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RESUMO

PEREIRA, Ménica Emilio Cerqueira. A imaginacio na criacdo em danca: o corpo poético
em atualizacdo. Rio de Janeiro, 2021. Dissertacdo (Mestrado em Danga) - Escola de Educagao

Fisica e Desportos, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2021.

Esta pesquisa apresenta um estudo acerca da acdo da imaginagdo no corpo dancante em pro-
cesso de criagdo artistica, tendo como principio a no¢gdo de um corpo integral em constante
relacdo com o ambiente. As imagens sdo pensadas como forgas diversas em continua criacao,
organizac¢do e atualizacdo no corpo. Como componentes da corporeidade, estdo inscritas no
movimento dangado. Este estudo propde um caminho de cuidadoso e criterioso trabalho com
a capacidade imaginativa, considerando a experiéncia vivencial do corpo em movimento, em
um fazer sensivel e poético. Neste percurso investigativo ¢ langado o olhar para a influéncia da
acdo da imaginag¢do no valor qualitativo dos movimentos; na conexao da pessoa que danga com
o movimento dancado e nos estados especificos de presenga. Destaca-se a relevancia da palavra
como um dispositivo técnico de criagdo, servindo de estimulo ao exercicio imaginativo. A ideia
da imaginagdo encarnada ¢ trabalhada com base em pensamentos de autores, artistas e pesqui-
sadores como Jos¢ Gil, Marie Bardet, Rudolf Laban, Fayga Ostrower e Adriana Bittencourt.
Este texto apresenta experiéncias reflexivas e praticas que transitam pelos campos da danca, do
teatro, da educagdo somatica e da filosofia em didlogo com os fazeres artistico e pedagdgico.
Junto a produgdo escrita, integram-se as experiéncias do processo de criagdo do experimento
artistico solo Em espera, desenvolvido neste percurso investigativo, como oportunidade de vi-
véncias exploratorias de aspectos estudados. Trata-se de uma pesquisa guiada pela pratica que

se concretiza nas experiéncias como artista da cena, docente e pesquisadora.

Palavras-chave: Danca. Imaginacdo. Corpo. Processo de criagao.






ABSTRACT

PEREIRA, Ménica Emilio Cerqueira. A imaginacio na criacdo em danca: o corpo poético
em atualizacdo. Rio de Janeiro, 2021. Dissertacdo (Mestrado em Danga) - Escola de Educagao

Fisica e Desportos, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2021.

This research presents a study about the action of imagination upon the dancing body in
the process of artistic creation, having as principle the notion of a whole body in constant
relationship with the environment. Images are thought of as different forces in continuous
creation, organization and updating within the body. As components of corporeality, they are
inscribed in the movement danced. This study proposes a path of careful and judicious work
with the imaginative capacity in a sensitive and poetic process that takes into consideration
the living experience of the body in movement. Along this investigative path one looks at
the influence of the action of imagination upon the qualitative value of movements; upon the
connection of the person who dances with the movement danced and upon specific presence
states. One highlights the relevance of the “word” as a technical creation device, serving as a
stimulus to the imaginative exercise. The idea of embodied imagination is worked on based on
the thoughts of authors, artists and researchers such as Jos¢ Gil, Marie Bardet, Rudolf Laban,
Fayga Ostrower and Adriana Bittencourt. This text presents reflective experiences and practices
that cross through the fields of dance, theater, somatic education and philosophy in dialogue
with artistic and pedagogical practices. Besides the written production, one adds the experiences
of the creation process of the solo artistic experiment Em espera (Awaiting), developed in this
investigative path as an opportunity to generate exploratory experiences of aspects studied.
This is a practice-guided research that materializes itself in experiences as a performing artist,

teacher and researcher.

Keywords: Dance. Imagination. Body. Creation process.
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INTRODUCAO

Como a imaginag@o nos move na vida e na arte? Como movemos a imagina¢ao? O que
move? Como dangamos e somos dangados pela imaginagao? Esta pesquisa nasce da experiéncia
do corpo em movimento, da percepc¢do de que algo nos acontece no ato de imaginar dancando.
No caminho investigativo da pesquisa, sou guiada pela compreensdo da imagina¢ao como ac¢ao
que se faz sentir e ver nos movimentos invisiveis e visiveis do corpo dancante. Este estudo sur-
ge pela necessidade de maior aprofundamento no tema para o desenvolvimento de um trabalho
criterioso com a imaginag¢do na danga, fundamentado em um fazer sensivel do corpo que prio-
rize o mover consciente ¢ o cuidado de si, tendo como principio a no¢do de um corpo integral
e relacional. Com o cruzamento de experiéncias artisticas, pedagogicas e reflexivas, formulo
e apresento nesta dissertagdo algumas pistas metodoldgicas para o trabalho com a imaginagao
na cria¢do em danca, com o intuito de estimular artistas da danca ¢ das artes do movimento em
geral a seguir com suas experiéncias exploratdrias para um fazer poético do corpo, guiado pela
imaginacdo em movimento.

Qual o lugar da imagina¢ao em nossas dangas? Como as imagens sdo vividas, compreen-
didas e/ou trabalhadas em nossos corpos na vida e na arte? Serd que estamos abertos a reco-
nhecer a relevancia da imaginagdo no fazer em dang¢a? O qudo sensiveis estamos a agdo da
imaginacdo em nossos corpos? Seria possivel rever nossas praticas a partir da atencdo dada
a imaginacdo? Esta pesquisa ¢ um convite a nos aventurar por hipoteses investigativas que
possam redimensionar nosso proprio fazer em danga, seja dangando, ministrando aulas e/ou
pesquisando, com foco na experiéncia da imaginagdo como acao que se constitui no corpo € se
revela como poténcia criativa e transformadora do movimento dangado.

Em geral, nos acostumamos desde cedo a relacionar, quase exclusivamente, o ato de
imaginar com a capacidade mental. A mente como fabrica de pensamentos, ideias e sonhos.
Certamente, ha coeréncia nesse raciocinio; porém, tendo-o como base, sem nos dar conta, mui-
tos de nds seguimos da infancia a fase adulta de nossas vidas reforcando uma visao dicotomica
de corpo e mente, desconsiderando, assim, o envolvimento do corpo como um todo em seus
modos operacionais, que inclui pensa-lo como um organismo gerador, articulador e atualizador
de imagens. Entendo que a visdo dicotdmica ainda tdo presente em nossos dias formou-se sob
a influéncia de correntes filosoficas ocidentais e de estudos nos campos da ciéncia que construi-
ram, ao longo da historia, uma légica cartesiana e mecanicista. Estes e outros campos do saber,
porém, seguiram evoluindo na producdo de conhecimento, caminhando para o rompimento

com a ideia de um corpo fragmentado.
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Visto o amplo territorio de estudo que a tematica da imaginacao apresenta, esta pesquisa
busca um didlogo proficuo com diferentes areas do conhecimento. Escolho, porém, trazer para
esta escrita pontos de vista de alguns dos muitos artistas, pesquisadores e pensadores das artes,
da educacdo somatica e da filosofia, que convergem para o entendimento de um corpo inte-
gral, em que figura a no¢do de comunhdo entre corpo, mente e ambiente, viabilizando pensar
a imagina¢ao como parte integrante do corpo e na sua manifestagdo como agao corporea. Esta
pesquisa baseia-se em minhas vivéncias corporais anteriores a esta disserta¢do e nas vivéncias
que compdem o processo de criagao do experimento artistico Em espera, um solo em work in
process desenvolvido como parte deste estudo. Esse exercicio foi filmado e estd disponivel
pelo link: https://youtu.be/DErMO2dNn3U. A existéncia desse exercicio de criagdo artistica
no percurso desta pesquisa ocorre em fun¢do de entender que as reflexdes produzidas e minha
escrita textual poderiam ser favorecidas pelo fato de estar simultaneamente em experiéncia pra-
tica de criacdo, gerando, reavivando, despertando, atualizando sensacdes, percepcdes, imagens
no corpo. Escritas textuais e do corpo em movimento nutridas pelos cruzamentos entre teoria
e pratica.

Creio que em minha trajetdria profissional nas areas da danca e do teatro venho trilhando
caminhos de investigacdo do corpo em movimento que naturalmente culminaram na proposta
de estudo aqui apresentada. Penso que na pesquisa de conclusao de meu curso de bacharelado
em teatro no Centro Universitario da Cidade — UniverCidade/RJ, intitulada “A observagao dos
impulsos para um estado continuo de presenga: a conexdo do ator com o momento presente”,!
o interesse pela imaginacdo no corpo dangante estava ainda em estado de laténcia. Embora nao
fosse o foco de minha pesquisa na época, a imaginacao estava, evidentemente, em relagdo direta
com a agdo fisica,” com o olhar direcionado para o corpo na cena teatral. O trabalho focalizava o
estudo da acdo fisica tendo como base a percepcao fina daquilo que compreendemos como um
impulso. O impulso foi entdo pesquisado, conforme muitos autores o entendem: como a origem
da acdo, do gesto, do movimento, como parte constituinte da agdo. Foi a partir da investigagao
dos impulsos, da aten¢do dada aos caminhos internos do mover, que fui despertando, ao longo
dos anos, em meu percurso profissional como artista e docente, para o valor da imaginagao na
sua manifesta¢do corporea. E pude reconhecer a importancia que a imaginagdo sempre teve no

meu fazer em danca.

! O referido trabalho de conclusdo de curso foi desenvolvido sob a orientagio da professora doutora Thereza
Rocha e defendido em 2006.
% Nesse caso, a agdo fisica ¢ considerada com base no conceito cunhado pelo diretor teatral russo Constantin

Stanislavski (1863-1938), segundo o qual o corpo em acdo ¢ compreendido na integracdo das faculdades fisica,
psiquica, emocional e espiritual.
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No aprendizado constante do exercicio docente, na danca e no teatro, buscando com-
preender e auxiliar os estudantes em seus processos pessoais, senti a necessidade de me aproxi-
mar do campo da educacdo somatica. Embora o sistema Laban/Bartenieff ja estivesse presente
em minha formagao e, quando muito jovem, tenha entrado em contato com o método Dinamica
Muscular por intermédio de seu criador, Ceme Jambay, foi a demanda em sala de aula com os
estudantes que me levou a conhecer um pouco mais de outras praticas, fosse por experimenta-
¢des em meu corpo ou, mesmo, pela pesquisa tedrica. E o pensamento somatico acabou exer-
cendo influéncia nas construcdes dos meus fazeres. Logo, o desenvolvimento do tema desta
pesquisa foi, em certa medida, atravessado por esse campo interdisciplinar. Nesta dissertacao
dedico aten¢ao ao trabalho com imagens em praticas de educagdao somatica, citando algumas
delas, com o intuito de colaborar para o entendimento do trabalho com a imaginagdo no fazer
em danca que leva em consideracao uma abordagem somatica. Entendo que a imaginacao
na danca ¢ acdo que se manifesta nos espagos mais internos e mais externos do corpo. Adoto a
nocao de interno e externo com base no sistema Laban/Bartenieff: o ambiente interno refere-se
ao espago de vivéncia das imagens, sensacdes, impulsos, memorias, micropercepcdes; € 0 am-
biente externo, aos acontecimentos visiveis e a tudo que existe para além de nossa pele. Preten-
do, porém, discutir a ideia de que esses espacos sdo partes integradas de um espaco Unico. Den-
tro dessa logica de integracao, penso que € na vivéncia do transito entre os ambientes externo
e interno do corpo que as imagens sdo percebidas, acionadas, criadas e recriadas em constantes
atualizagdes. As imagens no corpo se constroem em continua relagdo com o ambiente, com o
outro e com as coisas do mundo. Podemos considerar que elas se manifestam no fluxo dos mo-
vimentos corporais como expressao de um corpo que estd em constantes e multiplas relagoes.
As imagens, portanto, influenciam ndo somente o surgimento dos movimentos, mas a maneira
como eles sdao executados. Cabe supor que as imagens t€m por caracteristica a variabilidade,
estando sempre em atualiza¢des. O que nos possibilita pensar que a imagina¢do como poténcia
criativa e poética do corpo estaria em um dindmico processo de construcao, imprimindo nos
movimentos constantes atualizagoes.

Para o tipo de trabalho que esta sendo proposto neste estudo, se faz necessario um cor-
po sensivelmente ativado, em estado de comprometimento, disponibilidade e escuta, que se
permita experimentar o fluir das imagens no corpo. Um corpo aberto a descobertas de novas
possibilidades de relacionamento com o proprio mover. Seguindo esse caminho reflexivo, sera
abordada nesta escrita a intima relagdo entre percepcao e acao, na qual perceber pode ser con-

siderado agir. Estar em movimento € estar em constantes percepgdes/agcdes de si mesmo e do
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todo. As imagens serdo discutidas como modos de percepcao, logo, de acdo. O trabalho com a
imaginagdo envolve essa abertura perceptiva que estd diretamente relacionada as agdes e aos
movimentos do corpo.

As hipdteses que pautaram esta pesquisa foram construidas a partir da observacao de meu
proprio corpo e dos corpos dos estudantes em experiéncias investigativas e artisticas. Assim,
este estudo foi norteado por quatro suposi¢des: a imaginagao pode ser determinante para o que
se faz e 0 como se faz em danga, interferindo nas qualidades dos movimentos; a imaginacao
pode contribuir para a conexao da pessoa que danga com o proprio movimento; a imaginacao
pode revelar um estado especifico de atencgdo e presenca que interesse a diferentes segmentos
das artes cénicas; e a palavra pode ter papel fundamental como um dispositivo® técnico no
trabalho com a imagina¢ao no corpo dancante. Certamente, essas hipoteses foram elaboradas
dentro de um universo de trabalho formado por algumas praticas referenciais. O sistema Laban
— que se mostra uma influéncia presente em meu corpo e em minhas aulas, oferecendo, ao lado
de outras referéncias, um certo suporte para a elabora¢ao dos meus proprios caminhos investi-
gativos e de procedimentos especificos de trabalho com os estudantes — aparece nesta pesquisa
principalmente pela relagdo entre a teoria de esforgo, de Laban, e o estudo da imagina¢do como
acao manifestada nos espacos mais internos e mais externos do corpo. Foi ao observar essa re-
lacdo na pratica docente que as hipoteses desta pesquisa comecgaram a se desenhar. Nao ha aqui,
contudo, o objetivo de centrar o estudo tedrico-pratico no sistema Laban, mas considerar sua
relevancia para o surgimento desta pesquisa € como um conhecimento construido e presente no
corpo que, naturalmente, influencia o meu fazer em danga.

Em minhas préaticas, a palavra revelou-se um elemento importante, firmando-se como
dispositivo técnico fundamental e estruturante dos procedimentos de criagdo artistica e de en-
sino. Trata-se de uma das formas de expressdao de nossa imaginacao. Com as palavras nos
comunicamos, manifestamos o que sentimos, representamos os modos de ver as coisas € 0
mundo e, se quisermos, as usamos deliberadamente como inspiracao para nossas dangas. Elas
permeiam nossos pensamentos; atuam como imagens no corpo. Como professores, ¢ com elas
que conduzimos as praticas corporais mesmo quando optamos por usa-las de maneira moderada
ou restrita. Percebo que no trabalho que desenvolvo, o valor que atribuo ao uso das palavras
como estimulos ao mover da imaginagao no corpo se deve, em boa parte, a minhas experiéncias
com as palavras-imagens pensadas, dancadas e faladas no transito entre os territorios da danga,

do teatro e da educacdo somatica. Reconhego e proponho neste texto o valor da palavra como

3 . .. , . . . , . . ~
O termo dispositivo ¢ utilizado nesta pesquisa como um mecanismo de estimulo da imaginag¢do em processo de
criacdo em danga.
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imagem dinadmica mobilizadora do corpo.

No experimento artistico Em espera, a palavra como dispositivo técnico de criagao ¢ um
elemento-chave para o desenvolvimento do trabalho, estando na base metodologica da investi-
gacdo artistica que tem como caminhos de estudo e criagdo os procedimentos de improvisagao
e de estruturacdo de frases de movimento. A partir desses dois caminhos, as hipdteses deste es-
tudo ganham mais uma oportunidade de observacdo pelo campo pratico. Assim, permeando as
hipoteses centrais, abre-se o espago de reflexdo sobre: a relacdo da imaginagdo com os fatores
de movimento do sistema Laban; os critérios e percepgdes do trabalho com a imaginacao em
dancgas improvisadas e em dancgas coreografadas com estruturas fixas; e a imaginagao na repe-
ticado do movimento dangado. No processo de criagao foram usados como estimulos fotografias
de obras de arte, poesias, musicas, filmes, objetos, memorias e o exercicio de escrita automati-
ca. Esses estimulos atuaram nutrindo o universo imagético pessoal e auxiliando na construgao
dos dispositivos.

Em espera ¢ uma criacdo em danga livremente inspirada na vida e na obra da escultora
francesa Camille Claudel (1864-1943). Essa escolha se deve a um desejo antigo de desenvolver
esse tema em um trabalho artistico. Identifiquei, nesse processo de estudo, uma boa oportuni-
dade de esse trabalho ser gerado. Percebo na beleza e na carga expressiva de suas obras, assim
como na trajetéria de sua vida, material estimulante para uma criacdo em danga. Esse expe-
rimento ¢ uma proposta desvinculada da necessidade de narrativa descritiva da trajetoria da
escultora, sendo, fundamentalmente, um ponto de partida para o desenrolar criativo, servindo
ao propdsito investigativo desta pesquisa.

Dentre importantes referéncias presentes, direta ou indiretamente, nesta dissertagao, des-
taco os pensadores, artistas e/ou pesquisadores José¢ Gil, Marie Bardet, Rudolf Laban e Adriana
Bittencourt que colaboraram para maior compreensao do pensamento que esta na base deste
estudo: a imaginacdo como acdo que ¢ do corpo, que se manifesta nele e por meio dele. Nesta
escrita, visito diversos autores que atravessaram os meus fazeres ao longo dos anos, na busca
por iluminar pontos que julgo importantes em uma proposta sensivel de trabalho com a imagi-
nac¢ao na danga.

