culturais e pelos procedimentos de circulagdo cotidiana. A fratura das rotinas é

ponto chave da producdo de sentidos que o espetdculo prop0e, pois supde outras
formas de convivéncia, ainda que momentaneas. (CARREIRA, 2011, p. 16)

Aqui o autor localiza o teatro de rua como um teatro de invasdo que, sem pedir
licenca, ocupa a rua e chama o transeunte para se relacionar. Nossa a¢ao era observar, no
entanto, em um determinado momento, nos distribuimos no meio da escadaria e, de maneira
sutil, convidamos as pessoas que passavam por ali para observar também. Para o autor este é
um teatro que o real do cotidiano da cidade integra a cena e traz a performatividade consigo

por conta das suas caracteristicas mutaveis e transitorias.

Todas as tensfes que se manifestam na rua comp8em o material que constitui o
substrato da cena na silhueta urbana. Essa cena fala a partir de sua relagdo com esse
material que estd sempre ali na rua ainda que seja extremamente mutavel e variavel
em fracBes de tempo muito curtas. Esse dinamismo do ambiente da rua esti
associado diretamente a modulacdo do repertério de usos que se instala de acordo
com os fluxos que se alternam em determinado fragmento da cidade. Ainda assim os
usos sdo a rua tanto no que diz respeito a sua imagem quanto ao seu funcionamento
concreto. (CARREIRA, 2009, p. 3)
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Esses repertorios de uso é que fazem com que os ambientes de uma mesma cidade
tenham fluxos e ritmos distintos. Para o0 autor, os diferentes usos “estabelecem zonas culturais
que conformam as “cidades” dentro da cidade” (CARREIRA, 2009, p.2). Essas diferencas sdo
facilmente percebidas ao identificarmos nossos corpos se destoado do ritmo e espacialidade
da primeira regido pela qual passamos, ao passo que, ao chegar a regido central da
cidade,nossas observacoes e paradas foram camufladas pela diversidade de interesses e acoes
que ali ocorriam.

O espetaculo na rua parece intensificar tendéncias da teatralidade que compde as
rotinas na rua. O sujeito que se desloca pela cidade com o fim de chegar a algum
espaco fechado, ou aquele sujeito que estd na rua — vivendo ou trabalhando
momentaneamente — desempenham papéis no “espetaculo” que é a rua. O vendedor
ambulante e sua préatica comercial, o policial de transito e seu apito, a velha senhora
que leva sua pequena mascote para passear, 0 morador de rua que ocupa um banco
de praga, e até mesmo o mais invisivel pedestre que cruza apressado uma rua, estdo
fabricando o0 ambiente da rua e produzindo a teatralidade que representa a matriz das

intervencdes teatrais que tem o espago aberto da cidade como lugar. (CARREIRA,
2009, p3)

Essas infinitas relacdes de vida e interesses € que criam um cruzemento de
imagens e poténcias. Foi assim que, ao chegar na esquina democrética, identificamos uma
marcha de transeuntes ritmada pela masica dos indios, enquanto uma senhora com um grande
topete louro, auxiliada por uma muleta, se deslocava com dificuldade, aparentando ser uma
personagem recém saida de um dos filmes de David Lynch. Portanto, ao nos colocarmos
como observadoras da cidade, optamos por criarmos nossa propria narrativa sobre a cidade,

para escolhermos os lugares e ambientes com que nosso trabalho mais se identificava.

2.5.3 Pratica Performatica 3: O Soma E A Cidade :

A observacdo da cidade, realizada como pratica performatica 2, deu origem a
apresentacdo chamada “O soma ¢ a cidade”. Trabalho apresentado na Praga do Tambor,
localizada atrds do Museu do Trabalho e na escadaria da Av. Borges de Medeiros. Foi
solicitado que estabelecessem uma tarefa individual para ser realizada durante a semana
marcada para a performance. Ela se constituia como uma microperformance e deveria estar
conectada diretamente com as intengdes que cada uma colocava na sua partitura. Além disso,
estabelecemos a cor vermelha como ponto de conex&@o entre as performers, devendo todas

utilizarem o vermelho em alguma parte do corpo.
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Essa performance foi composta pela soma entre 0 mote coreografico memorias

de uma sensacdo e presentes sobre mim. Recebeu este titulo por reconhecer a cidade como

organismo Vivo que agrega e absorve todo o fluxo de movimento e corpos em transito. Essa

performance foi importante porque fez com que cada uma assentasse suas escolhas para a

composi¢do final. A cada encontro ficavam mais nitidos dois suportes para a criagdo, 0

primeiro eram estas escolhas individuais que se constituiam a partir do que suscitava a pratica

somatica realizada nos encontros e 0s motes coreograficos que incentivavam a criagdo de

partituras especificas.
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3. ARTICULANDO VETORES: o processo de criacdo em danca

Para o profissional de danga, grande parte do conhecimento que ele ird adquirir ao
longo de toda a sua vida ¢ passada corpo a corpo e depois é experimentada “na
pele”, quase como um patrimdnio cultural-imaterial que comporta valores das
tradicBes e costumes herdados de diferentes culturas, do passado, reapropriando-os
no presente. Herangas estas que muitas vezes ndo sdo tocadas, mas sentidas com o
coracao e se encontram no imaginario das pessoas. (PEREIRA, 2011 p. 4)

As forgas que atuam durante um processo de criagdo, muitas vezes, perpassam por
lugares inominaveis, onde palavras como intuicdo, desejo e imagem estdo presentes, agindo
como guias das escolhas que surgem ao longo do caminho. Pereira (2011) nos faz lembrar que
0 caminho de aprendizado da danca, em sua grande parte, se da pelas experiéncias de cada
bailarino. E no processo dos saberes praticos, abarcados pelas reflexdes tedricas sobre o fazer
em danca, que o0 conhecimento se assenta e se transforma em outras préticas ressignificadas e
colocadas novamente no espaco da troca e da vivéncia com outros bailarinos.