Para artistas da danca e das artes cénicas em geral que se dedicam ao estudo do corpo
em movimento, ¢ reconhecido o valor do ato de se colocar em experiéncia, da necessidade de
seguir pesquisando, ampliando horizontes, buscando trabalhar e conhecer a si mesmo para o de-
senvolvimento de seus recursos pessoais e de suas possibilidades expressivas. Creio que o con-

teudo que esta pesquisa oferece pode ser de significativo valor para as pessoas que percebem
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a importancia de uma continua formacao, estando elas inseridas, ou ndo, no meio académico.
Penso que as experiéncias praticas e reflexivas que apresento neste texto podem repercutir favo-
ravelmente nos processos de formacao e de criagdo nos mais variados contextos e vertentes de
danga em que haja o interesse em um fazer aberto a novas descobertas, mesmo que isso repre-
sente mudancas de paradigmas, transformacdes no pensar e no agir refletidas na vida e na arte.

Mais especificamente no contexto da formagdo em danca, suponho que esta pesquisa
lance o olhar para assuntos que merecem aten¢do, como: a discussdo do uso consciente da
imagina¢do como ferramenta de trabalho na danga, permitindo a reflexdo sobre o modo como
nos situamos em meio aos padrdes habituais de abordagem da imaginacgdo e seus objetivos; a
relevancia da atua¢ao de quem conduz/facilita a proposta, para um trabalho diferenciado com a
imaginacdo, comprometido com um fazer sensivel, criativo e poético; e a importancia de bons
niveis de conectividade entre professor/facilitador e estudantes/participantes para que esse tipo
de trabalho flua livremente. Dessa forma, este estudo refor¢a o papel do professor como par-
ticipante. Como um corpo atravessado em relagdes e na experiéncia do exercicio imaginativo.

A nocao de imaginagdo como agdo que se constitui no corpo, que se manifesta na carne,
fazendo-se sentir e ver nos movimentos corporais, baseia-se no entendimento de que as imagens
se constroem nas muitas relacdes que estabelecemos conosco e com o mundo. Entendo que a
ideia de um corpo relacional nos estimula a pensar 0 nosso estar € agir no mundo em fronteiras
diluidas entre arte e vida. Afinal, como podemos distinguir em nossos corpos os acontecimentos
e as suas reverberagdes por categorias pertencentes a vida ou a arte? Somos tudo misturado. E,
que bom! Somos essa matéria amalgamada de vida e arte. Entender que os nossos fazeres do
corpo na dancga sao atravessados pelo ambiente, por tudo e pelo todo parece fundamental para
darmos aten¢do aos seus modos de expressdo. Inserido em uma complexa rede de relagdes,
0 corpo estd em constante agenciamento de imagens, impressoes, percepcoes das coisas, das
pessoas, dos acontecimentos, do mundo. Talvez, possamos crer que, de maneira dinamica, os
cruzamentos entre arte ¢ vida se ddo como matéria virtual, como for¢as que nos movem. O ca-
minho da experiéncia, de um mover consciente, a partir da escuta e do cuidado de si, mostra-se
como a melhor via para o trabalho com a imagina¢ao na criacdo em danca, uma vez que nos
propomos a ouvir, sentir e deixar agir as for¢as virtuais que nos habitam. Um caminho possivel
para deixarmos nossos corpos dizerem o que necessitam dizer com suas dangas.

Ciente da amplitude e complexidade do tema, sendo uma discussao entremeada por sub-
jetividades, segui nesse percurso de pesquisa sem a inten¢ao de obter conclusodes definitivas, até

porque entendo que as incertezas compdem o proprio processo investigativo, vivo e dindmico,
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do corpo nas artes do movimento. Como também compreendo que nesse periodo de pesquisa
de mestrado que me parece tdo curto, me coube, dentro desse recorte de estudo, abordar apenas
alguns dos muitos pontos de vista que merecem ser contemplados no largo horizonte de estudo
que ¢ a imaginac¢do. Entendo que nesse processo foram abertas possibilidades para um continuo
aprofundamento do tema no decorrer de minha vida académica. Com esse conteudo, desejo
contribuir para o fazer-pensar nas artes cénicas, apontando especificidades do trabalho com a
imaginacao nos processos de criagdo em danga e possiveis caminhos investigativos. Espero que
as experiéncias relatadas e as reflexdes produzidas nesta escrita possam despertar em estudan-
tes, professores, artistas e/ou pesquisadores o desejo por olhares sempre renovados para as suas
praticas, instigando investigag¢des e producdes académicas e artisticas que venham a colaborar
para o fortalecimento do campo. Desejo que este texto dissertativo seja um convite ao sentit/

mover da imaginacao no corpo, na vida.



26



27

CAPITULO I

1. AIMAGINACAO NO CORPO DANCANTE: TRILHAS REFLEXIVAS

Diante do horizonte amplo de estudo que a tematica desta pesquisa oferece, exponho
algumas pistas reflexivas com o objetivo de construir um entendimento base para o desenvol-
vimento desse estudo. Visto que a imaginagdo envolve uma complexa trama que entrelaga os
aspectos fisicos, psiquicos, emocionais e sociais, e, dada a diversidade de olhares existentes
acerca do conceito e as variadas conexodes possiveis a ser estabelecidas entre os campos do
saber, concentro-me em apenas algumas das muitas trilhas de pensamento pertinentes a esta
investigacdo. Desejo apontar aqui aspectos-chave para se pensar a experiéncia dangante na
integralidade entre imaginagdo e movimento dancado. Articulo, nas linhas que se seguem, pen-
samentos voltados para a experiéncia do corpo que venham a colaborar para a observagao, ao
longo deste estudo, do corpo que ¢ imagem, que danca com e a partir da imaginagdo e a faz
dangar pelo movimento.

O que normalmente pensamos sobre imagina¢do? No senso comum ela ¢ compreendida
como a capacidade mental de representar imagens e criar a partir da combinagdo de ideias. E
considerada tanto algo positivo — como no caso da arte, quando vinculada a uma construgao
simbolica e/ou poética, ou no caso da ciéncia, quando, por exemplo, suposi¢des futuras realiza-
das em uma pesquisa cientifica possibilitam novas descobertas — quanto algo negativo, quando
o mergulho profundo na fantasia conduz a loucura. A imagina¢do costuma ser pensada em sua
associacdo com a memoria, a percepcao, as sensagoes, o desejo, a criatividade, a inventividade,
entre tantos outros aspectos. Pode ser considerada uma capacidade a ser exercitada ou explora-
da. E, ndo raro, o trabalho com a imagina¢do em diferentes areas do saber ¢ tomado como algo
opcional, que esta no ambito da escolha, e do qual podemos fazer uso ou nao. Ao mesmo tempo
ela € vista como um elemento constituinte do ser humano.

Sob uma perspectiva filoséfica, Marilena Chaui (2000) especifica os modos como a
imaginacdo comumente se apresenta. A autora parte de dois principais sentidos: a imagina-
¢ao reprodutora, que compreende a capacidade da mente de evocar imagens provenientes da
percepcdo e da memoria; e a imaginagdo criadora, relacionada a capacidade mental de criar,
combinar os elementos afetivos, intelectuais e culturais, oferecendo condig¢des para que as ima-
gens projetadas se tornem, de fato, algo novo. A partir da imaginacao reprodutora e da imagi-
nacao criadora, Chaui nos apresenta outras possibilidades: a imaginagdo evocadora, que torna

presente o ausente, por meio de imagens com certo teor afetivo; a imaginagao irrealizadora, que
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torna ausente o presente, criando outra realidade, na qual se vive como no sonho, no devaneio
ou na brincadeira; e a imaginacao fabulosa, responsavel por criar mitos e lendas normalmente
em uma sociedade, grupo social ou comunidade, com o intuito de explicar a propria origem, o
mundo e o sentido das coisas pelo viés religioso. E, ainda sobre a imaginacgao criadora, nos diz:
“Aimaginag¢ao criadora pede auxilio a percep¢do, a memoria, as ideias existentes, a imaginagao
reprodutora e evocadora para cumprir-se como criagao ou invencao” (CHAUI, 2000, p. 170).

Considerando as defini¢des apresentadas pela autora, penso que transitamos, todo o tem-
po, por diferentes modalidades de imaginagao, de maneira intencional ou deixando-nos tomar,
de forma imprevisivel, por suas possiveis formas de atuacdo. O ato de imaginar, de criar ima-
gens envolve nosso corpo fisico, nossas sensibilidade, singularidade ¢ memaorias, os contextos
sociais e culturais em que estamos inseridos € a maneira como nos percebemos e nos relacio-
namos com o outro ¢ o mundo. A imaginagao faz parte das experiéncias fisicas e subjetivas do
ser humano como um elemento que integra a corporeidade. Sendo assim, permeia nosso agir no
mundo. Nesse sentido, a proposta pratica/reflexiva desta pesquisa apoia-se na compreensao da
imaginac¢ao como parte constituinte do corpo, de um corpo relacional, entendendo a capacidade
imaginativa como um campo a ser explorado na danga.

Para isso, distancio-me de uma visdo dualista cartesiana de corpo e mente, segundo a qual
a mente se sobressai ao corpo como caminho unico para o conhecimento. E encontro afinidade
em linhas de pensamento que consideram o corpo na sua experiéncia. Compreendendo o corpo
em sua integralidade e em sua relagdo com o todo, este estudo reconhece a importante relagao
entre percepgdo, imagem e acdo. Cabe pensarmos em uma imaginagdo encarnada, expressao
frequentemente utilizada nas artes cénicas, que aparecera no decorrer desta dissertagdo. Sua
escolha se deve principalmente ao entendimento de uma imaginacgao que ¢ corpo, constituida
no corpo e vivenciada como movimento. Creio ser possivel estabelecer, entre outros pontos de
referéncia, uma singela relacdo com o conceito de consciéncia encarnada, de Merleau-Ponty —
afinal, o filosofo apresenta o pensamento de um corpo que € sujeito e objeto da percepgao. Sem
desprezar a visao de um dentro e de um fora corporeo, ele defende uma inter-relagao ou insepa-
rabilidade dos lados, a partir das percepgdes de si mesmo, do mundo e de si mesmo no mundo.
A ideia de consciéncia encarnada refor¢a o entendimento da consciéncia vinculada ao corpo e
ao mundo. Merleau-Ponty, assim como os demais pensadores convidados para esta reflexao,

contribui para a no¢ao de um corpo integral.
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Grandes mestres e artistas-pesquisadores das artes do movimento que dedicaram suas
vidas a investigag¢@o do corpo cénico* e de suas potencialidades, abrindo caminho para avangos
importantes nos estudos sobre a corporeidade, consideraram aspecto fundamental para o estudo
do movimento corporal a relagao existente entre corpo e mente (reconhecendo sua capacidade
imaginativa). Podemos perceber que os discursos sobre o corpo de Jean-Georges Noverre,’
Frangois Delsart,® Emile Jaques-Dalcroze’ foram orientados pelo desejo de um fazer expres-
sivo, na danga e no teatro, que fosse o reflexo e a experiéncia das relagdes entre corpo e alma,
apontando para a ideia de comunhao entre os dois aspectos. J& havia, portanto, a compreensao
do corpo em integracdo com mente e espirito, em relagdo com a natureza. Suas pesquisas foram
de grande importancia para a transformag¢ao da danga moderna, colaborando para o surgimento
de novas perspectivas na danca, abrindo o caminho para o abandono de um forte compromisso
com o rigor do balé classico e com o desempenho técnico virtuoso, langando luz sobre outros
modos de se fazer danca. Por meio de seus estudos, que tinham em comum a ideia do gesto re-
lacionado aos sentimentos e emocodes, foi oferecida aos artistas a oportunidade de experimentar
suas possibilidades expressivas, rompendo com os tradicionais padrdes e convengdes existentes
no passado. E muito se caminhou até os dias de hoje nesse sentido com as colaboragdes dos

artistas-pesquisadores que os sucederam.

40 corpo cénico é compreendido nesta pesquisa como um corpo em constru¢do na sua poténcia artistica, no
momento presente de sua performance, em um espaco cénico que inclui as mais variadas configuracdes espa-
ciais, desde que sejam determinadas como espagos de atuagdo. Essa no¢@o de corpo cénico abrange as artes cé-
nicas em geral. Segundo Pavis (2008, p. 133), o espago cénico ¢ o “Termo de uso contemporaneo para palco* ou
area de atuagdo*. Considerando-se a explosao das formas cenograficas e a experimentagdo sobre novas relagdes
palco-plateia*[...] O espago cénico nos ¢ dado aqui e agora pelo espetaculo, gracas aos atores cujas evolucdes
gestuais circunscrevem este espaco cénico”.

5 O francés Jean-Georges Noverre (1727-1810), bailarino, coredgrafo, professor e tedrico da danga, conhecido
como o Shakespeare da danca, com sua visdo questionadora, criou mais de 90 balés e as famosas Lettres sur

la Danse et les Arts Imitateurs. Argumentava que o bailarino deveria desenvolver o espirito e a personalidade,
abandonando o virtuosismo técnico, mas sem deixar de ter boa formagao e continuo treinamento fisico. Busca-
va a aproximacao entre arte e natureza. Como fundamento de seu trabalho, criou o balé de a¢do, com foco na
dramaticidade e na expressividade por meio dos gestos. O gesto seria “uma forma exterior de um sentimento, seu
caminho visivel” (AZEVEDO, 2004, p. 52).

6 Frangois Delsart (1811-1871) nasceu na Franga, foi um artista do teatro, orador, cantor, professor e filosofo.

Desenvolveu analise sobre os gestos e a expressdo humana, teoria conhecida como estética aplicada. Foi uma
importante influéncia para a danca moderna. Buscava entender os mecanismos do corpo humano que tradu-

zem estados interiores considerando as relagdes entre corpo e alma. Concluiu que “a intensidade do sentimento
comanda a intensidade do gesto, de modo que nenhum gesto deve existir e muito menos ser apresentado sem sig-
nificado” (AZEVEDO, 2004, p. 54). Desenvolveu sua andlise a partir de dois principios basicos: o da correspon-
déncia e o da trindade. No primeiro, as func¢des espiritual e corporal se correspondem, e o gesto esta vinculado a
respiracdo e ¢ desenvolvido pelos musculos, tendo como suporte sentimentos, emogdes e ideias. No segundo, a
vida, o espirito e a alma, os trés principios do ser, formam uma unidade.

7 Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950), nascido na Austria, foi pianista e professor de musica do Conservatério

de Genebra. Criou a gindstica ritmica ou eurritmia. Tornou-se mundialmente conhecido por seu sistema de ensi-
no de musica baseado no movimento corporal expressivo. Assim como, Delsarte, Dalcroze foi grande influéncia
para a danca moderna.
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Rudolf Von Laban,® também com motiva¢des semelhantes as desses mestres ¢ influen-
ciado principalmente por Delsart e Dalcroze, em seus estudos acerca do movimento corporal
deu prioridade a vida interior do individuo, interessando-se pelos movimentos mais naturais
e espontaneos, fundamentado na consciéncia da unido entre corpo e espirito. Ele percebeu a
intrinseca relagdo do peso da matéria corporal com a vontade dindmica e as impressdes que
desencadeiam reagdes. Entendeu que o pensamento ¢ um movimento intercorporal, e o espiri-
to, esséncia movimentada ou o proprio movimento. De seu ponto de vista, 0 movimento era o
principal meio de expressao humana. Regina Miranda (2008, p. 26) sintetiza aspectos-chave do

trabalho de Laban:

Laban criou uma filosofia na qual o movimento constitui a imagem do pensamen-
to, das emogdes e da vida, e uma gramatica que da acesso a observagdo, analise e
compreensdo das redes de intensidades em movimento, enquanto encarnadas num
corpo que integra Esfor¢o, Forma e Espago, um corpo que ele chamou de “corpo-
-vivo-em-movimento”.

Entendo haver afinidades entre os pensamentos de Laban e de Merleau-Ponty, posto que,
segundo este ultimo, o corpo ¢ considerado na sua experiéncia, sendo ele mesmo sujeito da
percepgao e objeto percebido, e sendo a experiéncia oriunda da percep¢ao. Na sua ideia de uma
consciéncia encarnada estabelece a relacao entre corpo € mundo de forma nao dualista. Logo o
mundo € o que € vivido e ndo o que se pensa dele. Entendo que a ideia de corpo proprio, de Mer-
leau-Ponty, trata da conexao, interagao e reversibilidade entre corpo e mundo. Nos pensamentos
de Laban, o espago nao se define por um dentro e fora do corpo, mas como um espago unico de
interligagdo entre interior e exterior. A vida interior ndo ¢ vista dissociada de nossas relacdes
com o mundo. Para ambos ¢ na experiéncia da corporeidade, no agir, que o ser humano se torna
consciente de si, do outro, do mundo. Nao como realidades apartadas, mas como existéncia in-
tegrada. Os estudos do movimento de Laban, que oferece um certo apoio a investigagdo pratica

artistica desta pesquisa, nos ajuda a refletir sobre a imaginacao encarnada.

A crenga na continua relagdo entre fluxos da vida interior e da vida exterior levou
Laban a conectar o movimento externalizado a vontade, ao desejo, a intengdo, a
sensagdo e aos sentimentos. Assim, diz o autor (2011a) que o sentimento ou pen-
samento que acompanha ou precede os movimentos ¢ o que da cor e vitalidade a
motricidade, gerando ritmos e tensdes espaciais capazes de colocar o ser humano
em relagdo constante consigo mesmo, com o entorno, com o outro, com o mundo.
(BARBOSA, 2016, p. 103).