A produgdo de uma criacdo fundamentada pelas praticas somaticas é uma
passagem para utilizar os processos do corpo como disparador poético da danca. A
coreografia no seu modo mais duro pode ser definida como uma “estrutura de organizagao

dos movimentos do corpo no tempo e no espago” (PAIXAO, 2003, s.p). Ou ainda, o seu fazer
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na contemporaneidade pode ser entendido como a estruturacdo de conexdes entre diferentes
estados corporais, para a partir dai emergir outros sentidos.

Desse modo, ao partirmos do discurso contemporaneo acerca do que é danca,
parte-se de um projeto pessoal que tem a seu dispor infindaveis possibilidades de articulagdes
de elementos (materiais ou imateriais) para a criagdo de um trabalho. Portanto, a partir desse
pensamento, desloca-se o lugar ocupado pela educagdo somaética, até entdo, e realoca-se a sua

pratica para o centro do processo de criacdo em danca, e ndo mais no suporte dele.

As praticas me ajudavam a desenvolver - ndo com relagdo a movimentacdo das
praticas - mas elas me mobilizavam dispositivos internos para eu me movesse para o
movimento que foi sendo construido. Porque me afetavam. Os trabalhos de
ondulacdo da coluna me moviam de alguma forma e me trazia sensagOes e
dispositivos internos. Entdo, ndo necessariamente eu usava aquilo que eu fiz durante
a prética na cena, mas elas se transformavam com relagdo a essa coisa interna (sic).
(Relato de Samira in MOOJEN, 2017, s.p)
O relato de Samira, aponta de que forma as praticas influenciaram o seu processo
de criacdo. Para ela, a ideia de dispositivo interno esteve muito presente em sua fala e
demonstrava ser o gatilho central para o seu processo. Assim, o reconhecimento entre a
relacdo da pratica e da criacdo perpassava por alimentar essa estrutura interna para a danca.
Nesse sentido, como trata Rosa (2010), ao cunhar o termo corpo algoddozado, o corpo-
imaginacdo, o fluxo e a construcdo das percepcfes sdo as bases da investigacdo poética
proposta. Sendo este processo de desdobramento do corpo a forma de ampliar a geografia de
relacbes (LOUPPE, 2012) que se instauram e atravessam 0 corpo. “A ag¢do de separar os
pedacos de algodao encerra a imagem de um corpo esgarcado, invadido pelo espaco externo,
aberto, esburacado, uma agdo que enquanto dura, desdobra-se em possibilidades de
imaginacoes e relacdes” (ROSA, 2010, p. 62).
Esta pesquisa iniciou com o desejo de colocar no centro da criacdo a educacgédo
somatica e, a partir disso, uma rede de forcas foi surgindo, demonstrando a fragilidade e a
poténcia desse caminho. Esse mapeamento dos processos do corpo se potencializa pela
intensidade dos elementos em relagdo, que sdo os ja apresentados no capitulo dois —
exercicios somaticos, os motes coreograficos, as improvisagdes e os exercicios performéticos.
Esses quatro elementos formam néds de apoio e tensdo que unidos tecem acoplamentos entre o
Ser, sujeito politico/social/cultural dando origem a novos pontos, que imbuido da
singularidade de cada bailarina formam a ideia de autoria da propria danca e de imagens em

movimento.
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Cada um desses nos formam um grande filtro de conexdo entre o invisivel que
mora dentro do corpo - e € resultado da ac¢do do sistema nervoso na forma de imagem, sonhos,
pensamentos e ideias, etc. - e a materialidade da realidade existente do lado de fora da pele.
Esse filtro conecta e separa o real, a razdo e a légica daquilo que consideramos imaginario,
absurdo, fantéstico e integrante do mundo dos sonhos.

Dessa conexdo nascem os dispositivos internos que sustentam um mundo interior
que transcende em danca, mobilizando a materialidade da vida cotidiana em direcéo as formas
e expressdes desse imaginario. Para Bonilla (2007), o desafio no ato da composicédo
coreografica é transformar um dispositivo energético em dispositivo formal para o
desenvolvimento de uma agdo. Para Samira, dispositivo interno “é me mover a partir de
imagens que me afetem, sejam elas imagens-fotos, através de efeitos, de palavras, do que eu
escrevo, das sensacdes do corpo. Isso para mim se constitui nesses fluxos internos para me
fazer mover” (Relato Samira, 2017, s.p.). Bonilla (2007) aponta, ainda, que a dindmica e o
sentido da circulacdo de energias produzidas e canalizadas por quem danca é o0 que
fundamenta a coreografia. Esse mover-se para formatar o que esta fora, a partir do que esta
dentro, p6e em curso a estruturacdo de uma danca pessoal, que guiada pelos processos de
auto-observacdo se coloca a prova durante a realizacdo das improvisacdes e amplia o espectro

do seu alcance.
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3.1 DANCA PESSOAL E A REINVENSAO DE S|