8 Rudolf Von Laban (1879-1958) nasceu na Bratislava, na época pertencente a Hungria. Bailarino, coreografo,
professor, escritor, arquiteto, pesquisador do corpo e do movimento, foi o criador do sistema de notagao de movi-
mentos, a kinetography Laban, conhecido nos EUA como Labanotation. Defendia a vivéncia criativa e conscien-
te do movimento corporal.



31

O fil6sofo Gaston Bachelard, que foi um pensador interessado nas relagdes entre filosofia
e arte, além de dedicar-se a epistemologia da ciéncia defendendo um novo espirito cientifi-
co, tal fase conhecida como diurna, debrugou-se, na sua fase noturna, & imaginagao, tragando
um didlogo direto com a literatura. Ao contrario da imaginagdo formal, que se distancia da
realidade concreta, sendo pautada no sentido da visdo em continuo exercicio de abstracdo e
contemplagdo, Bachelard propde a imaginagdo material e dindmica, em que o sujeito intervém
ativamente na matéria, trazendo uma filosofia das maos ativas dos artesdos, dos alquimistas,
dos artistas, que na vontade de criar manipulam e transformam a matéria. A imaginagao ¢ ali-
mentada pela vontade de criar. Na interacdo com determinada matéria, a contempla¢do como
vontade de olhar ¢ aliada a uma imaginagao inventiva. No ponto de vista do filésofo, o deva-
neio tem fungdo importante, pois ¢ o meio pelo qual a capacidade mental ¢ libertada, deixando
fluir a imaginacao criadora e sua materializacao. “Para sonhar o poder, necessita-se apenas de
uma gota imaginada em profundidade. A dgua assim dinamizada ¢ um embrido; da a vida um
impulso inesgotavel” (BACHELARD, 1997, p. 11). Em sua visdo, o processo se da, portanto,

na relagdo com a matéria.

E na carne, nos 6rgios, que nascem as imagens materiais primordiais. Essas primeiras
imagens materiais sdo dinamicas, ativas; estdo ligadas a vontade simples, espantosa-
mente rudimentares. [...] A mao ociosa ¢ acariciante que percorre as linhas bem-feitas,
que inspeciona um trabalho concluido, pode se encantar com uma geometria facil. Ela
conduz a filosofia de um filésofo que vé o trabalhador trabalhar. No reino da estética,
essa visualizagdo do trabalho concluido conduz naturalmente a supremacia da imagi-
nagdo formal. Ao contrario, a mdo trabalhadora e imperiosa aprende a dinamogenia
essencial do real, ao trabalhar uma matéria que, a0 mesmo tempo, resiste e cede como
carne amante e rebelde (BACHELARD, 1997, p. 9-14).

Suponho que a imaginagdo, como acao criativa, encontra no fazer artistico espago para
a sua manifestacdo ou materializagdo. Para a artista plastica e tedrica da arte Fayga Ostrower
(2010), a imaginagao criativa esta vinculada as especificidades de uma matéria, estando relacio-
nada com cada campo de trabalho. Assim, existiriam uma imaginag¢ao artistica, uma cientifica,
uma artesanal, uma tecnologica etc. A imaginacao ocorreria, portanto, de forma especifica, em
adequagdo a matéria. Logo, a imaginagdo criativa, para um escultor que esculpe uma peca de
madeira ou para um cientista empenhado na descoberta de uma vacina, se apresentaria de ma-

neiras distintas, sempre atreladas a materialidade de seus fazeres.

A materialidade ndo ¢, portanto, um fato meramente fisico mesmo quando sua matéria
o0 ¢. Permanecendo o modo de ser essencial de um fendmeno e, consequentemente,
com isso delineando o campo de agdo humana, para o homem as materialidades se
colocam num plano simbolico visto que nas ordenagdes possiveis se inserem modos
de comunicagdo. Por meio dessas ordenagdes 0 homem se comunica com 0s outros.
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Assim, através das formas proprias de uma matéria, de ordenagdes especificas a ela,
estamos nos movendo no contexto de uma linguagem. Nessas ordenagdes a existén-
cia da matéria é percebida num sentido novo, como realizacdo de potencialidades
latentes. Trata-se de potencialidades da matéria bem como de potencialidades nossas,
pois na forma a ser dada configura-se todo um relacionamento nosso com os meios e

conosco mesmo (OSTROWER, 2010, p. 33).

A reflexdo acima, tendo em conta o histérico da autora, pode estar diretamente associada
ao universo das artes plasticas; mostra-se, contudo, bastante coerente quando aplicada ao pen-
samento acerca do corpo e da imaginagdo na danga. Cabe destacar que a matéria de trabalho
dos artistas da danga € o proprio corpo. Logo, a imaginagao criativa de quem dancga funciona de
acordo com as especificidades do seu fazer corporal. Um corpo de “potencialidades latentes”,
que, em multiplas “ordenacdes”, estabelece um processo de comunicacao que se da pelo movi-
mento dan¢ado, de uma escrita corporal. O imaginario, na danga, faz-se ver na propria corpo-
reidade dangante. Na danga, o corpo ¢, ao mesmo tempo, criador e criagdo no fluxo do tempo.

Penso que os pontos de vista de Rudolf Laban e de Bachelard parecem ter relacdo com o
pensamento de Ostrower, quando aplicado a danga, pois referem-se a maneira como nos rela-
cionamos com as potencialidades da matéria, corpo, em relagdo com o meio. “As ordenagdes
especificas da matéria” ocorreriam pela vontade dindmica e pelas impressoes, ou talvez, per-
cepgoes, que sdo ativadas e solicitadas nas relacdes com si mesmo e o ambiente. Cabe ressaltar
que as imagens sao compreendidas também como percepgoes, sensagdes, sentimentos, movi-
mentos, gestos — € ndo apenas como representagdes mentais vinculadas as referéncias visuais
—, provenientes igualmente dos demais sentidos (paladar, tato, audi¢ao, olfato). O pensamento,
as imagens em geral, ocorreriam, portanto, nesse processo de criagdo continua e relacional no

tempo presente. Segundo Marie Bardet (2014, p. 194),

Esta materialidade ¢ dinamica, ela ¢ percepgdo e acdo, tecedura dos movimentos e
das comogdes que constituem meu presente, como uma bolha de tempo e de matéria
indivisa. Nao um instante suspenso, mas a imediatez do passado ¢ do futuro, que
se tornam a imediatez da sensacgdo e a da ac¢do, sendo ambos movimento. Ndo uma
representagdo através da sensag@o, uma reflexdo de uma consciéncia em retrocesso e
depois uma decisdo aplicada a realidade material, mas um sistema de combinagdo de
sensacdes e de movimentos: certa consciéncia sensivel ao presente, em que a matéria
se redistribui transversalmente.

Pela perspectiva dos estudos do funcionamento do cérebro constatamos que o processo
mental esta vinculado a matéria. Neide Neves (2008, p. 60) comenta o ponto de vista do neu-

rocientista Gerald Edelman:®

9 Prémio Nobel de 1972 em Fisiologia da Medicina, Gerald Edelman criou a teoria da selegéo do grupo neuronal
—TNGS.
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a posicao fundamental de Edelman é que a mente é um tipo especial de processo que
depende de arranjos especiais da matéria. E intencional, mas surge das interagdes
da matéria cerebral ndo intencional. A propria matéria nasce de processos de troca
de energia. Ela também ¢é processo. E os processos mentais surgem do trabalho de
sistemas cerebrais enormemente intrincados, em varios niveis de organizagdo, que
estdo intimamente relacionados com outras fungdes corporais, principalmente o mo-
vimento.

Neves (2008) nos lembra que o movimento esta presente no funcionamento do cérebro,
desde os niveis de formacao das células, de acao das sinapses, loops € mapas, até a exploragao
do movimento do corpo no espago, gerado pelo funcionamento cerebral e realimentado por
estimulos provenientes do mundo exterior e do proprio organismo.

De maneira bastante simplificada, é possivel dizer que o funcionamento da mente se da
pelo cérebro e que o cérebro € corpo. Logo, esse corpo-mente, matéria que em esséncia ¢ movi-
mento, campo de potencialidades latentes, de ordenagdes e organizacdes constantes e multiplas
em troca com o ambiente, € 0 nosso meio de comunicagdo, de expressao artistica. O corpo que
danca esta implicado em um jogo de tensdes e forgas que o habitam e o atravessam. “¢ ele pro-
prio for¢a e energia” (GIL, 2001, p. 28). Est4d em constantes ajustes, em um fazer pautado pela
instabilidade. As transformagdes microscopicas na energia muscular, no fluxo sanguineo, no

sistema nervoso e demais sistemas influenciam todo o corpo. José Gil (2001, p. 26) enfatiza que

A arte do bailarino consiste assim em construir um maximo de instabilidade, em de-
sarticular as articulagdes, em segmentar os movimentos, em separar 0s membros € 0s
orgdos a fim de poder reconstruir um sistema de um equilibrio infinitamente delicado
—uma espécie de caixa de ressonancia ou de amplificador dos movimentos microsco-
picos do corpo: esses, nomeadamente cinestésicos, sobre os quais a consciéncia nao
pode ter controlo a ndo ser concentrando-se neles. Entdo, o corpo solta-se e a cons-
ciéncia do corpo torna-se um espago interior percorrido por movimentos que refletem
a escala macroscopica os movimentos subtis que atravessam 0s 0rgaos.

José Gil considera o sistema-corpo um todo integrado e destaca a a¢do da consciéncia'®
nesse sistema em equilibrio. “O equilibrio ndo ¢ portanto mecanico, fisico, mas ‘virtual’, por-
que € o corpo virtual que danca (Susanne Lager), ndo o corpo de carne e de musculos. Ou antes:
o corpo de carne dancando actualiza o virtual, incarna-o e desmaterializa-o a0 mesmo tempo”
(Gil, 2001, p. 27). Com base na ndo separagdo entre corpo € mente, o autor apresenta uma visao
bastante enriquecedora para este estudo, ao refletir sobre os movimentos nas escalas micro e

macro, ¢ na relacdo de matéria e imagem. Expde a ideia de que os movimentos infinitamente

10 Nesta pesquisa, cabe adotar a palavra consciéncia implicada na experiéncia do corpo-mente. José Gil (2001)

e Neide Neves (2008) mencionam a existéncia de duas palavras na lingua inglesa para se falar de consciéncia:

a palavra awareness, que esta relacionada a propria experiéncia fisica na relacdo com os conteudos a que temos
acesso, como também, aos estados de aten¢do e de prontiddo para a acdo; e a palavra consciousness, que envolve
o saber da awareness, contendo a capacidade de refletir sobre si mesmo e sobre o proprio perceber.
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pequenos, invisiveis por sua escala microscopica, assim como os movimentos visiveis pela es-
cala macro, pertencem ao aspecto material, mas também estao dentro do territorio das imagens,
da energia psiquica.
Neste sentido, a diferenga entre “matéria” e “imagem” resume-se a uma questdo de
escala: a consciéncia-imagem “existe-dentro” do corpo na medida em que pertence ao
sistema-corpo, que vai do macroscépico ao infinitamente microscopico. O primeiro
compreende o corpo proprio e os 6rgdos, o segundo a consciéncia e as imagens. O
equilibrio do bailarino ¢ virtual ndo por derivar da ac¢do da consciéncia sobre o cor-

po, como o efeito de uma causa fisica, mas porque essa ac¢ao pertence a presenca do
corpo no proprio momento em que se manifesta. A actualizag¢@o do virtual € um agir.

Se a consciéncia integra o sistema-corpo, agindo sobre ele age sobre si mesma: é por
isso que o movimento dangado age sobre a consciéncia, suscitando essa “consciéncia
inconsciente” que caracteriza o estado de consciéncia do bailarino. Trata-se de libertar
o corpo entregando-o a si proprio: ndo ao corpo-mecanico nem ao corpo-biologico,
mas ao corpo penetrado de consciéncia do corpo (ndo consciéncia de si ou consciéncia
reflexiva de um “eu”) (GIL, 2001, p. 27).

Refletir sobre as possibilidades de trabalho com a imagina¢ao na danca, compreendendo
imaginagdo como ag¢ado inscrita no corpo e revelada nos movimentos como poesia corporea,
requer o entendimento para além dos modos de atuacdo/manifestagdo da imaginagdo, como
exposto de maneira precisa por Marilena Chaui, e dos possiveis mecanismos de exercicio da
capacidade imaginativa. Creio que para trabalhar deliberadamente a imaginacdo na criagdo em
danga seja necessario partir do entendimento de uma imaginacao encarnada, que ¢ carne, ma-
téria. E, portanto, essa ideia de um corpo penetrado de consciéncia, uma consciéncia movente,
também influenciada pelo proprio movimento corporal, que serve de base ao estudo pratico-re-
flexivo desenvolvido nesta pesquisa.

Na pratica artistica € costume se trabalhar com a sugestdo de imagens como estimu-
los, gatilhos, para o desencadeamento da acdo imaginativa, gerando possibilidades criativas
na constru¢do de uma escrita poética do gesto. Bem como ¢ frequente o uso da sugestao de
imagens, como um ativador do campo sensivel, em trabalhos direcionados a consciéncia, ao
cuidado de si e ao estudo da anatomia do movimento como ferramenta no processo de ensino-
-aprendizagem na danga; e para a conquista de determinados estados corporais e qualidades de
movimento. Entendo que o trabalho com a imaginagdo na criagao em danca pode ser realizado
ndo s6 como um ativador da criatividade, mas também do campo sensivel, acessando niveis
mais sutis de percep¢ao da propria experiéncia, guiando a criacdo em danga por novos cami-
nhos de vivéncia pessoal e escrita do corpo em movimento.

Dessa forma, entendo que o trabalho que prioriza a imaginagdo em estados mais sutis

de percepgao distancia-se de um fazer em danga que vise exclusivamente a uma reproducgio me-
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canica do gesto, a um fazer apenas quantitativo, como uma cdpia de algo ja existente, desconsi-
derando as particularidades desse corpo movente. Ao contrario, concentra-se na experiéncia da
imaginacdo como uma a¢ao no e do corpo dangante, em fluxo criativo, considerando a instabi-
lidade e o risco dessa escolha de trabalho. Abordar a imaginagdo na danga com camadas mais
profundas de compreensdo solicita uma atitude investigativa sobre si mesmo, para a descoberta
de suas possibilidades criativas no reconhecimento da a¢ao do imaginario como ag¢ao do corpo.
Todavia, para se trabalhar com a imaginag@o sob essa perspectiva, ha que ter interesse por esse
tema. Ha que ultrapassar algumas barreiras de entendimento que suponho relacionadas com as
maneiras como normalmente o tema ¢ abordado na pratica. Vejo algumas possiveis razdes para
certa resisténcia a esse tipo de trabalho:

1) por seu aspecto variacional, que pode acarretar possiveis transformac¢des do movimento. As-
sim como uma imagem criada mentalmente sofre alteragdes quando relembrada, o movimento
criado a partir de uma imagem pode softrer alteracdes quando essa imagem, que lhe deu origem,
¢ acionada, ativada novamente com a execucao do movimento. Creio que isso esta bastante re-
lacionado a dangas que lidam com escritas fixas de movimento de maneira mais rigida. Nesses
casos nao esta sendo levado em consideragao o fato de que todo movimento corporal ja esta em
constante atualizacdo, mesmo quando nao se objetiva um trabalho com a imaginagao;

2) pela crenca de que nem todas as pessoas sao suficientemente imaginativas. Esse pensamento
parece restringir a imaginagao a produc¢do de imagens mentais e dar a entender a possibilidade
de as imagens estarem dissociadas do corpo. Vale lembrar que a capacidade imaginativa pode
ser exercitada;

3) pelo desejo de afastar a ideia de reproducao ou imitagdo da realidade, vinculado a um fazer
do corpo demonstrativo e puramente mecanico. Podemos pensar que uma imitacdo mecanica,
“vazia”, ocorre, provavelmente, por conta de uma relagdo com a imagem que a desconsidera
como percepg¢do/agao sensivel no corpo, como agdo vivenciada e em transformacao;

4) pela ideia de que um trabalho focalizado unicamente nos aspectos fisicos, enfatizando as
estruturas Ossea e muscular, e os tradicionais elementos de trabalho da danga, como peso,
tempo, espago, fluéncia, dindmica, forma e volume, ndo estaria, necessariamente, exigindo
a capacidade imaginativa de quem danca. Talvez as palavras de Rudolf Laban sejam bem
apropriadas nesse caso: “O fato de o esforco e suas varias nuances poderem ser ndo apenas
vistos e ouvidos, mas também imaginados, ¢ de grande importancia para a sua representacao”
(LABAN, 1978, p. 20).

Esta pesquisa, reitero, tem como proposta o trabalho da imaginagao na criagdo em dan-
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ca. Como, porém, poderia ocorrer um trabalho intencional com a imagina¢ao? Antes de tudo,
creio que com o reconhecimento de que nao existe um trabalho em danca isento da imaginagao
da pessoa que danca. Afinal, se considerarmos que todos os corpos estdo em permanente fluxo
de imagens que se atualizam em constante relagdo com o ambiente, os corpos dangantes e suas
dangas estdo vinculados a esse processo. A partir desse entendimento, suponho que o caminho
exploratorio da imaginacao na danca pode ser beneficiado com uma abordagem que favoreca,
a quem danga, um estado de escuta, intimidade e cumplicidade com o préprio mover, estabe-
lecendo conexdo com a atividade interna que esté relacionada as imagens-sensagdes-acoes em
atualizagdo.

Creio que esse viés de trabalho seja capaz de conduzir o corpo dangante a caminhos de
criacdo menos Obvios, menos engessados, menos confortaveis e mais arriscados, em contato
com sua propria vulnerabilidade. Talvez promova maior escuta das reverberagdes dos movi-
mentos nos espagcos mais internos e mais externos do corpo; possibilite o contato com o que
existe de imprevisivel no gesto, desde seu surgimento até sua repeticdo, se for o caso; e revele
uma pratica repleta de atencdo e abertura para caminhos sensiveis.

Apos esse adendo com observagdes sobre a pratica de dancga, sigo dando continuidade
as trilhas de pensamento propostas por José¢ Gil. Trago seu raciocinio sobre a relagdo da mente
com os movimentos paradoxais do corpo. Gil nos diz que pensar nas direcoes direita e esquer-
da ndo ira coincidir com a direita e esquerda de fato, no ato de uma cambalhota. Para que o
pensamento compreenda os movimentos paradoxais do corpo ¢ necessario que esses se tornem
movimentos do pensamento; “aquilo que se move no pensamento quando pensa 0 movimento ¢
o proprio pensamento” (Gil, 2001, p. 165). Seria o pensamento em cambalhota, o pensamento

em movimento, em adaptacdo, o pensamento como corpo em movimento.

A visdo da cambalhota do ponto de vista do interior do corpo, quer dizer da sua
profundidade, ¢ o “vivido” do espago do corpo. Este esta para além do vivido da
consciéncia (de um objecto) e, como vivido de um corpo ja ndo ¢ sentido, mas esta
nas fronteiras entre o sentido e o pensado.

Por qué “pensado”? Porque, enquanto vivida a cambalhota é todo o corpo em mo-
vimento-tornado-pensamento (pensamento deste movimento preciso do corpo: o
pensamento € aqui o proprio movimento enquanto ¢ pensado, ou seja, 0 movimento
de cambalhota do pensamento). O pensamento ndo pode pensar este tipo de movi-
mentos paradoxais, sendo desposando-os, sendo retomando o proprio movimento
das figuras no espago. Eis como um movimento do corpo se torna movimento de
pensamento (GIL, 2001, p. 164).

Como na fita de Moebius,!! o pensamento percorre, visto do interior, duas vias que carac-

' A fita de Moebius é uma figura topoldgica criada pelos matematicos alemies Johann Listing e August Mobius.
Consiste na juncao das extremidades de uma fita invertida, encontrando-se um lado e seu reverso.
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terizam o mesmo espaco, um espago paradoxal, chamado por ele também de “‘espago interior
virtual’, ‘espago da consciéncia do corpo’, designando todas estas expressoes, na realidade,
um espago transcendental (e) artistico. As projecdes de movimento que nele se formam estao,
decerto, na fronteira entre pensamento e a imagem’ (Gil, 2001, p. 167). Talvez essa fronteira
entre pensamento e imagem seja uma linha borrada. Penso que o raciocinio construido por Gil,
focalizado na maneira como os pensamentos se manifestam nos movimentos paradoxais do
corpo, ndo se aplica somente a movimentos dessa natureza. Arrisco dizer que todo pensamento
enquanto a¢do, em continua construgao, transforma o movimento. E acdo do corpo. Da mesma
maneira, 0 movimento move o pensamento. Eo corpo em constate transformagao. Um processo

mutuo e integrado em fluxo constante na vivéncia do tempo.

Figura 1: Fita de Moebius

Dessa forma, um corpo que se propde explorar a imaginacao no trabalho criativo em dan-
¢a, a partir de diferentes mecanismos de estimulo, deve entender que tanto o seu ser no mundo
quanto o seu proprio fazer em danga estdo implicados na relacdo imbricada entre imagem e
corporeidade. Trata-se de um processo que ocorre no corpo independentemente de estarmos ou
ndo trabalhando, nas artes do movimento, focados na imagina¢do. Parece 6bvio, mas vejo que,
muitas vezes, a imagina¢ao ¢ pensada como algo de menor importancia ou, unicamente, pelo
ponto de vista de um recurso que pode ser acessado com o intuito de agregar alguma qualidade
ao trabalho artistico, a partir de estimulos para o corpo que vem de fora para dentro produzin-
do, em alguma medida, reverberacdes no processo criativo. Esse segundo ponto ¢ certamente
relevante e, alias, considerado nesta pesquisa; mas sendo os estimulos pensados nao s6 como
elementos decorrentes do espago mais externo do corpo. Com frequéncia, todavia, a imagina-
¢do ¢ tida como elemento opcional, dispensavel ou, at¢ mesmo, irrelevante. O que José Gil e
Fayga Ostrower nos mostram ¢ que a imaginagao se revela como matéria corporea.

A pesquisadora Veronica Fabrini (2010, s.p.) propde que, apesar de ser tratadas, com
base no senso comum, de forma banalizada ou sacralizada, “quando problematizadas, imagem

e imagina¢do podem ser exploradas como ‘material genético’ de processos criativos, num tem-
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po anterior a linguagem, ou atras do pensamento, pois ‘Atras do pensamento ndo ha palavras.
E-se’”.2 Queiramos ou ndo, as imagens habitam o corpo, se ddo no e pelo corpo em quaisquer
circunstancias. Logo, explorar a imagina¢do na danga, seja por diferentes abordagens e estimu-
los, significa reconhecé-la como parte integrante desse corpo relacional, da propria matéria em
movimento na experiéncia dangada.

O corpo dangante compreende a si mesmo e a sua danca, em boa parte, por suas capaci-
dades conectiva e perceptiva em meio as diversificadas relagdes com o seu proprio mover e o
ambiente. O lugar de onde parte esta pesquisa ¢ o da experiéncia do corpo dangante. As pala-
vras de José Gil sdo compreendidas por mim, a partir das minhas vivéncias na danga, que estao
registradas em meu corpo como memorias. Creio que cada artista da danca tem seu proprio
entendimento do que vem a ser, por exemplo, “libertar o corpo entregando-o a si proprio” ou
“o corpo penetrado de consciéncia do corpo”. Um entendimento que pertence muito menos a
uma consciéncia racional e reflexiva e muito mais a uma consciéncia “integral” que envolve a
experiéncia cinestésica. A imaginacao nos convida a estuda-la menos pelo viés da racionalida-
de e mais pelo sentir e pelo fazer. A imaginagdo nas artes do movimento ¢ agdo experienciada

no corpo.

1.1. IMAGINACAO E MEMORIA: PERCEPCAO-ACAO NO FLUXO DO TEMPO

Pretende-se sempre que a imaginacao seja a faculdade de formar imagens. Ora, ela é
antes a faculdade de deformar as imagens fornecidas pela percepgdo, é sobretudo a
faculdade de nos libertarmos das imagens primeiras, de mudar as imagens.

Gaston Bachelard

Nosso organismo esta em constante movimento e transformacdo. O movimento esta sem-
pre em atualizag¢do, assim como a imaginacao. A partir da reflexdo que vem sendo construida
neste texto apoiada por estudos existentes sobre o tema, entendo que as imagens, COmo movi-
mentos no e do corpo, sao percebidas, acionadas, capturadas, relacionadas, criadas e recriadas
em processo continuo e simultaneo, (re)organizando-se em conformidade com o ambiente. Pen-
S0 que esse processo de criagao continua ocorre no tempo presente. O movimento corporal, vis-
to também como imagem, estéd sujeito a transformagdes, sofrendo sempre ajustes e alteragdes,
mesmo que extremamente sutis. Talvez por isso, a repeti¢do do movimento corporal, agao tao
presente na danga, nunca ocorra com fidelidade. O corpo em agdo esta implicado na experién-
cia e no transito por diferentes camadas de percep¢ao do movimento. “Imagens sao formas de

percepcao do corpo” (BITTENCOURT, 2012, p. 27).

12 A autora cita uma frase do livro Agua viva, da escritora Clarice Lispector.
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O corpo dangante apresenta uma percep¢ao multissensorial e ativa, diferente da possivel
ideia de percepcao relacionada com passividade. “Nao ha diferenca de natureza entre perceber
e fazer, ou antes, o perceber ja ¢ sempre uma agdo” (BARDET, 2014, p. 227). Marie Bardet
(2014) compreende o movimento dangado como uma leitura sensivel e em curso do espago.

Uma leitura composicional, associada a uma escuta sensorial do espaco e do tempo.

A porosidade da fronteira entre interior e exterior, entre sensagdo ¢ a¢ao, constitui a
espessura da imediatez. A espessura da imediatez exige forjar um conceito renovado
de “imagem”. Esse presente sensorio-motor ndo se concebe sendo como perceber ati-
vamente, através desta imagem sensorio-motriz que € meu corpo como imagem entre
as imagens. Assim, Bergson fala do proprio corpo como de uma imagem, um lugar de
passagem entre sensagdo ¢ agao (BARDET, 2014, p. 229).

“A imagem se situa entre, ela constitui esse entre, ndo uma fronteira, mas o limite como
meio movente” (BARDET, 2014, p. 231). Logo, nesse entre, lugar da imediatez, de cruzamento
de intensidades, reside um perceber que ja ¢ acao do e no corpo. Um corpo compreendido como
imagem sensorio-motriz entre imagens dindmicas. E possivel pensar esse corpo sugerido por
Bergson, lugar de passagem entre sensacao ¢ a¢do, como talvez um corpo-espago-tempo-ima-
gem, em que as imagens sdo acontecimentos. A pesquisadora Adriana Bittencourt (2012, p. 12)

oferece um pensamento que entendo dialogar com a visao de Bergson:

O corpo, assim, ¢ imagem em fluxo no tempo. As imagens emergem como modos de
sua propria percepgao. Imagem no corpo ¢ sempre uma agdo que desliza pela insta-
bilidade dos ajustes que enfrenta para se tornar uma presentidade. Ou seja, quando se
fala em imagem, ha que se levar em conta, sobretudo, o movimento presente nas acdes
do corpo. [...] Todavia, o corpo ndo ¢ apenas imagem em movimento. A imagem ¢&,
sobretudo, um dos modos possiveis de sua comunicagao.

Essa reflexdo me conduz ao pensamento de Bondia (2002, p. 24, 27) acerca do “‘sujeito
da experiéncia”. Trata-se daquele que se permite ser tocado, afetado, atravessado. Esta relacio-
nado com um estado de receptividade. O saber da experiéncia tem a ver com a elaboracdo “do
sentido ou do sem-sentido do que nos acontece”, colaborando para o entendimento de “nossa
propria existéncia e finitude”. “Por isso, o saber da experiéncia ¢ um saber particular, subjetivo,

relativo, contingente, pessoal” (BONDIA, 2002, p. 27)

O sujeito da experiéncia seria um territorio de passagem. [...] O sujeito da experiéncia
¢ um ponto de chegada, um lugar a que chegam as coisas, como um lugar que recebe
o que chega e que, ao receber, lhe da lugar. [...] o sujeito da experiéncia ¢ sobretudo
um espago onde tém lugar os acontecimentos (BONDIA, 2002, p. 24).

O corpo poderia, entdo, ser visto como lugar da experiéncia, territorio de passagem, o lu-

gar de manifestacdo dos acontecimentos, assim como foi sugerido nas falas de Bardet e Bitten-
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court. Mas talvez possa ser apontado também como espago de atualizagdo. Novamente, surge
aqui a ideia dos acontecimentos no fluxo do tempo em interagcdo com o meio. Como algo que
se d& no presente. O sujeito da experiéncia seria receptivo e perceptivo. Uma percepgdo ativa
mais do que passiva. Trata-se de um corpo aberto para o perceber que ja ¢ sempre uma agao; a
percep¢ao como movimento ja imaginario. O corpo como espago de percepcdo, de acdo, onde
tém lugar os acontecimentos.

Ciane Fernandes (2018), em sua pesquisa acerca da abordagem somatico-performativa,
apresenta algumas premissas que, segundo a autora, aos poucos, em seu trabalho, se organiza-

ram em principios. Algumas delas se relacionam com esta pesquisa:

17. primazia da relevancia autdnoma, consisténcia somatica e inovagdo espontanea,
sem pressdo quantitativa; 18. valoriza¢ao da sabedoria e sintonia somaticas (NAGA-
TOMO, 1992) no processo de investigagdo. A mente ndo ¢ apenas funcdo intelectual
e cognitiva, mas ¢ vivéncia explorada, informada e aprendida pelas células, corpori-
ficada; 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 integracao
(FERNANDES, 2018, p. 122).

E possivel encontrar, nas premissas de trabalho de Fernandes, um fazer-pensar do corpo
coerente com este estudo. Um corpo sensivel, conforme entendo, seria um corpo compreen-

13 “como matéria e energia experienciadas de dentro com/no ambiente, num

dido como soma,
todo integrado de sentimento, sensagdo, intencdo, atencdo, intui¢do, percep¢ao e interacio”
(FERNANDES, 2018, p. 140), que experimenta a danca em estado de abertura e disponibili-
dade, buscando desvendar a si mesmo e o todo. Esté relacionado com um fazer que passa pela
compreensdo da infinitude do gesto, do corpo como territério de possibilidades multiplas, em
que a agdo esta implicada na experiéncia e no transito por diversos niveis de percep¢do do mo-
vimento.

Essa qualidade de corpo sensivel talvez seja o caminho para um fazer em danga que, de

fato, considere essa percepgao-acao do imaginario como corpo. Bardet (2014, p. 234) apresenta

o pensamento de Hamilton:

Julyen Hamilton reconhece que ¢ preciso transformar a concep¢ao daquilo que quer
dizer fazer imagens, no sentido de imaginar. Para ele, este imaginario esta no cerne
da materialidade da percepgdo; ele ¢, para Hamilton, “tangivel”, concreto. A percep-
¢do como movimento ja imagindrio, tal ¢ o caminho que se esboga aqui, caminho
escarpado.

130 termo grego soma, que significa corpo vivo, em seu sentido amplo, foi escolhido pelo norte-americano Tho-
mas Hanna para nomear o corpo, com o intuito de abarcar ndo apenas seus aspectos fisico-estruturais, mas tam-
bém os subjetivos, simbolicos e sociais, como processos em constru¢ao nas relagdes de troca com o ambiente.
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Nos improvisos em danga, conforme as reflexdes de Bardet (2014) tendo como base o
pensamento de Julyen Hamilton, supde-se que a imaginagao garanta uma qualidade a impro-
visacdo que a distancie de uma mera reproducao, uma transcri¢ao da realidade, uma “ilusdo de
uma foto instantanea tirada do mundo” (BARDET, 2014, p. 234). A autora nos lembra de que,
para Hamilton, perceber e imaginar uma janela seria quase o mesmo; e acrescenta que, pela
perspectiva bergsoniana, a diferenca entre perceber e imaginar a janela estd mais contida no
grau de intensidade do que em uma diferenca de natureza. Assim, a improvisagao lidaria com

certa indeterminacao entre o que se caracterizaria como percepcao € o que seria imaginagao.

As duas sdo, no limite, producao de imagens, na medida em que se abala a fronteira
entre atividade e passividade. Existe, para ele, sempre um trabalho “de edicdo” na
percepgdo. Algumas escolhas atentas se efetuam, alguns cortes e extensdes trabalham
a percepgdo do tempo e do espaco. A dramaturgia ja se ancora, portanto, sempre no
proprio trabalho perceptivo, e ndo € uma narra¢do na trama da qual serdo inseridos, na
sequéncia, os movimentos. E a custa desse trabalho em cima do conceito de imagem
que a improvisagao se mantém como composicao na leitura sensivel e que o imediato
ndo é um achatamento. E nesta tensio entre dois do imediato que o sentido trabalha
(BARDET, 2014, p. 235).

Bardet enfatiza, portanto, o raciocinio que vem sendo desenvolvido neste texto. O tra-
balho com o imaginario, sendo ele consciente ou ndo, acontece associado a maneira como nos
relacionamos, interagimos com o ambiente, as coisas € as pessoas, gerando imagens em edigao,
(re)construcao e manifestacdo no processo de comunicagdo do corpo na danga.

Evidentemente, ha que falar da memoria. Com ela, somos capazes de integrar experién-
cias ja ocorridas com as que estdo por vir, sondando e explorando circunstancias de vida, tempo
e lugares diversos, que estdo ou estariam ainda ausentes. O espago vivencial da memoria seria
um espaco ampliado e multidirecional que agrega areas psiquicas de reminiscéncia e intengdes,

formando uma nova geografia propriamente humana (Ostrower, 2010).

Outros territorios hao de se lhe incorporar ainda. Imersos e ilimitdveis. Acompanha-
mos a interpenetracdo da memoria no poder imaginativo do homem e, simultanea-
mente, em linguagens simbolicas. A consciéncia se amplia para as mais complexas
formas de inteligéncia associativa, empreendendo seus voos através de espagos em
crescente desdobramento, pelos multiplos e concomitantes passados-presentes-futu-
ros que se mobilizam em cada uma de nossas vivéncias (OSTROWER, 2010, p. 18).

Para Ostrower, ha uma determinada sele¢do que colabora na organizagdo do processo de
estruturacdo da memoria. Seria algo similar ao processo perceptivo, que atua ordenando aquilo
que ¢ percebido por nds. Dessa forma, esse processo de ordenagdo que articula o que ¢ perce-
bido, pensado, lembrado, imaginado, ocorrido em nossas vidas ¢ fundamental para o funciona-
mento da mente nas suas relagdes com o todo. Caso contrario, ndo poderiamos lidar com todos

os dados da memoria (OSTROWER, 2010).
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“Nossa memdria seria, portanto, uma memoria ndo factual. Seria uma memoria de vida
vivida. Sempre com novas interligagdes e configuracdes, aberta as associagdes” (OSTROWER,
2010, p. 19). As associagdes, para a autora, compdem o nosso mundo imaginativo. Estamos
a todo momento fazendo associagdes, até mesmo de forma inconsciente, criando correspon-
déncias com base em identificagdes e semelhangas, combinando e interligando experiéncias,
ideias, sensacdes e sentimentos. As redes de associagdes podem se manifestar de forma nao
intencional, fora do nosso controle, de maneira inesperada e agil. E elas podem revelar uma
certa coeréncia com os nossos padroes de comportamento individual, perante a vivéncia dos
acontecimentos.