A danca pessoal é aquilo que emerge de genuino dos processos de presenca e
percepcédo do corpo em movimento e em fluxo relacional. O sulco deixado por esse processo é
0 movimento dancado. A danca pessoal ndo é algo estabelecido objetivamente como
resultado, mas é uma busca pela identificacdo das cristaliza¢cbes manifestadas na forma de
padrdes de movimento, flexibilidade/rigidez, possibilidades/limitagdes musculares-articulares,
forma de transferir o peso, niveis explorados ao se movimentar, qualidade expressiva
predominante, mas também incorporada atraves de técnicas de movimento. Além disso, a
ideia de uma danca pessoal perpassa prioritariamente pela aceitacdo do fluxo do movimento,
durante 0 momento da sua intensidade. Sastre (2015) aponta que a intensidade é elemento
presente no aqui-agora e gera presenca nos momentos de intensidade que acontecem durante
as praticas performaticas. Essas intensidades sdo pontos altos para a pratica desta danca, pelo
fato de esse momento constituir-se de uma grande entrega do corpo ao fluxo do movimento,
ao mesmo tempo em que amplia a escuta e reduz o julgamento sobre a experiéncia. Esses sdo
elementos/forcas/tensGes/pontos de oposicdo importantes a manifestacdo desta danca de

cunho pessoal.

Invisto na ideia de que, nas praticas performativas em questdo, trata-se de
colocarmo-nos em risco (0 risco da incerteza de um texto coreogréfico
definido/definitivo), no espaco de agdo (de si mesmo), em que convocamos
momentos de intensidade. A partir da inscricdo/producdo de si no espaco - e de uma
disposi¢do ao risco, ao desconhecido - lidamos com as nossas intensidades que
conduzem a danca ou a pratica performativa impregnada pelos fluxos que transitam
entre presenca e sentido. (SASTRE, 2015, p. 179)

Nesse sentido, falar de danca pessoal ndao é falar de originalidade, nem de
ineditismo, mas é falar sobre a reinvencao de si e da sua expressdo em cena, agenciando as
referéncias internas e mapeando o que tem mais latente no momento do trabalho de criag&o.

Os acessos para essas percepgdes sdo abertos através do suporte das praticas
somaticas e das improvisacfes, como apresenta Sastre (2015), “vinculada a um pensamento
contemporaneo de danca, a improvisacdo € também um elemento fundante para um corpo e
uma danga autoral” (p. 121). Ponto também endossado por Weber (2017) ao informar que “a
improvisagdo aparece como uma pratica que reforca a originalidade do bailarino, valorizando-
0 enquanto criador, o que confere uma forma de capital simbolico muito reconhecido no

campo da danca” (WEBER, 2017, p. 17).
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Nada € absolutamente novo, e ndo é desta perspectiva que se observa a ideia de
uma danca pessoal, mas parte do reconhecimento de uma apropriacdo sobre o material
produzido como singular. Como uma colagem de referéncias artisticas, de movimentos
realizados, de repertorios enraizados no corpo, possibilitando a percepcdo do aqui e agora
como momento ideal para o encontro de brechas e outras configuragdes, possibilitando a sua

autoinvencao e a sua autoatualizag&o.

Nomeia a minha danca como “Danga da dor de alegria”. Relaciono esse nome com a
dor do medo da queda, mas ha alegria de poder se jogar, de poder ser passaro, de
poder brincar. Essa questdo esta bem presente ainda, € como se estivesse vivendo
um monte de coisas nesse processo de criagdo com vocés que na época eu ndo tinha
dimensdo o quanto era profundo para mim e ainda reverbera, e vai seguir
reverberando (sic). (RELATO FERNANDA, in MOOJEN, 2017, s.p)

O relato de Fernanda demonstra a capacidade de mobilizacdo proporcionada pela
pesquisa. Para Fernanda, o maior desafio foi aceitar as suas questbes e medos que se
apresentavam naquele momento como algo que poderia ser remexido poeticamente. Ao longo
do processo, ndo negamos sua condi¢do, mas lidamos com ela e transformamos suas questdes
em metaforas significativas ao longo do trabalho.

Fernandes (2014) aponta que a danca absorve todo e qualquer tipo de movimento,
inclusive a pausa, enquanto “movimento interno e elemento-eixo de uma desconstrugdo da
compulsdo cotidiana” (FERNANDES, 2014, p.4). As questdes trazidas por Fernanda se
manifestavam nas suas qualidades expressivas, que transitavam pelo fluxo contido, um tempo
desacelerado e leve, formas que foram incorporadas em sua partitura.

A lentiddo, os micromovimentos, o foco na respiragédo e o “ndo fazer nada” fazem
parte deste processo e colocam em jogo a contradigdo entre a aceleracdo cotidiana e a
possibilidade de suspensdo do tempo, provocada pela entrega as acGes propostas, tanta
durante as praticas performaticas, quando na apresentacdo realizada em um espacgo cénico.
Essa transversalidade da pratica somatica coloca em voga a autopercepc¢do do corpo enquanto

organismo vivo em permanente adaptacdo ao meio ambiente.
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3.2 A CRIACAO NO CONTEXTO DA PRODUCAO CONTEMPORANEA DE
DANCA

Pensar a producdo de um material artistico para além de uma experiéncia pontual
em danca é um desafio colocado para a pesquisa académica visando contribuir com a reflexao
sobre o que significa criar danga no contexto do seculo XXI. O trabalho realizado nesta
pesquisa teve um carater experimental, estando comprometida com a exploracdo de conceitos
que desenvolveram a criacdo artistica. Esta teve o envolvimento de um pequeno numero de
pessoas. Dentre as artistas da pesquisa, musico, fotdgrafo, figurinista, iluminador e apoio
totalizamos um grupo de oito artistas interessados em fazer este projeto acontecer.