A pesquisadora Ana Clara Brasil (2014), com base nos pensamentos dos filosofos De-
leuze e Bergson, em didlogo com estudos recentes das ciéncias cognitivas, corrobora para o
raciocinio de que a memoria seria constituida de elementos virtuais que se atualizam em relagao
com o ambiente em um processo que ocorre no presente. A memoria seria entdo recriada na
troca permanente entre corpo e ambiente. Destaca a caracteristica instavel da memoria, como
um processo ativavel também de forma inconsciente e sujeito a alteragdes e a um tratamento

ficcional das experiéncias vividas.

O que se mapeia nesses estudos entdo ¢ que a memoria é processo, que nao ha a pos-
sibilidade de separacdo entre experiéncia fisica atual e memdria. E, ainda, que, como
potencialidade, as relacdes entre memoria e imaginacao sdo, de fato, um principio
propulsor do gerenciamento da vida no ambiente. [...] O cérebro vai sempre além da
informagao recebida, recriando, entdo, na experiéncia atual, a memoria e a imagina-
céo (BRASIL, 2014, p. 80).

A memoria e a imaginagdo parecem intrincadas pelos aspectos de recriacao e de atuali-
zacdo das imagens, e sugerem um estado mutuo de contaminacdo. As percepgdes-imagens-me-
morias sdo atualizagdes que ocorrem na vivéncia do tempo, na experiéncia do corpo. Creio que
¢ possivel dizer que o corpo na experiéncia dangada esta sempre, pela perspectiva imagética/
corporal, em um processo aberto, em que as imagens sao criadas, reconstruidas ou atualizadas
em meio a associagoes.

Acrescento a esta reflexao aspectos dos trabalhos dos diretores teatrais Constantin Stanis-

lavski'* e Jerzy Grotowski'® sobre memoria. No conceito de memoria emotiva desenvolvido por

14 Constantin Stanislavski (1863-1938), ator e diretor russo, grande mestre do teatro, fundador do Teatro de

Moscou. Deixou registradas suas teorias sobre a atuagao teatral, colaborando para a formagao de atores. Dedicou
sua vida ao estudo do processo criador do ator. Buscava a conquista de um corpo vivo em cena, relacionado a
uma movimentacao natural e organica, presente na vida cotidiana. Suas pesquisas resultaram em seu conhecido
método das acao fisicas.

15 Jerzy Grotowski (1933-1998), diretor polonés, foi criador do Teatro Laboratério e do chamado teatro pobre. O
Teatro Laboratdrio era um centro de pesquisa dedicado a investigacao do universo da arte teatral e, em especial,
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Stanislavski, atores e atrizes deveriam recorrer a memoria para acessar suas emogoes a Sservigo
de uma personagem. Sem o intuito, porém, de reviver uma experiéncia passada, mas apenas
ativar um campo sensivel, despertar as emog¢des por meio da logica do papel a ser interpretado.
No fim de sua vida, o conceito foi atualizado, ao ser considerada a existéncia de uma memoria
corporal, relativa a uma memdria das sensagdes, com base nos cinco sentidos e nas experiéncias
do corpo na realizagdo das acdes fisicas. De acordo com Stanislavski, no caminho de evolugao
de seu entendimento, a memoria vai deixando de ser vista como um espago especifico de arma-
zenamento de informacgdes e comega entdo a ser compreendida como parte integrada do corpo
como um todo. Abrindo, assim, uma fresta para as geragdes seguintes pensarem a experiéncia
corporal na arte teatral implicada, entres outros aspectos, na (re)constru¢ao das memorias. Gro-
towski, no entanto, que dizia ter dado continuidade ao estudo de Stanislavski acerca das agdes
fisicas, ja partia da compreensdo de que o corpo ndo tem memoria; ele ¢ memoria (GROTO-

WSKI; FLASZEN, 2007).

Falei muito de associagdes pessoais, mas essas associagdes ndo sdo pensamentos. Elas
nao podem ser calculadas. Fago agora um movimento com a minha mao, entao pro-
curo associagdes. Que associagdes? Possivelmente a associagdo de que estou tocando
alguém, mas isto ¢ s6 um pensamento. O que ¢ uma associa¢@o na nossa profissao?
E algo que brota ndo apenas da mente mas também do corpo. E um retorno a uma
memoria precisa. Nao analise isso intelectualmente. As memorias sdo sempre reagoes
fisicas. E a nossa pele que ndo se esqueceu, sdo nossos olhos que ndo se esqueceram.
O que ouvimos pode ressoar dentro de nds. Trata-se de executar um ato concreto, nao
um movimento como uma caricia em geral mas, por exemplo, acariciar um gato. Nao
um gato abstrato, mas um gato que eu vi, com o qual tenho contato. Um gato com um
nome especifico, Napoledo, se quiser. E este determinado gato que vocé agora acari-
cia. Isso sdo associagdes (GROTOWSKI, 2011, p. 176).

O pensamento de Grotowski remete a Fayga Ostrower quando ela sugere que a nossa
memoria ¢ uma memoria de vida vivida, que se apresenta com novas articulagdes, organizagoes
e associagoes. Grotowski concebia o corpo cénico como um corpo-memdria, no qual a expe-
riéncia de vida é manifestada, revelada nas agdes, nos movimentos corporais. Essa experiéncia
de vida marcada na nossa pele, registrada no corpo-memdria, corporificada, ¢ resultado do per-
manente processo de percepgdes/imagens que se atualizam em relacdo com o ambiente. Como
¢ possivel verificar neste texto, a memoria € inseparavel da experiéncia fisica e esta diretamente
ligada a imaginacdo. “Se nossa concep¢ao da memoria esta correta, em organismos superiores
cada ato de percepgao ¢, em algum grau, um ato de criagdo, e cada ato de memoria €, em algum

grau, um ato de imaginacao” (EDELMAN apud NEVES, 2008, p. 75).

da arte do ator. Funcionava como espaco de experimentacdo e apresentagcdo do que fora praticado. Suas pesqui-
sas geraram o método de Grotowski e sua proposta de teatro pobre. Seu trabalho era marcado pela valorizagao
do corpo e do treinamento fisico. Para ele, os atores deviam buscar uma corrente basica de vida, relacionada aos
impulsos que vém do interior do corpo, a realizag@o das agdes, como um estado propicio a criagao.
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1.2. IMAGENS NO E DO CORPO: MOVER EM ATUALIZACAO

“Na imaginacao posso tudo, no corpo nao.” “Na imagina¢ao a minha perna se eleva e o
meu pé toca a cabeca, mas na realidade ndo.” “Na imaginac¢do sou livre para executar os mo-
vimentos mais complexos, mas as limitagdes do meu corpo restringem o movimento.” Frases
semelhantes a essas ja surgiram em minhas aulas de danga, quando, em um primeiro momento,
propus refletirmos sobre uma imaginagdo encarnada. Essas frases apresentam algumas questoes
interessantes. Creio que algumas delas possam estimular esta reflexdo colaborando para uma
maior compreensao do caminho investigativo desta pesquisa.

Nessas frases, o que chama atencao inicialmente ¢ o olhar para a imaginagao por sua fun-
cionalidade na danga. Algo que considero legitimo, visto que esta pesquisa se propde a inves-
tigar as possibilidades de trabalho com a imaginagao. Porém, embora possa nos parecer 6bvio,
percebo que ainda acontece, em praticas do corpo em movimento, de a imaginagao ser pouco
considerada como um aspecto fundante do corpo, portanto, atuante no organismo como um
todo. Um entendimento que julgo ser essencial para o desenvolvimento de praticas corporais
com abordagens sensiveis no trato da imaginagdo como ferramenta de criacdo artistica.

Percebo nas frases citadas vestigios da insistente visao dicotdmica entre mente e corpo,
posto que a imaginacdo ¢ considerada, exclusivamente, em sua relagdo direta com a mente, na
qual as imagens geradas na tela mental se distanciam da realidade dangada como referéncias
inalcangaveis, uma vez que ¢ dada énfase a um fazer corporal reprodutor que nos remete a uma
perspectiva mecanicista. Evidentemente, no campo do sonho, do devaneio, da imaginagao, po-
demos tudo mesmo! Podemos voar, respirar no fundo do mar, flutuar, nos tornar mintisculos ou
gigantescos, € 0 que mais formos capazes de imaginar. Nosso corpo fisico tem suas possibili-
dades e caracteristicas, e isso ¢ fato, mas também ¢ fato que corpo, mente e ambiente estdo em
permanente relagdo. Sabemos que estudos nos campos da neurociéncia e da fisica quantica de-
monstram que o que pensamos/imaginamos influencia os nossos estados de corpo, nossas agdes
e altera nossa realidade fisica. Assim como somos influenciados pelo ambiente e o influencia-
mos. “Imaginar transforma a matéria. Rememorar transforma a matéria” (FABIAO, 2010, p.
321). Abro um paréntese para lembrar que dentro de praticas terapéuticas de reabilitacao fisica
e de abordagens de danca que buscam resultados de alta performance, normalmente tendo
como base técnicas codificadas, a imaginagao pode ser trabalhada com o intuito de colaborar,
em alguma medida, para a superacdo de limites corporais. Nao ¢ esse, porém, o foco desta
pesquisa, que trabalha em outro contexto de danga, em que ndo se objetivam um desempenho

técnico virtuoso nem a superacao de limites fisicos.
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Como vimos com Ostrower, a imaginacao criativa estd vinculada as especificidades de
uma matéria. E José Gil reforca a ideia de que a matéria ndo se resume apenas ao corpo fisico;
ela inclui as virtualidades. O fazer em danga, contudo, trabalha com os limites corporais. Creio
ser interessante pensarmos que o que fazemos com e a partir dos nossos limites talvez seja
uma das chaves para o fazer criativo em danga, para uma danga com “menos limites”. Afinal,
de quais limites estamos falando? Quais sdao os limites com que nos deparamos na criagdo em
danga? Nao seriam também os limites ditos fisicos, os limites da matéria, que nos fazem ima-
ginar/vivenciar/realizar novas possibilidades do corpo em movimento? E a multiplicidade de
imagens que agenciamos em nossos corpos, resultado dos processos perceptivos e conectivos
em diversificadas relagdes consigo mesmo e o ambiente, imagens que estao relacionadas com
as forgas virtuais que constituem o plano da imanéncia,'® além de todo trabalho possivel com
imagens poéticas e dinamicas deliberadamente usadas/criadas como estimulo ao trabalho ar-
tistico, enfim, todo esse processo ndo vem a ser parte e/ou interferir nas realidades invisiveis e
visiveis do corpo e do movimento dangcado? Sendo assim, que caminhos do mover sao possiveis
de percorrer a partir do momento em que nos interessamos mais pela imaginag¢do na danca, e
como 1isso colabora para a vivéncia de experiéncias sensiveis, renovadas, criativas e potentes
artisticamente? Como a imaginagdo transforma o corpo como matéria movente? Como a ima-
ginagao se transforma enquanto corpo?

Nesta investigacdo, o corpo na criacdo artistica ¢ trabalhado sem o intuito de reproduzir
o que ¢ criado pela imaginagdo como um produto artistico construido a priori ou mesmo como
uma idealizacdo de corpo e/ou de qualidade técnica. O corpo ndo ¢ visto como um servidor da
mente que opera com a finalidade de representar uma imagem, dando-lhe forma como uma
copia. E, claro, nem a mente exerce algum tipo de papel hierarquico inferior em relagdo ao
corpo em movimento. As criagdes do corpo em movimento ocorrem da agdo do corpo-mente,
ou melhor, corpo-mente-ambiente. Como ja vem sendo pensado nesta reflexao, a a¢do criadora
da imaginagao, que ¢ também corpo, se da em processo, no agenciamento de diversas forgas,

em organizagdes, construcgdes, atualizacdes, no proprio fazer do corpo dangante. Cabe conside-

16 Para José Gil o plano da imanéncia compreende o plano das forgas virtuais, que, ele informa, Susanne Langer
chama de imagem dinamica. Gil menciona que, para Langer, essas forcas virtuais ndo sdo irreais, se configuram
como atividade, percebidas realmente no corpo. Sobre a imanéncia, o autor acrescenta: “E o plano da imanéncia
que desdobra a continuidade de fundo bem como todos 0os movimentos que tém lugar no espago coreografico. O
que vemos para além do, e gragas ao visivel ndo ¢ efémero como as sequéncias de movimento ou os gestos-sig-
nos do bailarino. Esta sempre presente, e a danca desenrola-se nessa superficie permanente, independente dos
gestos e s6 existindo através deles, permitindo a coexisténcia de todos os movimentos e ndo se movendo (ndo
ficando em repouso), vazia, autonoma e envolvendo signos e corpo, pensamento ¢ movimento do bailarino e

do espectador. E o plano zero de movimento que ndo é repouso, mas um vazio especifico de movimento” (GIL,
2001, p. 51).
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rarmos aqui as imagens como acontecimentos no corpo e do corpo, em seus espacos e no fluxo
do tempo, como parte do processo de criagdo artistica. Lembrando que sdo diversificadas as
manifestagdes imagéticas no corpo, ndo somente as que se dao na tela mental. Logo, além de a
imaginag¢ao ser trabalhada nas criagdes mentais, ela se faz perceber pelas imagens que se carac-
terizam por sensagdes, pensamentos, emogdes, memorias, fluxos energéticos etc. As imagens

sdo vividas como virtualidades/atualidades no corpo.

a atualizacdo do virtual se faz sempre por diferenca, divergéncia ou diferenciagdo. A
atualizacdo ndo rompe menos com a semelhanga como processo do que com a identi-
dade como principio. Jamais os termos atuais se assemelham a virtualidade que eles
atualizam. [...] a atualizacao, a diferenciacgdo, nesse sentido, ¢ sempre uma verdadeira
criagdo (DELEUZE apud BARDET, 2014, p. 274).

Marie Bardet (2014), que, em alguns momentos de seu livro, traca um paralelo entre
os pensamentos de Henri Bergson e Gilles Deleuze, apresenta de maneira bem elucidativa as
questdes do possivel e real, e do virtual e atual. Segundo a autora, quando se aborda o possivel
e o real revelam-se as relagdes de oposi¢dao € comparagao entre o que existe € o que nao existe.
Isso nos leva a pensar em algo que passa do impossivel ao possivel e do possivel ao real. Esse
raciocinio fundamenta um pensamento funcional de realizacao do possivel. Sabemos que, para
Bergson, ¢ de suma importancia a novidade que se apresenta na duragdo criadora, realidade da
memoria e da matéria. Dessa forma, a questao do possivel e do real ¢ examinada por Bergson
pela aten¢do a imprevisibilidade como produtora de diferenciagdo do real, que muda incessan-
temente. Sendo assim, “€ o real que se torna possivel posteriormente, € nao o possivel que se
torna real e ndo precede o real” (BARDET, 2014, p. 266). Deleuze, a partir de Bergson, propde,
em vez de se pensar na realizacdo em termos de possivel e de real, pensar pela atualizagdo, ou
seja, naquilo que acontece entre o virtual e o atual, sendo ambos reais. Tomando as palavras de
Deleuze, Marie Bardet (2014, p. 274) conclui: “O movimento da realidade tomado nesse pro-
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cesso de virtual para atual se produz por diferenciacao, por ‘verdadeira criacao’”. A diferenca
existente nao ¢ pautada na oposic¢ao irreal e real, mas na atualizag¢ao do virtual. Para Deleuze, o
possivel ndo ¢ ainda real; logo, pensar o real a partir do ndo real suscita a perspectiva de nega-
¢do, de oposic¢ao. “O possivel se opde ao real; o processo do possivel €, portanto, uma ‘realiza-
¢ao’. O virtual, ao contrario, ndo se opoe ao real; ele possui uma plena realidade por si mesmo”
(DELEUZE apud BARDET, 2014, p. 271).

Dessa forma, o que interessa a esta pesquisa ndo ¢ o fato de ser possivel ou impossivel

realizar um movimento imaginado, mas, sim, o processo das imagens, dos virtuais como plena

realidade, para atuais que se realizam como cria¢ao no e do corpo na durag¢ao do tempo presente.
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Os virtuais sdo reais, sao forcas em atividade no corpo. Esta investigagdo, portanto, compreen-
de a a¢ao da imaginagdo no seu proprio processo de atualizagao que se da pela diferenciagdo e
que se faz ver e sentir no corpo em estado de danca. Entdo, ndo se trata de imaginarmos o pé
tocando a cabeca e ele nao chegando 1a de fato ou de sermos capazes de produzir movimentos
tdo fantasticos quanto aqueles imaginados. O que esta em jogo ¢ como a imaginacdo se da no
corpo como realidade virtual, em atualizacdo, como parte integrante do processo de criacao do
movimento dancado. O movimento que, por sua vez, também afeta a imagina¢dao, em um pro-
cesso misturado, multiplo e dinamico. Fazem-se entdao as questdes: como esse processo rever-
bera dang¢a? E como experienciamos essa danga? Assim, seguimos um caminho de investigacao
que entende um fazer do corpo em movimento ndo preso a ideia de reproducao de imagens.
Podemos, porém, pensar o corpo na danga como produtor de imagens. Imagens que se
(re)criam no corpo na auto-organizacao das percepgoes, conexdes, associagdes, a partir das
diversificadas informac¢des e dos signos que se apresentam, oriundos, em grande parte, das
relagdes que estabelecemos com o mundo. O corpo estd sempre em relagao com o todo, logo,
as imagens produzidas pelo corpo dancante ndo estdo desvinculadas do seu modo de pensar/
imaginar, em meio ao contexto cultural em que esté inserido e ao panorama amplo de relagdes
que se estabelecem. Entendo que a representagdo faz parte do processo de comunicag¢do dos
corpos, expressando a maneira como compreendemos o mundo e as coisas. Quando pensamos
imagem e representacdo, contudo, facilmente caimos na armadilha de dissociar a imagem do

corpo, entendendo este como um veiculo de formalizagdo, de copia da realidade.