Realizamos trés performances nas cidades de Sao Leopoldo e Porto Alegre, uma
apresentacdo durante o 6° Festival Internacional Danca Ponto Com, e uma curta temporada na
Sala 209%° da Usina do Gasdmetro, também em Porto Alegre. O Festival Danga Ponto Com é
promovido pela Prefeitura de Porto Alegre que tem por objetivo criar espaco para o transito
de pensamentos e de criacdes em danca. Tem na sua programacao espetaculos, processos de
criacdo, debates, performances, oficinas, movimentando uma grande quantidade de artistas,
por ser um espaco de visibilidade das producbes de pequeno porte, e conectando artistas
nacionais e internacionais, ao mesmo tempo em que propde dialogos sobre as linguagens em
voga na danga contemporanea. Integramos a programacdo das performances apresentadas
durante o Festival e apresentamos uma variagdo da terceira pratica performatica, O soma é a
cidade. A performance em questdo, que originalmente foi realizada no centro da cidade de
Porto Alegre, foi adaptada para o sagudo de entrada do Teatro Renascenca.

A temporada que realizamos na Sala 209, da Usina do Gasdémetro, foi o resultado
do periodo de residéncia artistica promovido pelo Coletivo de Artistas da Sala 209, que visa
dar espaco para o desenvolvimento de processos artisticos em danca de artistas da cidade. A
Sala 209 é reconhecida como um espaco que movimenta a danca na capital. Promove o
transito de artistas e performers contemporaneos, acolhe pesquisas e estudos universitarios,
producdes experimentais e pode ser considerada um espaco que viabiliza um circuito
alternativo da producdo em danca. Naquela oportunidade, o trabalho foi apresentado em sua
versdo final com o nome do projeto Corpo Exposto |Mundo Dilatado e contou com

divulgacdo em meio virtual e jornalistico, quando foram confeccionados e espalhados cartazes

23 A Sala 209 encerrou os trabalhos em julho de 2017 por conta do fechamento da Usina do Gas6metro para
reformas. Encerrando assim, um ciclo importante da danca de Porto Alegre.
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em pontos diversos de circulagdo de um publico especializado, como universidades e teatros.
Além disso, foi realizada a confeccdo de um programa entregue na entrada da apresentacéo.

O projeto de criacdo desta pesquisa se localiza no espaco da producao alternativa
de danca, que mobiliza a economia das pequenas producdes, aquelas que s6 podem ganhar
vida pela agdo colaborativa de uma rede de pessoas que acreditam no carater propositivo de
projetos como esse. Weber (2017) em seu artigo para a revista Cena*®apresenta as conclusdes
da sua pesquisa de doutorado, onde, ao analisar 0s processos de criacdo de trés bailarinos-
criadores, identificou certas praticas que se apresentavam como um vetor alternativo as
préaticas dominantes em danca contemporanea. A autora expde que as criacdes dos artistas do
seu estudo se inserem no subcampo de produgdo restrita, por “serem producdes pontuais,
modestas e que se apresentam em espacos de difusdo alternativos, lugares reconhecidos como
espagos de renovagdo da paisagem artistica” (WEBER, 2017, p. 6). E possivel identificar que
ambientes como a Sala 209, gerenciada por um coletivo de artistas com interesses em comum,
se enquadra na descricdo da autora, ao definir que “estes lugares contribuem para legitimar
certos artistas, ao fornecer-lhes suportes logisticos para suas criacdes, pois compartilham
afinidades artisticas com eles” (WEBER, 2017, p. 6). operando um tipo de suporte aos
artistas da regido metropolitana. Esses lugares estdo a margem do grande publico e, por este
motivo, se tornam espacos férteis para o experimentalismo. Além disso, sdo espagos
importantes, porque “sdo utilizados tanto por jovens artistas emergentes como pelos artistas
mais experientes” (WEBER, 2017, p 6).

O Projeto Corpo Exposto | Mundo Dilatado ocupa o subcampo de producéo
restrita, mobiliza valores sobre danca e sobre os corpos que dangam na contraméao do discurso
dominante. Diferem do subcampo de grande produgdo que “reforcam certas hierarquias como
a distancia entre coredgrafo-diretor artistico e jovens bailarinos ou aquele entre 0s processos
de criacdo e representagao” (WEBER 2017, p. 7). Além disso, a conjuntura das grandes
producdes apresenta modelos de criacdo rigorosos que valorizam corpos jovens, fortes e
atléticos, realidade reproduzida em sua grande maioria por “grandes companhias (...), ja que
elas concentram e monopolizam 0s maiores orgamentos e contribuem para perpetuar a
uniformidade da criacdo coreogréfica e a padronizacao do corpo dangante” (WEBER, 2017, p.
8).

30 Revista Cena € a revista periddica do Programa de P6s-Graduagdo em Artes Cénicas da Universidade Federal
do Rio Grande do Sul.
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No que tange ao processo de criacdo, buscamos estabelecer relagdes horizontais
entre as integrantes da pesquisa, sendo que meu papel enquanto pesquisadora era propor e
incentivar as producdes, apresentando meus desejos de criacdo em um espaco de dialogo
sobre 0 que era possivel e potente ao conjunto que estavamos trabalhando. A propria
metodologia somatica favorece uma pedagogia ndo-violenta na conducdo do trabalho,
possibilitando a ressignificacdo das exploragdes em um carater pessoal do movimento e,
portanto, reafirmando o compromisso individual ao coletivo ao respeitar e valorizar as
questdes particulares.