Na danga ¢ possivel perceber que o corpo ¢ imagem em fluxo no tempo e que exibe
seus modos de pensar. As imagens que se dao a ver no campo da danga se pronunciam
como seu modo de comunicagdo. [...] Assim, a danca, que ¢ produtora de imagens,
nao pode se redimir a nocao de representacdo descolada do corpo. Se a danca gera
imagens no mundo ¢ porque 0 corpo opera por imagens, €, portanto, sdo resultantes
de atravessamentos, experiéncias. Suas representagdes nao podem ser pensadas des-
vinculadas de quem as produz (BITTENCOURT, 2018, p. 113).

Creio que ndo existe a possibilidade de (re)presentar uma imagem tal qual a realidade.
As imagens do mundo externo sao percebidas e editadas por nds em processos organizacionais
muito distintos e complexos. E as representagdes das imagens no corpo, por mais que perma-
necam aparentemente estabelecidas por uma durag¢ao de tempo mais prolongada, se apresentam
numa condicdo de instabilidade e transformagao. Os corpos dangantes estdo em um processo
vivo, dinamico e relacional, sujeitos a novas atualizagdes e organizagdes, novas maneiras de
ver, sentir e se relacionar com o todo. Segundo Bittencourt (2018, p. 116), as imagens enunciam

suas sinteses no processo da danga. A descri¢cdo dessas sinteses demandam “selecdes que indi-
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cam escolhas como apreciacdo de um dado acontecimento”.

Devemos pensar que o corpo em movimento esta implicado na producao de significa-
dos. Christine Greiner (2010) a partir do entendimento da inseparabilidade entre corpo, mente e
ambiente, entende o movimento como um dos principais modos de assimilacao do significado
das coisas, da maneira como sentimos o mundo € a nds mesmos. Dessa forma, o significado ¢
ao mesmo tempo corporal e social, existindo pela interagdo comunicativa, sendo sempre rela-
cional. Segundo a autora, ¢ do corpo em ag@o nas suas dimensdes estéticas — que sdo insepa-
raveis das imagens, dos padrdes sensorio-motores € das emogdes — que surgem o significado,
o pensamento e a linguagem. Um raciocinio que parece bastante pertinente ao fazer em danga,
quando, em processo fluido e dindmico, as imagens se atualizam de forma constante no corpo
em movimento, em que significado, pensamento e linguagem podem ser considerados imagens
corporais. “O reconhecimento de que o significado estd enraizado na experiéncia corporal im-
plica ainda reconhecer que tanto a capacidade imaginativa como a conceitual s3o dependen-
tes dos processos sensorio-motores” (GREINER, 2010, p. 90). Entendo que para Greiner esta
implicita a atuag@o das capacidades perceptivas e cognitivas no que se refere aos processos de
comunicac¢do que envolvem representacoes e significados.

Greiner reflete sobre a relagdo entre presenca do corpo e aquilo que denomina micro-
movimentos de interface, que seriam “os movimentos que se organizam na passagem entre o
dentro e o fora do corpo. Isso porque ¢ justamente nesta passagem que podem ganhar visibi-
lidade, no momento intersticial quando comecam a se dar a ver mas, muitas vezes, ainda nao
reconheciveis com clareza” (GREINER, 2010, p. 94). Uma fala que me remete mais uma vez
a Larrosa, com o sujeito da experiéncia como territorio de passagem, espago em que t€m lugar
os acontecimentos. E abre possibilidade de relagdes com os estudos da presencga e o campo da

educagdo somatica, assuntos que serdo abordados no terceiro capitulo desta dissertacao.

em termos de percepcao (e especificamente da percepcdao do “outro”), no momento
em que a informagdo vem de fora, as sensacdes se colocam sempre “em relacdo a”,
criando conexdes. E assim que o processo imaginativo se organiza e quando comega
nao distingue mais o que vem de dentro e o que vem de fora. A histdria do corpo em
movimento ¢ também a historia do movimento imaginado que se corporifica em agao.
Os diferentes estados corporais modificam o modo como a informagao sera proces-
sada. O estado da mente nada mais ¢ do que uma classe de estados funcionais ou de
imagens sensorio-motoras, ou seja, o estado da mente nao esta separado e nem ¢ nada
além do que representagdes (verdadeiras ou ficticias) do estado do corpo (GREINER,
2010, p. 96).

Como ja vimos, percep¢ao, memoria e imaginacao agem de maneira entrelagada, pratica-

mente sem a possibilidade de distingao de suas atuacdes. Sao agcdes/manifestacdes que ocorrem
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na duragdo do tempo presente, como atualizagdes.

Como o corpo cénico experimenta, imaginar implica memoria, rememorar implica
imaginagdo e ambos os movimentos se realizam na atualidade fenomenoldgica do
fato cénico. Além disso, ator € criatura capaz de realizar insélitas operagdes psicofi-
sicas como, por exemplo, transformar memoria em atualidade, imaginagdo em atuali-
dade, memoria em imaginagdo, imaginacdo em memoria, atualidade em imaginagéo,
atualidade em memoria. Sdo sua alta vibratilidade e sua fluidez que permitem essas
operagdes psicofisicas. E sua inteligéncia psicofisica que abre dimensdes para além
da dicotomia fic¢io x realidade (FABIAO, 2010, p. 323).

As palavras de Eleonora Fabido enfatizam o entendimento da indissociabilidade exis-
tente entre memoria, imaginacgao e atualidade, e como processo intrinseco a corporeidade. Em
seu texto acrescenta: “o fato ¢ que circulamos e entrelagamos ininterruptamente referéncias
mnemdnicas, imaginarias e perceptivas” (FABIAO, 2010, p. 323). Entendo que a atualidade,
com o envolvimento da imaginagao ¢ da memoria, revela no e pelo corpo resultados organiza-
cionais e seletivos daquilo que percebemos de n6s mesmos e 0 que nossas antenas conectivas e
perceptivas apreendem do todo, logo, as nossas visoes e representagdes do mundo. Essa triade
destacada por Eleonora Fabido configura-se, essencialmente, como um processo psicofisico.
E, portanto, relacionado a outra triade discutida nesta dissertagdo: imagem, percepgao e agao.
Entendo que a atualidade na danga pode ser compreendida como a propria danga como aconte-
cimento. Atuais como agdes, movimentos no corpo e do corpo.

As imagens se ddo em processos conscientes € inconscientes, € se inscrevem no corpo
como linguagem. Uma linguagem que se revela no mover. O corpo em movimento ¢ imagem,
produz imagem. E imagens geram imagens. Entendo que na fluidez e no dinamismo desse ter-
ritorio de pesquisa, as inter-relagcdes corpo e mundo, arte e vida devem ser consideradas. Este
estudo orientado pela experiéncia sensivel do mover tem um evidente interesse nesse ambien-
te mais interno do corpo onde vibram essas forgas virtuais reais, para uma danga em que as
sensacdes e as micropercepcdes sdo relevantes. Com inspiracdo em Greiner, uma danga cujos
micromovimentos de interface sdo sentidos no corpo mesmo que se facam ver ainda sem tanta
nitidez.

Destaco que a tematica desta pesquisa trata da criacao em dancga e do proprio movimen-
to dancado ndo como fim, como forma definida e concluida, mas como um processo continuo.
Certamente, ¢ evidente neste estudo o valor dos padrdes estruturais presentes na danga, porém
lango o olhar para o fazer-pensar do corpo em movimento no seu percurso, no transito, no entre,
nas metamorfoses, nas atualizagdes. Seja nas experiéncias de improviso ou nas escritas fixas de
movimento, o corpo ¢ compreendido nesta investigagdo como o proprio espaco do transito onde

e por onde os acontecimentos se dao.
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Em parceria com os pensadores que me acompanharam neste capitulo busquei um en-
trelagamento de ideias que pudesse dar visibilidade a apenas algumas das diversas questdes
que a tematica da imagina¢ao na danga pode suscitar. Questdes que, para quem danga, muitas
vezes parecem nao carecer de debate, visto que, dentro dos parametros das experiéncias pes-
soais e de suas subjetividades, apresentam a evidente impossibilidade de tradugdo. Justamente,
porém, por entender que ainda se faz presente no meio da danga a crenga de que a imaginagao
pertence unicamente a um territorio subjetivo, de abstracao e, de certa forma, de menor relevan-
cia, identifico a necessidade de apontar caminhos que inspirem mais aprofundamento no tema.
Caminhos nao somente de abertura reflexiva sobre e a partir da pratica, mas de emergéncia de
metodologias de trabalho em danga.

Assim, no desenvolvimento desta dissertacdo, com as pistas que foram apontadas até
aqui para a compreensao de uma imaginagdo encarnada no corpo dangante, procurarei com
o cruzamento de experiéncias, com as memorias atualizadas das minhas praticas artistica e
docente, com os pensamentos de demais artistas-pesquisadores, dar continuidade ao exercicio
reflexivo fundamentado na experiéncia do corpo na danga. Logo, as escritas que se ddo no meu
corpo dangante, bem como no corpo deste texto seguem orientadas, sobretudo, pela sensibilida-
de corporea, por um saber-sentir'’ do corpo em movimento e da propria experiéncia em devir.
Prossigo, entdo, guiada pelos questionamentos: como o trabalho com a imaginacao na criagao
em danca pode se dar? Quais s@o os pontos de ancoragem? Como as imagens, essas forcas
virtuais, mobilizam o corpo dancante? Como vivenciamos as imagens no corpo? Como mo-
vemos a imaginagdo e por ela somos movidos(as)? Como somos co-movidos(as)? Como

falamos e escrevemos sobre 1sso?

17" Saber-sentir do corpo foi um termo usado pelo pesquisador Rudolf Von Laban.
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CAPITULO 11

2. SABERES QUE INTEGRAM A CONSTRUCAO DE UMA PRATICA

Um novo horizonte

O ano era 1989, eu participava de um processo de criagdo do coreografo argentino
Fernando Crupez, meu professor de dang¢a contemporanea na época. Ele estava criando uma
das coreografias que seriam apresentadas naquele ano no Theatro Municipal do Rio de Janei-
ro. A coreografia explorava diferentes fases da vida de uma mulher. Um certo dia, Fernando
pediu-me que improvisasse a partir do corpo deitado no chdo na posicdo fetal e da palavra
nascimento como estimulo. Assim eu fiz. Deitei no chdo na posigao fetal e fiquei em siléncio, um
longo tempo. Permaneci imovel com os olhos fechados, apenas observando a minha respira-
¢do, dando-me o tempo necessario, até que a imagem de um ovo e, em seguida, de um pdassaro
em seu interior foram tomando o meu corpo lentamente, acionando uma atividade interna.
Podia perceber impulsos se manifestando internamente em um ritmo imprevisivel, a sensagdo
de pequenos espasmos, movimentos que desejavam ganhar espago, romper uma casca iluso-
ria que ora parecia ser a minha propria pele, ora camadas para além dela. O movimento das
minhas articulagoes era percebido, naquele exato momento, como uma novidade. Um mover
cuidadoso e exploratorio, com a atengdo extremamente focalizada nas sensagoes que surgiam.
Impulsos internos revelavam-se como movimentos com variadas intensidades que buscavam
romper, abrir uma fresta para atravessar, ganhar espacos. Nesse mover exploratorio imbuido
de sensagoes, partes do meu corpo eram, aos poucos, intencionalmente dirigidas em movimen-
tos de expansdo no espago mais externo que habito. E assim, do nivel espacial baixo, chego ao
nivel alto, e finalizo o improviso com os dois pés bem apoiados no chdo e o corpo na posi¢do
vertical. As imagens do ovo, da casca se rompendo, da estranheza de um passaro filhote quase
sem penas, fragil, se transformando, aos poucos, em um pdssaro adulto, com asas grandes e
plumagem cheia, permaneciam vivas em mim durante todo tempo, durante todo o percurso
ate chegar a postura final. Imagens mentais, sensoriais, fisicas que se apresentavam de forma
transitoria e com diferentes intensidades, mas sempre, de alguma forma, presentes no corpo,
nutrindo a conexdo comigo mesma e com o ambiente em um fluir criativo do movimento, fazen-
do revelar um corpo de mulher, afetado pela experiéncia sensorio-motriz gerada pela imagem
do passaro. Uma imagem encarnada no corpo.

Essa cena permaneceu na coreografia. A cada vez que ela foi apresentada se deu em mim

uma experiéncia semelhante, igualmente surpreendente e potente, do meu ponto de vista como
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intérprete de danga. Durante o periodo de ensaios busquei analisar toda a minha movimenta-
¢do e reproduzi-la com base no entendimento das lideran¢as de movimentos, suas qualidades e
encaminhamentos osseos. Por mais que eu pudesse, em alguma medida, analisar tecnicamente
essa movimentag¢do e me orientar por essa analise, buscando maior dominio sobre o que eu fa-
zia, a cena so acontecia de fato quando eu me permitia vivenciar as imagens, atualizando-as no
meu corpo no acontecimento dan¢ado, quando eu me disponibilizava para o ndo saber, acei-
tando o que ha de mistério no mover. Mas havia sim um dominio, que ndo era vinculado a um
estado mental analitico. Mas, a um corpo-mente em experiéncia, na a¢do da imagem no corpo,
no momento presente, na relagdo imbrincada entre atengdo, percepgdo, sensagdo e intengdo. A
estrutura da movimentagdo era mantida no percurso espacial que ia do nivel baixo ao alto, os
movimentos e suas variagoes de qualidades eram semelhantes a cada repeti¢do mas, ao mesmo
tempo, imprevisiveis. A cena se desenvolvia e era sustentada pela experiéncia da imprecisdo,
do movimento que ndo era absolutamente programado e, ao mesmo tempo, da precisdo da sua

manifestagdo expressiva.

Essa ¢ uma memoria do inicio da minha trajetoria artistica que ¢ agora revivida e atuali-
zada em mim neste momento em que me ponho a expressa-la por palavras. Eu era ainda uma
jovem bailarina, no penultimo ano de minha formagao na Escola Estadual de Danca Maria
Olenewa no Rio de Janeiro. Nao poderia imaginar o quanto essa experiéncia se revelaria rele-
vante hoje, 32 anos depois, em minha pesquisa de mestrado. Assim como essa vivéncia, outras
tantas marcaram meu caminho profissional, passando por minha atuacdo na danca, no teatro e
na docéncia, colaborando para o desenvolvimento de meu interesse pela imaginagao nas artes
do corpo, levando-me, mais precisamente, a interessar-me pela expressdo poética do corpo em
movimento, a partir da relagdo existente entre nossa capacidade imaginativa € 0 movimento
corporal.

Em minha formacao na técnica do balé classico, que ocorreu concomitantemente a da
danca moderna, tive a sorte de estudar e trabalhar com mestres e coredgrafos(as) que faziam
com frequéncia uso de imagens ou metaforas com o intuito de auxiliar o entendimento da ana-
tomia corporal e estimular a exploragdo criativa dos movimentos. Nao posso afirmar o grau de
importancia que esses profissionais atribuiam a imaginagao e ao nivel de dedicagdo ao estudo
do tema. Suas abordagens, contudo, sempre atuaram positivamente em meu processo de apren-
dizagem, mesmo sem que eu tivesse muita consciéncia disso na época.

O exercicio da imaginacdo na danga marcou meu processo formativo auxiliando os tra-
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balhos de consciéncia do corpo em movimento e a abertura de um caminho proprio de cria¢ao
artistica balizado na experiéncia corporal. O balé classico teve papel importante na minha tra-
jetoria. Além das experiéncias artisticas vividas no Brasil envolvendo o balé classico e a danga
moderna/contemporanea, eu tive a oportunidade de fazer parte de duas companhias classicas
profissionais, uma nos Estados Unidos e outra na Alemanha, nas quais dancei uma série de
balés de repertorio. Apesar da forte pressao que o meio da danga cldssica sempre exerceu sobre
bailarinas e bailarinos, por uma estética especifica e por uma produgao técnica virtuosa, minha
relagdo pessoal com a técnica do balé prezava pelo distanciamento de um fazer mecanicista
relacionado a uma performance quantitativa. O aspecto processual do mover, valorizando a
experiéncia, o como dos movimentos e as suas possibilidades expressivas sempre foram as
minhas motivagdes para o trabalho corporal nas aulas e nas obras coreograficas, fossem elas de
repertorio tradicional ou contemporaneo.

Desde os tempos de bailarina classica, eu me identificava com uma abordagem imagéti-
ca na relagdo com o movimento, compreendendo ser um dos caminhos de conquista de novas
camadas expressivas no movimento corporal. Posso exemplificar essa perspectiva de trabalho
que, naquele tempo, orientava, em alguma medida, a minha pratica de maneira complementar:
No conhecido balé 4 morte do cisne, os movimentos caracteristicos dos bragos, nas laterais do
corpo subindo e descendo em ondulagdes maiores ou menores, podem ser estudados, unicamen-
te, a partir do direcionamento do corpo no espago, nas liderancgas dos cotovelos, punhos, maos
e suas formas produzidas no espaco. Contudo, no mesmo trabalho, podem ser usadas como es-
timulo imagens que considero instauradoras de um estado de poesia corporal, envolvendo, por
exemplo, uma bela paisagem; um cisne que desliza na 4gua tranquila de um lago, movimentan-
do a sua superficie espelhada, com uma leve brisa que parece arrepiar a agua. Esta associacao
de imagens pode ser um ponto de partida, um convite para o surgimento de outras imagens.
A pessoa que performa essa obra, talvez possa imaginar o seu corpo parcialmente submerso
nessas aguas, com seus bracos ora submergindo, ora emergindo, ora flutuando, boiando na
ondulacdo da dgua, deixando-se levar por um fluxo imaginario que ¢ experimentado no movi-
mento dancado. A esta sugestdo imagética, pode-se agregar a imagem de grandes asas nascidas
das escapulas. Essas imagens podem surgir separadamente ou fundidas, gerando outras tantas,
favorecendo um mergulho investigativo na famosa obra de Mikhail Fokine. E sdo diversas as
possibilidades imagéticas que podem ser construidas por aquele que danca, ensaia, coreografa
e/ou ensina. Essa abordagem abre espago para a experimentagdo de uma gama de combinagdes

de qualidades de fluéncia, espaco, peso e tempo que ddo colorido a uma estrutura coreografica
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jéa definida. E favorece um estado de escuta e disponibilidade para o que esta por vir, entrando
em contato com a sensacao do movimento no exato momento em que ele se da. Entendo tratar-
-se de uma relagdo com o movimento dangado desvinculada de uma reprodu¢do mecanica com
base na imitacao de um modelo ideal. Mas como um caminho de expressao pessoal.