Além disso, a capacidade de flexibilidade e adaptacdo da obra coreografica se da
pela sua estrutura aberta, embasada na improvisacdo e na performance como modos de
concretizacdo do trabalho. Ou seja, nessa experiéncia, 0S ensaios nao serviram como espaco
de repeticdo para o refinamento de uma coreografia fechada, mas a repeticdo da estrutura
coreografica servia como tempo de abertura e espago de intimidade entre os corpos para a
realizacdo das improvisagcOes durante os momentos de apresentacdo. Assim, o trabalho se
constituiu de forma aberta, pois abordava demandas diferentes das identificadas nas
producdes direcionadas para um palco italiano, por exemplo. Desse modo, as partituras
coletivas e individuais foram organizadas de acordo com o propo6sito a que nos lancadvamos a

realizar. Weber (2017) embasa esta pratica, ao expor:

As criagdes (...) nutridas pela improvisacdo em danca, estdo em sintonia com a arte
contemporénea no seu registro amplamente experimental. Estas criacGes se
apresentam parcialmente liberadas de obrigacdo de conclusdo da obra, da divisdo
disciplinar de linguagem e de sucesso diante do grande publico. (WEBER, 2017, p.
14)

Segundo a autora, as obras de pequena producdo estdo mais liberadas dos valores
de conclusdo e sucesso perante o publico, porque se legitimam pelos espacos alternativos de
producdo e reflexdo do fazer em danca. Portanto, ao contrario da grande producdo que lida
com a opinido publica, com valores irrigados no senso comum e em conceitos tradicionais
sobre dancga, a pequena producdo se permite estabelecer um espaco dialdégico com o seu
publico, muitas vezes formado por outros artistas, por pessoas interessadas e atuantes no
campo da arte. O trabalho Corpo Exposto | Mundo Dilatado propbe a experiéncia do
minucioso, leva o olhar para o detalhe alargado pelo aqui-agora e convida o seu publico para

integrar o tempo dilatado da descoberta do movimento, do ritmo e da queda.
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Fotografia 27

3.3 O CORPO QUE OFERECEMOS

Ao definir o grupo de artistas que integrariam a pesquisa utilizei como critério as
relacBes que cada uma demonstrava com o somatico, com a danca e com a performance. Por
conhecer Samira e Fernanda ha algum tempo e por partilhar o espago universitario com elas,
conhecia muitas das suas proposi¢cfes em danga e teatro, juntamente com o fato de termos
afinidades pessoais e compartilharmos referéncias artisticas. O processo da pesquisa
mobilizou uma criacdo na ordem do sensivel e do cinestésico. Investimos o tempo na
percepcao dos movimentos musculoesquelético nas relagdes de queda. Atuando a partir da
performance, incluimos, ao longo do processo, microperformances as a¢des cotidianas, com o
objetivo de diminuir o abismo existente entre a pratica da danca na sala de ensaio e o ato de
estar em cena para o olhar do outro. Nesse sentido, reconhecemos as potencialidades e limites
dos corpos de uma de nds ao realizamos as partituras e levamos para cena esta fragilidade
frente ao risco existente numa estrutura aberta, embasada na improvisagéo.

O virtuosismo exacerbado que ultrapassa seguidamente os limites do corpo,
explorado comumente nas produgbes de danca, ndo se apresentou durante o trabalho, no
entanto, ndo é possivel negar a sua existéncia ao observarmos a forma como Samira lida com
a sua proposicdo de quedas e a sua permanéncia na realizacdo dos giros realizados em uma
das cenas. Para Weber (2017), as caracteristicas associadas aos corpos cotidianos estdo no
contraponto ao modo virtuoso da exploragdo dos corpos em danga, por ndo reproduzirem
“uma normaliza¢do do corpo do bailarino por meio das praticas dominantes que privilegiam
um corpo glorioso, disciplinado, silencioso e sofredor” (WEBER, 2017, p. 7). Assim, conclui

a autora que, embora exista uma diversidade de projetos contemporaneos de danca, ainda
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existe uma certa padronizacdo dos corpos e nas expectativas sobre a eficécia, forca e precisao
dos corpos em cena. Estes valores estavam na periferia desta pesquisa, que centralizou a
exploracdo dos movimentos no trabalho performatico de agir e mostrar o que se faz na busca

da transmutacdo da acdo em um estado energético corpdreo coletivo.

3.4 OPERFORMATIVO, O SOMATICO E A IMPROVISACAO EM CENA

A cena se déa pela exposicdo dos processos e signos incorporados pelas artistas ao
longo da pesquisa. Organizada em forma temporaria, materializa relagdes espaciais, gestos e
intensidades que ddo concretude ao conceito de obra coreogréafica, termo usado por Louppe
(2012) para definir a producdo contemporanea de danca considerando a sua diversidade. A
autora define obra como o que “funde todas essas instancias numa precipitacao portadora de
uma necessidade e de um sentido Unico, por que s6 ela reine a marca do criador,
manifestando a todos os niveis a permanéncia ou a variagdo de uma assinatura” (LOUPPE,
2012, p. 348). Para a autora, a obra contemporanea abarca inclusive trabalhos fundamentados
por uma perspectiva mutavel, onde o valor de “inacabado” das obras em processo (Works in
progress) lanca diferentes possibilidades de formatacdo da cena. Além disso, as performances
também sdo abarcadas por este conceito e colaboram para a reflexdo sobre autoria, criador-
intérprete e assinatura, como apontado por Louppe.