Embora a dangca moderna/contemporanea tivesse presenca forte em minha vida, as me-
lhores oportunidades profissionais surgiram pelo balé classico. Todavia, apos anos de dedicagao
ao balé, desejosa por percorrer outros caminhos de entendimento do corpo nas artes da cena,
busquei uma formagdo técnica e, posteriormente, uma graduacao em teatro, e dediquei-me
durante um longo periodo a atuacdo como atriz, afastando-me dos palcos como bailarina por
15 anos. Percorri os caminhos da atuagao teatral, da preparagdo corporal e da pratica docente
no teatro e na danga. Desde 2011 retornei aos palcos com trabalhos de danca contemporanea
paralelamente aos trabalhos que desenvolvo no teatro.

Apesar das especificidades de cada area, hd entre essas expressdes artisticas pontos de
convergéncias € um territorio em comum que € o corpo cénico. O préoprio teatro me impulsio-
nou novamente a danga como criadora, instigada a experimentar o movimento dangado com
novas camadas de compreensao do meu corpo no fazer artistico. A experiéncia teatral propor-
cionou um caminho de descoberta de novas possibilidades e também de reconhecimento, valo-
rizagdo e manifestacdo de um saber ja presente em meu corpo, desde os tempos das sapatilhas
de ponta. O teatro ampliou meu campo de investigacdo da imaginacdo como corpo, na sua
poténcia de agao.

Minha pesquisa de conclusdo do bacharelado em teatro, que tratava da observacao dos
impulsos internos das agdes com base nos pensamentos de Jerzy Grotowski e Constantin Sta-
nislavski, me inspirou a seguir pesquisando novos caminhos investigativos em minhas ativida-
des docente e artistica. Meu interesse pelos impulsos interiores conduziu-me a experimentagao
de praticas que favorecem a escuta corporal, a consciéncia e o cuidado de si associados ao de-
senvolvimento da capacidade criativa do corpo em movimento. Aspectos que estdo na base do
trabalho que desenvolvo com artistas das artes cénicas. Em meio a diversas referéncias signifi-
cativas que fizeram parte da minha trajetoria na danga e no teatro, destaco as experiéncias € 0s
pensamentos de Rudolf Laban, Irmgard Bartenieff, Klauss Vianna e Moshe Feldenkrais como
influenciadores de minha pratica docente. De maneira bastante hibrida e fluida fui construindo
meu fazer em sala de aula como professora, entendendo as necessidades dos estudantes, em
dialogo com minhas proprias inquietagcdes como artista da cena. Buscando sempre um fazer em

que o corpo ¢ visto de forma integral, e a imaginacdo revelou-se, para além de minha prépria
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experiéncia, como um aspecto de ndo menos importancia na formagao de artistas e nos proces-
sos de cria¢ao do corpo cé€nico na danga e no teatro.

Entendo que em diferentes segmentos de danca, o trabalho com a imaginagao segue cami-
nhos muito semelhantes. Em minhas praticas verifico a relevancia, por exemplo: de exercicios
de visualizacao'® presentes em trabalhos de consciéncia corporal; da exploragdo dos movimen-
tos com a aten¢do do intérprete as imagens sensoriais €/ou mentais que 0s proprios movimen-
tos despertam; do exercicio de imaginar previamente o movimento, os tracados espaciais e as
formas do corpo e executd-lo em seguida; da proposta de corporificar imagens diversificadas
como formas da natureza, objetos, desenhos, pessoas, animais etc.; da experiéncia de mover-
-imaginar: de maneira simultanea, movemos enquanto imaginamos algo que nos estimula como
uma memoria ou uma imagem em constru¢do; dos exercicios de improvisagdo que envolvem
constantes construgdes imagéticas. Nessas abordagens de trabalho identifico o valor da palavra
como um dispositivo técnico para o fluir da imagina¢do como a¢ao no corpo, como movimento
dancado.

Sabemos que a imagina¢@o na dancga percorre varios caminhos de pratica. Caminhos cru-
zados, mesclados, fundidos. Somos tomados pelo movimento da imaginagao sem ter conscién-
cia disso. As experiéncias com os estudantes e com meu proprio mover apontaram, porém, um
recorte possivel de trabalho investigativo que eu trouxe, neste texto, exemplificado por minhas
memorias. O relato da experiéncia com as imagens do ovo e do passaro que estaria relacionado
ao mover-imaginar, em procedimento que nomeio performar-imagem. E, uma proposta com
foco na experimentacdo das qualidades expressivas dos movimentos em uma sequéncia de
danga coreografada, a partir do fluir de imagens dinamicas e poéticas no corpo dangante, que
exemplifiquei com A4 morte do cisne e chamarei de estrutura em fluxo. Esses dois procedimen-
tos que também sdo usados em minhas aulas, servirao de base para a investigacao e criagao do
experimento artistico proposto nesta pesquisa.

Acredito que o ato de conectar o que imaginamos ao que fazemos, que acontece em pe-
riodos curtos ou mais prolongados de duragdo, pode nos conduzir a um estado de conectividade
com o proprio movimento € com o ambiente, em um fazer criativo tecido pelas imagens-sensa-
coes-percepcdes-agdes, em meio a uma atitude de abertura para o novo e para a vulnerabilidade
e imprevisibilidade contidas na imaginagdo em movimento.

Nos capitulos seguintes apresento aspectos que entendo relevantes nas minhas praticas:

o valor da preparagao do corpo para a entrada nesse tipo de trabalho, o engajamento necessario

18 Os exercicios de visualizagdo considerados nesta pesquisa dizem respeito a ativagio de uma visio interior
cinestésica, associada a capacidade imaginativa do cérebro.
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para a permanéncia nele e a palavra como dispositivo técnico para o acionamento da imagi-
nacdo como a¢ao no corpo. Dessa forma, busco iluminar um caminho de entendimento do
processo de criagdo do experimento artistico Em espera que sera tratado no ultimo capitulo.
Nesta escrita procuro compor uma danga de pensamentos, reflexdes e agdes artisticas, tendo
como base minhas experiéncias nas praticas artisticas e pedagdgicas. Reconhego a importancia,
nessa dissertacao, da presenca de fontes diversas trazendo concepgdes que atravessaram ou
que, atualmente, atravessam os trabalhos que realizo. Creio que muitas das influéncias que per-
passam o meu fazer em danga, e que decido trazer para esta reflexdo, podem contribuir para a
compreensdo do proprio processo de construcao e amadurecimento da tematica desta pesquisa.
Assim como, no entrelagamento com as praticas corporal e reflexiva, revelar trilhas para um

pensar-fazer em danga que considera a imaginacdo encarnada.

2.1. RUDOLF LABAN: CONTRIBUICOES PARA CAMINHOS EM EXPANSAO

O sistema Laban esteve presente em minha trajetoria profissional auxiliando-me nas pra-
ticas artistica e docente como referencial técnico muito importante. As vivéncias fundamenta-
das no sistema Laban estdo registradas em minha corporeidade, mescladas as experiéncias da
técnica do balé classico, da danga moderna e das praticas somaticas. Evidentemente, toda essa
construgdo de conhecimento colabora para 0 modo como me relaciono e analiso meus fazeres
nas artes cénicas. Rudolf Laban ganha certo destaque nesta pesquisa uma vez que me proponho
a observar, na pratica de criacdo em danga, a relacdo da imaginacao com os fatores de movi-
mento. Embora ndo seja o objetivo deste estudo construir uma andlise labaniana aprofundada
do experimento artistico proposto, que sera mais bem detalhado no quarto capitulo, nem mesmo
desenvolver a reflexdo acerca da imaginacao de forma centralizada em suas teorias, acredito ser
importante apresentar um pouco do seu universo de pesquisa e alguns de seus principios de tra-
balho. Afinal, considero que nem todas as pessoas que entrardo em contado com esta disserta-
¢do possuem conhecimento prévio de suas ideias. Compreendo que ndo seria adequado abordar
os fatores de movimento, conforme apresentados em seu sistema, deslocados do contexto de
pesquisa no qual eles foram pensados. E muitos dos pensamentos de Laban corroboram o estu-
do desta dissertacdo. Nesse sentido, apresentarei aqui um resumo de sua vida e obra, tratando
também, nos dois textos que se seguem, de sua teoria dos esforcos, que dialoga de forma mais
direta com a temética da imagina¢do no corpo dangante conforme a proposta desta pesquisa.

Rudolf Laban (1879-1958) nasceu na Hungria, na cidade de Poszony (também conheci-

da como Pressburg), atualmente denominada Bratislava, capital da Republica da Eslovaquia.
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Pesquisador, bailarino, coredgrafo, filésofo e professor, dedicou sua vida ao que ele nomeava a
arte do movimento. Como uma figura importante da histéria da danga, suas teorias sao mundial-
mente conhecidas, e sua produgado artistica e tedrica ¢ valorizada e estudada por diversas areas
do conhecimento, como, por exemplo, artes cé€nicas, artes visuais, educagdo, terapias corporais,
psicologia, comunicacdo e antropologia.

Seus escritos e os diversos estudos realizados sobre sua vida e obra indicam que, desde
muito cedo, demonstrava forte interesse pelo movimento em suas varias manifestacdes. Na
infancia, mostrava-se um excelente observador, curioso pela natureza, pelo movimento dos ani-
mais, das pessoas, das coisas. As temporadas de férias escolares que passava no campo, ainda
menino, eram um convite a imaginagao fértil do futuro artista da cena. O voo dos passaros, o
rastejar de uma serpente, o galopar dos cavalos, o rolar de uma pedra, o balancar da vegetacao
ao vento, inspiravam aventuras infantis povoadas por seres e acontecimentos fantasticos. Seu
talento para a elaboracdo de histdrias a partir de suas experiéncias infantis, historias que iriam,
futuramente, em alguma medida, inspirar suas criacdes coreograficas, era tdo forte quanto seu
interesse pela maneira como 0os camponeses se moviam em suas lidas no campo e em suas dan-
cas. Apreciava o movimento das dangas dos dervixes'’ e observava atentamente 0 movimento
da cavalaria do exército, suas manobras e estratégias de combate ao comando do seu pai, um
alto oficial do exército austriaco. Devido a carreira militar de seu pai, teve a oportunidade de
viajar pelo territorio europeu entrando em contato com diferentes praticas culturais-religiosas.
E ainda, conforme Melina Scialon (2009, p.29) a partir de John Foster (1977), na infancia,
Laban se interessava pelo teatro grego, pelo teatro chinés e pela cultura dos indios vermelhos.

Sua aptiddo para as artes o desviou da carreira militar, destino tragado por seu pai. Passou
pela Escola de Belas Artes de Paris e teve a oportunidade de trabalhar como cenografo e ilus-
trador em teatros e revistas. Interessou-se pelas teorias e o sistema de gestos de Delsarte, pelas
técnicas de eurritmia de Dalcroze e por movimentos misticos/filoso6ficos como sufis, rosacruz,
teosofia, antroposofia e magonaria. Durante sua vida sempre se manteve aberto a troca com
diversos campos do saber. Estabeleceu contato com artistas e intelectuais que representavam as
vanguardas historicas do inicio do século XX, sendo bastante inspirado pelo impressionismo,

expressionismo e dadaismo. Certamente sua vida e obra foram influenciadas por suas expe-

19 0 termo dervixe tem origem na lingua persa e se refere a um religioso asceta que busca a iluminagdo espiri-
tual. Os dervixes sdo chamados também de sufis. O sufismo ¢ uma vertente mistica do Isla. Os dervixes per-
tencem a diversos grupos ou fraternidades com suas tradi¢des especificas. Estdo tradicionalmente presentes na
regido dos Balcas, Turquia, norte da Africa, Suddo, Somalia, I, Paquistao, india e Afeganistao. Seus rituais
incluem musica, danga, canto e meditagdo. Talvez o mais conhecido dos rituais sufis seja o dos devixes rodopian-
tes, que giram durante horas, com uma das maos voltada para cima, simbolizando o ato de receber de Deus, ¢ a
outra para baixo, na atitude de doacao.
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riéncias diversificadas em varios segmentos do interesse humano, pelo contato com variadas
culturas e pelo momento histérico em que viveu, marcado pela Segunda Guerra Mundial e pelas
decorrentes mudangas sociais, econdmicas e politicas.

Interessava-se pelo fortalecimento da danga como um campo independente do teatro e da
musica, porém, reconhecia a relevancia do didlogo entres as artes, como também com outras
disciplinas. Compreendia que o movimento ¢ universal e esta no cerne de qualquer modo de
expressao. Suas pesquisas partiam da observacao do comportamento humano na vida cotidiana,
no trabalho e nas artes para o entendimento das leis que regem o movimento.

Em sua pesquisa, Laban trabalhou com algumas premissas para o estudo do movimento,
entre as quais a) o0 movimento esta presente em todas as coisas vivas, sendo um elemento es-
sencial; b) o corpo humano ¢ uma unidade composta pela trindade corpo, mente e espirito, em
interdependéncia e em relagdo com o movimento; ¢) a qualidade de vida esta relacionada com a
sofisticacdo do movimento, logo, caracteristicas do movimento como a intencao, a diversidade
e a complexidade comunicam sobre essa qualidade de vida; d) o movimento acontece para a
realizacdo de objetivos concretos ou intangiveis com a finalidade de satisfazer algum tipo de
desejo ou necessidade pessoal e/ou social, sendo ele consciente ou inconsciente. “O homem
se movimenta a fim de satisfazer uma necessidade. Com sua movimentagdo, tem por objetivo
atingir algo que lhe ¢ valioso” (LABAN, 1978, p. 19).

Seus estudos levam em considerag@o a experiéncia daquele que se move engajado com o
proprio movimento. Laban argumentava que, para a analise do movimento, era necessario tam-
bém um entendimento de parte da vida interna do individuo, de onde se originam o movimento
e a acdo. Compreendia que sao variados os fatores que motivam e influenciam qualitativamente
o movimento. Acreditava que ao se estudar o que, o onde, o quando e o como do movimento era
possivel entender as finalidades e/ou as suas motivagdes, ou seja, por que as pessoas se movem.

Como artista-pesquisador percebia a necessidade de um estudo sério e bem estruturado; uma
abordagem cientifica embasada na inter-relagdo de teoria e pratica. Estabeleceu em sua pesquisa
o uso do termo coreologia,” que estaria relacionado a ciéncia ou logica da danga e que engloba os
seus estudos: de organizacao espacial dos movimentos, a coréutica; e a eukinética (eucinética) que
¢ parte integrante da sua teoria dos esforgos e trata dos aspectos qualitativos do movimento. Em
parceria com o industrial F. C. Lawrence, Laban criou e desenvolveu um método de analise, treino

e notacdo do emprego do effort (esforgo), elemento referente a origem interna do movimento.

20 pesquisas existentes revelam que o termo coreologia, definido como “estudo tedrico-pratico da arte do movi-
mento”, ja era empregado “no Laboratdrio Coreoldgico de Moscou, desde 1923, ou seja, bem antes de 1926, data
em que Laban fez uso publico do termo pela primeira vez” (MOTA, 2012, p. 65).
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Coreologia ¢ a logica ou ciéncia da danga, a qual poderia ser entendida puramente
como um estudo geométrico, mas na realidade ¢ muito mais do que isso. Coreologia é
uma espécie de gramatica e sintaxe da linguagem do movimento que trata ndo so das
formas externas do movimento, mas também do seu conteudo mental e emocional.
Isto é baseado na crenga que movimento ¢ emocgdo, forma e contetido, corpo ¢ mente
sdo uma unidade inseparavel (LABAN apud RENGEL, 2003, p. 35).

Laban criou um sistema de analise em danca associado a notagao de movimentos, a Kine-
tografia (cinetografia) também conhecido por labanotation (labanotacdo). Desenvolveu a dan-
ca coral destinada a leigos, com o desejo de tornar a danga acessivel a todos. Contribuiu para
o desenvolvimento da dan¢a na educacdo; para o estudo do esfor¢co humano a partir da analise
dos corpos dos trabalhadores da industria, sendo uma colaboragao valiosa para o entendimento
do uso do movimento corporal de forma mais equilibrada e saudavel; para o entendimento da
relagdo existente entre movimento e psicologia; e para a pesquisa do corpo relacionada as es-
pecificidades do teatro.

Alguns aspectos da sua obra se destacam como importantes contribui¢des para as artes
cénicas, como o estudo metddico para a observagdo, analise e experimentacdo do movimento,
considerando as particularidades e a autonomia do individuo, a criacdo da danca da expressao
e a instauragdo das bases da danga-teatro. Desde o inicio do século XX, a partir da década de
1910, com Laban e com o trabalho de propagacdo de suas teorias desenvolvido por seus cola-
boradores e discipulos,* caminhos significativos foram apresentados favorecendo o desenvol-
vimento da danga moderna e contemporanea.