A obra coreogréafica possui, além disso, um elemento determinante da propria
definicdo da danca como arte: a atualizacdo de uma experiéncia de corpo Unica, a
materializacdo do tempo e do espaco em relacdo a uma percepcdo-testemunha, e a
relagdo corpo a corpo estabelecida numa duragdo partilhada. Essa atualizacdo néo é
somente circunstancial no que concerne a obra; ela faz arte da sua prdpria definicdo,
ainda que provoque uma ruptura no continuum da experiéncia da obra, porque revela
um outro estado do material coreografico. O estado de partitura, por si so, contém
em suspenso toda a poética do ato performativo. (LOUPPE, 2012, p. 361)

A danca como experiéncia e a obra coreografica como espaco de materializacédo e
partilha estabelecem o terreno para a transversalidade da performance, da educagdo somética
e da improvisacdo no processo de criagdo. Esses conceitos atuam no centro do pensamento
sobre dangca e influenciam a logica da composicdo coreogréfica, trazendo uma
tridimensionalidade ao trabalho, desnudando multiplas informagGes sobre o sujeito dancante,
entre elas os vetores cultural, politico e social tornam-se elementos definidores do gesto e da
expressao de cada bailarina em cena. Weber (2017) exibe o carater politico da constituicdo
dos corpos dos bailarinos ao expor que “a compreensdo do capital cultural, corporal, social e

simbdlico dos bailarinos demonstra as diferentes escolhas operadas a partir de um savoir-faire
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adquirido pela pratica” (WEBER, 2017, p.5). Para a autora, “estas aquisi¢des sdao “as boas
cartas” que os bailarinos podem jogar enquanto valor certo no campo da danca
contemporanea”. (WEBER, 2017, p.5). Assim, ao expor estes fatores, dissolvemos a relacédo
vertical entre os saberes e potencialidades do corpo e realocamos 0 processo a partir de um
prisma onde a performance e a improvisacdo sdo procedimentos que abrem as camadas do
sujeito e lancam distintos modos de fazer em arte. Schechner (2012) apresenta a nocao de
performance incluindo o dominio da cultura e coloca a experiéncia e competéncia com
elementos integrantes desse fazer. Josette Féral (2009), ao tratar da performatividade para o
teatro, apoia-se nas operagOes, propostas por Schechner, de “ser/estar”, “fazer” e “mostrar o
que faz” para balizar o performer na sua a¢dao em cena, de forma que a no¢do de presenca esta
conectada com o foco na acao e na percep¢do do ambiente que condiciona a cena.

Nesses termos, pensar a cena perpassa por compreendé-la como o conjunto de
energias instauradas pelo performativo e pela improvisagdo estruturada mediante roteiro da
criacdo coreogréafica realizada pelas artistas no ato da apresentacdo. A obra passa a ser
considerada um organismo Vivo, vinculada ao ser/estar das artistas, na medida em que coloca
foco na percepcdo corporal e nas relagdes possiveis do tempo presente. O soméatico modela
permanentemente a trajetdria entre o corpo das artistas e o ambiente. Para Leal (2016), “o
artista performativo ha de se compreender, enquanto l6gica de acdo, como aberto e adaptavel
ao ambiente, sem, contudo, perder a referéncia de seus limites internos. Trata-se do organismo
vivo estruturalmente fechado, mas com abertura a influéncias do ambiente” (LEAL, 2016, p.
146).

Diante disso, percebe-se que, ao longo do processo de criacdo, a pratica somatica,
a performance e a improvisacdo estdo em relacdo, pois, ao colocar 0 corpo em movimento
exploratério dos seus caminhos internos, - sendo esta exploracdo balizada por limites precisos
ou por tarefas - ja estdo instauradas condi¢Ges de jogo entre 0S corpos no espago. Assim, 0
performativo se insere na estrutura da cena e dos corpos em relagdo. Weber (2017) corrobora
expondo que a relacdo entre estes elementos é porosa, estando em permanente fluxo de troca e
contaminacgéo, sendo dificil estabelecer os limites entre estes procedimentos. Improvisagao e
performance sdo modos de fazer incorporados pela pratica, que enraizados pela pratica,

estudo e reflexdo conduzem o corpo a estabelecer possibilidades de criagdo em danga.
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3.4.1 Residéncia Na Sala 209

Fotografia 28

A Ultima etapa da pesquisa consistiu em organizar as cenas individuais em um
trabalho Unico a ser apresentado na Sala 209, da Usina do Gasémetro. Nosso desafio foi
localizar o que era essencial de cada trabalho solo para constituirmos um fio condutor que
unisse estes trabalhos. Para isso, identificamos a necessidade de criar uma trilha sonora que
criasse uma atmosfera densa as cenas. Criamos um figurino que tinha como palheta de cores o
branco, o vermelho, o preto e o grafite e organizamos o figurino de acordo com as
necessidades de cada artista, identificando o que elas ja vinham trazendo em suas producdes
durante os ensaios.

Esta apresentacdo se compbs em duas partes. A primeira constituida dos solos que
foram se sobrepondo, e a segunda parte foi resultado das exploragdes coletivas realizadas
apos os exercicios somaticos que fundamentaram trés pontos centrais do trabalho: a entrega
do peso a gravidade — que gerou quedas e caminhadas, o foco do olhar — que gerou a
exploracdo dos corpos no espaco e em cadeiras, e a improvisagdo — que propunha o jogo de
niveis no espago e o afetamento entre os corpos em cena.

O tempo estendido foi uma caracteristica importante que conduzia esta criagcdo
para uma experiéncia de escuta e percepcdo das artistas e do publico. O roteiro era simples e a
atencdo e energia estavam concentradas na manutencao das relacfes possiveis entre as artistas
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no cumprimento das tarefas. Definimos pilares estruturantes da improvisagdo e colocamos
nossos esforcos nas repeticbes dessas improvisagbes durante 0S ensaios, para que
fortalecéssemos a sinergia dos corpos em cada cena. Questionamos, ao longo dos encontros,
as energias que desejamos explorar em cada momento e como esse tempo estendido poderia
ser vivenciado a partir da aceleragéo e da lentiddo dos corpos em queda rumo ao centro do
palco e em direcdo a sua periferia, percebendo que o circulo era uma forma importante para a
dramaturgia criada.

Identificamos que os encontros criados pelo tempo e espaco partilhados criavam
imagens potentes, mas que ndo poderiam ser planejadas plenamente, evitando enrijecer as
cenas, a0 mesmo tempo em que possibilitassem que 0 acaso se manifestasse como
consequéncia da entrega dos corpos ao aqui-agora da cena. Por esse motivo, 0s ensaios, com a
repeticdo dessas improvisacOes estruturadas, foram um momento importante de
aprofundamento das relacbes e ambientacdo do maior numero de possibilidades que
pudéssemos identificar dentro do tempo que tinhamos.

Diante disso, ao pensar uma metodologia de criacdo nao hierarquizada, embasada em
um processo colaborativo, colocamos em xeque a ideia de assinatura dentro da obra
coreografica. Adotamos, na constituicdo final do projeto CORPO EXPOSTO | MUNDO
DILATADO, um direcionamento que organizou a composicado e o roteiro das cenas e das
improvisacdes. Nos revessamos para estabelecer um olhar de fora da cena, para perceber
como as relacdes estabelecidas se manifestam no todo. Entretanto, encaminhei a sonoplastia,
convidando o musico Bob Valente para criar a trilha sonora, e a figurinista Taize Santos para

colaborar na producéo visual do trabalho.
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permissdo ao tempo das coisas. Como
MUN[][] deixar a carne exposta? Como dilatar a
"_ATAI]U percepgio e obseruar o mundo sem
pretensio?
A apresentagdo é resultado da residéncia artistica
oportunizada pelo Coletivo de danga da Sala 209 da
Usina do Gasémetro e inbegra a pesquisa de
Mestrado em Artes Cénicas (PPGAC/UFRGS) de
flexandra Castilhos, orientada pela Prof Suzane
Weber Messa pesquisa, o grupo explora a produgdo
de material coreogréfico a partir de praticas
somdticas, improvisagdes e exercicios performaticos.
Ficha Técnica:
Concepgio coreografica: Alexandra Castilhos
Performers: Rlexandra Castilhos, Fernanda Sturmer e Samira Abdalah
Trilha sonora: Bob Ualente

Figurino: Taize Santos
Colaboragdo: Marco Fillpin e Tatiane Oliveira
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4. CONSIDERACOES FINAIS

Optei por formar o grupo de artistas que iria atuar na pesquisa, logo no primeiro
semestre de ingresso no PPGAC, por entender que somente a continuidade da pratica
apresentaria 0s conceitos que seriam desenvolvidos na escrita. Ao longo dos dois anos da
pesquisa, encontrei como desafio aprofundar a forma de expressar teoricamente as
experiéncias praticas que eu vinha desenvolvendo, ao mesmo tempo em que era necessario
estar permanentemente atenta ao fluxo e as necessidades que o grupo de artistas demonstrava.
Percebo que é necessario um esforco para colocar a pratica somatica no centro da pesquisa
enquanto material poético, reconhecendo que tudo o que surge a partir desta escuta € Util, e
gue por mais que muitas vezes esse trabalho possa cair para um viés terapéutico, este nao era
0 objetivo central da prética, sendo necessario dar ao corpo certo tempo para assentar e
reconhecer 0s seus processos.

A prética somatica se colocou como metodologia e tema de cria¢do, 0 que por seu
carater subjetivo abriu espaco para 0s processos individuais de criacdo e solicitou outras
ferramentas ndo planejadas previamente. Os motes coreograficos surgiram a partir dos
debates sobre como a realizacdo dos exercicios de percepcdo corporal reverberavam e, por
trazer questdes vinculadas a memdria e a autoimagem das artistas, suscitaram as provocacdes
de criacdo. Ver-se e ser visto podem trazer contradi¢cbes, bem como podem potencializar
pontos da subjetividade que, individualmente, ndo eram consideradas relevantes. Assim, 0S
presentes sobre mim contribuiram para a manifestacdo de sequéncias de movimento que
somente pela auto-observacdo ndo seriam possiveis. O sujeito se forma pelos processos de
autoconhecimento e da contribuicdo do olhar de fora. A proposicdo a partir do outro é
ressignificada, deixando de ser visto como uma imposicdo de forma e passando a ser uma
possibilidade de complementacdo de si, que colabora no processo de criacdo poética para a
danca.

Se no periodo dos anos de 2000 a educacdo somaética era vista como uma
ferramenta de solugdo “aos problemas de uso” do corpo, ao passar dos anos a comunidade da
danca altera ideia que tem sobre o corpo e estabelece uma relagdo critica ao discurso
somatico, ampliando, assim, as possibilidades de trabalho entre esta disciplina e a danca. E
dessa visdo critica que muitas préaticas de danca contemporanea se nutrem, fazendo uso dos
principios de respeito e integragdo do corpo e valorizando a percepg¢do para O

desenvolvimento do movimento. Para alem disso, essa pesquisa buscou colocar estas praticas
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em um espaco de igualdade a muitos outros procedimentos de criagdo, explorando o cunho
pessoal e performatico que a auto-observacao possibilita.

Criar um trabalho coreografico com este procedimento trouxe a baile a
necessidade de outros modos para alimentar o imaginario sobre o préprio corpo. Percebi que
ndo seria possivel que a criagdo se desse somente com base nos exercicios, sem explorar
textos, imagens e sons que acessassem 0 campo sensorio, contribuindo para reflexdo sobre o
que o0s conceitos que internalizamos e reproduzimos sobre o que é o corpo. A articulacdo
entre performance e improvisacdo € um procedimento da pratica em danca, que ao compor
uma metodologia de criacdo, seus processos se complementam e formam-se dos rastros uma
da outra, se retroalimentando.

Cabe ressaltar que esta pesquisa foi um fragmento do que é possivel ser realizado
com esse material, sendo inUmeras as possibilidades de articulacdo e conjuncdo a partir da
pratica somatico performativa. O processo de criacdo do projeto CORPO EXPOSTO |
MUNDO DILATADO reafirma o fluxo entre a pratica artistica e os dilemas cotidianos
enraizado no corpo e expressos no gesto dancado a apos as praticas somaticas e nas escolhas
performaticas de cada bailarina. A poética do gesto se da pela ralacdo permanente entre a
individualidade e a composicdo coletiva colocando a abertura pessoal como risco maior do
movimento em queda. Um corpo aberto as sutilizadas do mundo performaticamente exposto,
somente pode se manifestar apds um trabalho sensivel embasado na valorizacdo aquilo que é
préprio de cada uma e que confia que no trabalho coletivo em danga como caminho para a

criacdo em danca.
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Praticas realizadas Motes Local Periodo Performances
Coreograficos

Caminhadas, sensibilizacdo Memodrias de Sala de Yoga, Outubro e -

cabeca-cauda, olhar. Quedas. uma sensacao Montenegro/RS Novembro

Improvisagéo de 2015

Massagem: estrutura muscular, | Memdrias de Sala de Ginastica Janeiro de 1.Caminhada

estrutura 6ssea. Fluxo. Pré- uma sensacao AGD, B. Centro, 2016 Performatica no centro

movimento. Caminhadas. Sé&o Leopoldo/RS de Séo Leopoldo.

Sensibilizagdo: pés, cabeca- Trajetoria: Sala de

cauda. AcOes do Sistema Laban. Ensaio — Praga XX de

Dispositivos internos. Setembro

Improvisagdo

Sensibilizacdo pés, cintura Presentes sobre Sala 502 da Usina Margo e --

escapulas, cintura pélvica, mim do Gasdmetro Porto | Abril de

Respiracdo, Olhar. Alegre/RS 2016

Improvisagéo

Préaticas de Yoga. Memoérias de Espaco Corpo Maio a Julho | 2.Caminhada

Caminhadas. Sensibilizagdo: uma sensacéo e Alegre, B. Bomfim, | de 2016 performatica:

pés, cabeca-cauda, escépula- Presentes sobre Porto Alegre/RS Observando Espagos-

mao. mim, Tarefas de Dangantes Da Cidade

Respiragdo, Olhar. Quedas. Microperforman- 3.0 Soma é a cidade.

Dispositivos internos. ces cotidianas 3.1Apresentacdo da

Improvisagao performance O Soma é
a Cidade durante o VI
Festival Danca Ponto
Com

Caminhadas. Sensibilizagdo pés, | Memdrias de Residéncia artistica | Agosto a Apresentacdo do

cintura escapulas, cintura
pélvica, metades do corpo,
olhar. Peso, fluxo, tempo,
espaco. Contato. Quedas.
Dispositivos internos.
Improvisagdo. Ensaio

uma sensacéo,
Presentes sobre
mim, Imagens
somaticas

da Sala 209 na sala
Rony Leal da Usina
do Gasbmetro,
Porto Alegre/RS

Dezembro de
2016.

trabalho Corpo Exposto
| Mundo Dilatado na
sala 209 e na sala
Qorpo Santo.
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ANEXO 11 - Modelo de autorizagdo de uso de imagem

AUTORIZACAO

Eu RG

autorizo Alexandra de Castilhos Moojen a utilizar meu nome, minha imagem (fotografia e em

video), entrevistas e materiais por mim produzidos durante a pesquisa, em prol do trabalho
Corpo Exposto | Mundo Dilatado: a vivéncia em préticas soméaticas como fio condutor da
criagdo em danca, apresentacéo e publicacédo de sua Dissertacdo de Mestrado, realizada dentro
do Programa de Pds-Graduagdo em Artes Cénicas da Universidade Federal do Rio Grande do
Sul (UFRGS), sob orientacdo da Prof. Dra. Suzane Weber da Silva.

Porto Alegre, outubro de 2015.
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ANEXO Il - DVD