Laban chegou a expressar que em seu entendimento a arte do movimento continha trés
Rs, fazendo referéncia as palavras da lingua inglesa Research (pesquisa), Recreation (recrea-
¢d0) e Rehabilitation (reabilitacdo). A pesquisa seria o caminho para a conquista de um entendi-
mento mais aprofundado. A recreagdo estaria subdividida nas modalidades do esporte, do jogo
e da performance, abarcando a atividade criativa individual e de grupo. E a reabilitagdo seria
responsavel pela recuperagao do equilibrio e da harmonia do individuo em relagdo com o meio.
Sua visdo sobre reabilitagdo originou e/ou inspirou uma série de pesquisas e praticas terapéuti-
cas, muitas delas fundadas e guiadas por alguns de seus discipulos.

Laban elaborou sua obra com o beneficio da troca de experiéncias com seus aprendizes
e com profissionais oriundos de diversos campos do saber. Compreendia que o conhecimento
¢ construido de maneira dindmica e incentivava seus estudantes e discipulos a seguir seus pro-
cessos pessoais de aprendizado e/ou dar continuidade aos estudos iniciados por ele, respeitando

as suas proprias historias, habilidades, orientagdes artisticas, areas de conhecimento. Isso pos-

2l Alguns de seus colaboradores e discipulos: Kurt Jooss, Sigurd Leeder, Lisa Ullman, Mary Wigman, Irmgard
Bartenieff, Juana de Laban, Irma Otto Betz.
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sibilitou que suas teorias fossem difundidas a partir da perspectiva, singularidade e abordagem
de cada um de seus discipulos, em didlogo com suas areas de interesse. As teorias de Laban nao
se encerram em si mesmas. Elas abrem possibilidades, didlogos e desdobramentos. Permitem
a autonomia do individuo em seu proprio processo de estudo do movimento e de autoconheci-
mento, promovendo maior consciéncia do movimento corporal na vida cotidiana e estimulando
uma pratica artistica autoral.

Entendo que o sistema Laban atua nesta pesquisa justamente como um referencial, um
ponto de orientagdo para a abertura de novas possibilidades. Uma orientagdo que esta presente
no corpo, como um conhecimento construido pelas experiéncias. E dessa forma que Laban
atravessa esta pesquisa sobre a imaginagdo em movimento no corpo dangante. Como artista-
-pesquisadora reconhego sua influéncia em meu trabalho e sigo com autonomia, percorrendo

caminhos proprios de investigacdo nao restritos ao seu sistema.

2.1.1. O ESFORCO OU IMPULSO INTERNO

Creio que quando Laban buscou analisar o comportamento corporal de forma segmentada
(na vida cotidiana, no trabalho e nas artes), ndo se guiava por uma visao dicotomica. Na ver-
dade, seu estudo veio a reforgar a condi¢do do movimento como fun¢ao basica da vida que se
manifesta em carater permanente no corpo e a partir dele. Um corpo afetado pelas relagdes que
estabelece com o mundo. Ele lanca entdo seu olhar para o movimento corporal nas especifici-
dades das relacdes. Entendo que nesse seu posicionamento ha o reconhecimento da condigao
relacional do corpo. Logo, a manifestacdo expressiva do corpo estaria vinculada a isso. Além
desse ponto, outros aspectos defendidos por Laban encontram ressonancia nesta dissertagao,
como o valor atribuido: ao engajamento do artista com o proprio movimento; a percep¢ao dos
estados de corpo e da atividade interna relacionada as agdes; e a imaginagao como um dos ele-
mentos constituintes do corpo, portanto, envolvido com o mover.

Laban compreendia que sdo varios os fatores que influenciam qualitativamente os movi-
mentos e também que a imaginagdo deveria ser considerada parte integrante do mover. Embora
ele nao tenha se aprofundado especificamente na tematica da imaginagdo, acredito existir uma
ponte significativa entre o seu pensamento e o raciocinio que estd sendo desenvolvido nesta
pesquisa. Laban nos diz que sdo varios os fatores que influenciam o movimento. Esses fatores
ndo estariam, em alguma medida, vinculados a um agir relacional? Nao estamos sempre em
relagdes conosco € com o todo? Este estudo argumenta que a imaginagdo por si sO, em seu

processo complexo, ¢ composta por imagens que se constroem continuamente, impregnadas
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por diversas influéncias, com base nas relagdes que estabelecemos. Assim, a imaginagdo como
elemento fundante do corpo, interfere nos nossos estados corporais, naquilo que fazemos e na
maneira como fazemos. Com sua teoria do esfor¢o, Laban oferece excelente contribuicao, pois
apresenta estudo detalhado, com limites muito bem definidos para o trabalho pratico sobre as
acoes e suas qualidades expressivas, servindo a esta pesquisa como orienta¢cdo para um desdo-
bramento metodoldgico, no que se refere a investigacdo da imaginagdo como agao do corpo e
no corpo.

O termo antrib, que significa propulsao, impulso, impeto, foi usado por Laban na primei-
ra década do século XX. E durante a Segunda Guerra Mundial foi traduzido por ele mesmo para
a lingua inglesa como effort, esforco em portugués, sendo empregado em suas pesquisas com os
trabalhadores da industria. Foi um estudo bastante significativo para o desenvolvimento da teo-
ria do esforco. Em suas publicagdes, sdo encontradas tanto a expressao impulso interno quanto
a palavra esforco como referéncia a origem do movimento. O esfor¢o ¢ compreendido também
como qualidade decorrente das combinacdes entre os fatores de movimento: fluéncia, espago,

peso e tempo. Lenira Rengel (2003, p. 60) assim define o esfor¢o na metodologia de Laban:

Esforco ¢ a pulsdo de atitudes que se expressa em movimento visivel, imprimindo-lhe
variadas e expressivas qualidades. [...] Esfor¢o € o ritmo dindmico do movimento do
agente. [...] A partir de uma atitude interna do agente para com os fatores de movimen-
to e de sua maneira de responder ao mundo, desenvolve-se o esforgo que comunica
a qualidade expressiva do movimento. [..] Atitude, esfor¢o e movimento ndo se dao
necessariamente em sucessio, ao contrario, ocorrem simultaneamente. Esforgo ¢ tan-
to intelectual, emocional, quanto fisico. O movimento pode ser descrito em termos de
qualidade de esfor¢o. Ha uma relagéo intrinseca e especifica entre esforgo e forma que
se manifesta no movimento. Esfor¢o ndo foi formulado no Método Laban em termos
quantitativos, refere-se a aspectos qualitativos, a caracteristicas Unicas a cada agente
e vistas em diferencas de uso de tempo ¢ peso, de padrdes espaciais e fluéncia que o
agente demonstra em suas preferéncias pessoais, em suas atividades de trabalho ou
elabora criativamente.

Segundo Laban, o movimento e a agao originavam-se da vida interior do ser humano. E
cada minimo movimento de qualquer parte do corpo, uma pequena transferéncia de peso, um
gesto simples sao manifestagdes de aspectos de nossa vida interior. Lenira Rengel (2003) nos
lembra que a palavra inglesa effort tem como sindnimos tensao, expansao e for¢a eletromotriz.
A partir dessas palavras, talvez seja possivel pensar no esfor¢o, no ambito fisico, como algo
referente a uma ativacdo neuromuscular manifestada como uma pulsdo que, em percurso de
expansao, revela o proprio movimento. Afinal, mesmo na fase inicial de suas pesquisas, Laban

(1978, p. 49) defendia que cada movimento teria origem

de uma excitag@o interna dos nervos, causada ou por uma impressao imediata dos sen-
tidos, ou por uma cadeia complicada de impressdo dos sentidos anteriormente experi-
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mentada e guardada na memoria. Essa excitagdo dos nervos resultaria em um esfor¢o
interno ou impulso, voluntario ou involuntario, para 0 movimento.

Como ja mencionado, ndo se trata unicamente do aspecto fisico. Sendo o mover inse-
paravel dos aspectos emocional e psicoldgico, o pesquisador compreendia que todas as agdes
humanas, mesmo as cotidianas, manifestam a expressao pessoal. “Porque o movimento ¢ um
fendomeno psicofisico que envolve a pessoa inteira, 0 modo como alguém se move revela algo
sobre como essa pessoa se sente. As atitudes internas do individuo tornam-se visiveis por meio
do esfor¢o” (MOORE, 2014, p. 65). Com interesse pela maneira como nos expressamos, La-
ban buscava entender a relacdo intrinseca entre impulso e forma presente no movimento a partir
do estudo das variagdes do uso da energia empregada nas agdes e suas consequentes qualidades
expressivas.

Em conformidade com o pensamento que norteia esta pesquisa, essa vida interior € o mo-
vimento que dela surge envolvem nossos estados de espirito, sensagdes, pensamentos, imagi-
nacdo, memorias, a forma como nos relacionamos com pessoas, objetos e ambiente. Uma vida
interior que nao € separada de uma suposta vida exterior. Podemos pensar que essa vida interior
abarca uma série de elementos que agem em um processo dindmico e constante em relagdo com
o ambiente, compondo as singularidades dos corpos.

Laban (1978) se refere a danga como uma manifestacdo do pensamento por movimen-
tos, que estaria diretamente relacionada aos esfor¢os. Afirma que teria sido por meio da danga,
desenvolvendo o raciocinio em termos de esfor¢o, que o homem primitivo transmitia padroes
morais e éticos. A danga era o meio de representacdo da natureza, das divindades, dos aconte-
cimentos e das tradicdes. O homem primitivo buscou expressdes fisicas para as suas represen-
tacdes imprimindo em suas agdes as qualidades de peso, tempo e espago em variadas combina-
¢oes. “O desejo que o homem acalenta de orientar-se no labirinto de seus impulsos resulta em
ritmos de esforco definidos” (LABAN, 1978, p. 43).

O autor observa que, nas tribos primitivas, as brincadeiras e dangas foram se configu-
rando a medida que os esfor¢os se tornavam conscientes. Assim, a combinacao dos esfor¢os
escolhidos estaria, em um processo consciente, fixada na memoria e nos habitos de movimento.
Desde os tempos remotos, os costumes e a religiosidade dos antepassados eram ensinados aos

jovens por meio da danga. Dessa mesma forma, entende que as dangas regionais e nacionais

22 “Because movement is a psychophysical phenomenon involving the whole person, how someone moves reveals
something about how that person feeling. The individual s inner attitudes become visible though effort.” Nessa e
nas demais citagdes em idioma estrangeriro a tradu¢do ¢ minha.
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surgem pela repeticdo de uma série de configuracdes de esforgos que revelam caracteristicas
de grupos sociais, de um meio ambiente especifico, de uma comunidade. Logo, considerando
0 seu pensamento, concluimos que essas dangas representam a relacdo do homem com o meio;
contudo, elas nascem no corpo, da necessidade de expressao, na percepcao dos impulsos do

mover e no modo como se organizam em um pensar por movimentos.

O pensar por movimentos poderia ser considerado como um conjunto de impressoes
de acontecimentos na mente de uma pessoa, conjunto para o qual falta uma nomencla-
tura adequada. Este tipo de pensamento nao se presta a orientagdo no mundo exterior,
como o faz o pensamento através das palavras mas, antes, aperfei¢oa a orientagdo do
homem em seu mundo interior, onde continuamente os impulsos surgem e buscam
uma valvula de escape no fazer, no representar e no dangar (LABAN, 1978, p. 42).

Em sua visdo, a conexao existente entre o pensamento-movimento e a palavra-pensamen-
to ainda precisaria ser mais bem estudada cientificamente para tornar possivel uma “traducao
mental do esfor¢o e da acdo, a fim de que as linhas comuns das duas modalidades de raciocinio
consigam finalmente reintegrar-se em uma nova forma” (LABAN, 1978, p. 46). O autor acredi-
tava que as descrigdes verbais do pensamento-movimento s6 encontravam na simbologia poéti-
ca o seu meio de expressdo. E a danga, com a expressao do esforgo, veio substituir a descri¢ao
simbolica poética de acontecimentos e representagdes dos deuses e da ancestralidade. Em seus
estudos, Laban (apud LAUNAY, 2006, p. 83) demonstra entender que a danca se faz de uma
corporeidade em construgdo, em constante composic¢ao de esforcos, sendo o dangar “um poema
do esfor¢o”. Ele sugere certa relagdo dos esfor¢os com um mundo do siléncio, intangivel, por
demais profundo para ser traduzido em palavras. “O movimento, em sua brevidade, pode dizer
muito mais do que paginas e paginas de descri¢cdes verbais” (LABAN, 1978, p. 141). Sobre o

ator-dancgarino, afirma:

Este, ao executar todos os tipos de movimentos implementais ou ndo implementais,?
¢, na verdade, uma pessoa real as voltas com agdes corporais reais; o silencioso mun-
do das ideias e agitagdes interiores jaz a espreita de ser concebido de acordo com uma
forma coerente, no seio destas agdes. O executante acentua algumas destas formas
estranhas emergentes do mundo do siléncio e da imobilidade; e, conquanto faga uso
dos mesmos movimentos que um trabalhador qualquer emprega, organiza-os em rit-
mos e sequéncias que simbolizam as ideias que o inspiraram (LABAN, 1978, p. 142)

Em sua compreensao, as sequéncias de movimento sdo semelhantes as sequéncias da fala,
sdo portadoras de mensagens que emergem de um mundo silencioso e misterioso. Assim, pare-
ce reconhecer que os movimentos carregam subjetividades que permeiam os esforgos.

Laban interessou-se pelo movimento da/na materialidade do corpo, como gerador de sen-

23 Laban emprega a palavra implemental para se referir ao movimento que envolve o uso de qualquer objeto.
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tido, na experiéncia daquele que danga, em uma poesia corpérea em elaboragdo na relagdo
consigo mesmo € o ambiente e, consequentemente, na experiéncia daquele que assiste. Hubert
Godard (1995, p. 32), sobre a dificuldade encontrada por Laban na relagdo entre pensamento

motor e pensamento em palavras, comenta:

Ele defendia a ideia de que os fundamentos de uma cultura se jogam nas relacdes par-
ticulares entre uma determinada gestdo de peso e os valores de expressividade, através
dos fluxos e dos tratamentos do espago e do tempo. A impossibilidade de nossa orga-
nizagdo linguistica de abarcar o sentido profundo do movimento levou-o a aventura
do seu sistema de notagdo, que nao se apoia numa metafora linguistica, e sim numa
representacdo pictografica que responde, analogicamente, aos estados do corpo ainda
ndo projetados na esfera da interpretacao linguistica.

A atencdo aquilo que estd contido no movimento, a sua qualidade, mais que aos limites
externos ao movimento (época, cenografia, figurinos, narragdo, musica etc.), seu con-
torno, faz jorrar correlagdes e semelhangas entre dancgas que estariam, em geral, clas-
sificadas em categorias separadas. E no gesto que a produgao de sentido se organiza.

Laban reconhecia o grande desafio de nomear ou classificar os esfor¢os, que sofrem uma
gama infinita de influéncias trazendo em si uma boa dose de indeterminagdo. Porém, em sua
metodologia, fez uso da palavra, do verbo, associada a representacdo pictografica, como defi-
nicao, classificacao ou estimulo para o0 movimento. Mesmo sabendo da impossibilidade de a
palavra dar conta da complexidade existente em um movimento, seu empenho em nomear o que
parece inominavel, de maneira a nao limitar a investigagdo do mover, ofereceu uma perspec-
tiva de vivéncia da palavra como pensamento-movimento. Como, por exemplo, os verbos que
designam as oito acoes basicas de esfor¢o — que trataremos adiante — e, ao ser convocados ao
trabalho corporal, acionam o corpo na sua integralidade. Seu método apresenta um caminho de
descoberta da palavra que ¢ imaginada e experienciada no corpo como esforgo, em um processo
que envolve sentir, pensar e fazer, ndo necessariamente nessa ordem, acontecendo em sucessao
ou simultaneamente. Como também ¢ possivel supor que o esforco, que se apresenta suscetivel
a influéncia de diversas relacdes, pode despertar palavras-pensamentos ou imagens. Um agir
integrado, no qual as fronteiras entre palavra, pensamento ¢ movimento podem ser diluidas
no proprio mover. E pela perspectiva desta pesquisa, nessa integragdo, imagens sao criadas e
vividas no corpo.

Na sua proposta de investigacao das possibilidades expressivas do corpo a partir do estu-
do dos esforgos, ele defende a necessidade de trabalhar a consciéncia do uso da estrutura fisica
na exploracdo de padrdes espaciais e ritmicos, associada a percepcao do estado de espirito e da
atitude interna relativa a agao corporal. Enfatiza que a imaginagdo deve ser exercitada durante

esse processo, sendo estimulada pela propria atividade corporal.



65

O fato do esforco e suas varias modalidades ndo apenas poderem ser vistos e ouvidos,
mas também imaginados, ¢ de muita importancia para sua representagdo tanto visivel
como audivel, pelo ator-dancgarino. Este se inspira nas descri¢des de movimentos que
despertam sua imaginacdo (LABAN, 1978, p. 51).

Laban tanto reconhecia o valor do preciosismo na execugdao do movimento — assim
se referindo ao trabalho do ator: “E inegavel o encanto da perfei¢io mecanica inerente aos
movimentos da fala e da gesticulagao” (LABAN, 1978, p. 26) — quanto a movimentacao do
artista que ndo tem, em principio, a atencdo voltada para a precisdo da representagdo dos
ritmos e das formas externas das agdes, mas se concentra na atuacdo dos impulsos internos
que precedem os movimentos “para um espelhamento dos processos ocultos do ser interior”
(LABAN, 1978, p. 28).

Dessa forma, defendia um processo de estudo do movimento que integrasse esses dois
pontos de vista em uma pratica consciente. Para ele, a necessidade interior do individuo para
o movimento deve ser entendida juntamente com a habilidade de sua realizagdo, ou seja, mo-
tivacdo interior para o movimento e as fungdes do corpo estdo associados — “e o tinico meio
que pode promover a liberdade e a espontaneidade da pessoa que se move ¢é ter uma certa
orientacdo quanto ao saber e quanto a aplica¢do dos principios gerais de impulso e funcao”

(LABAN, 1978, p. 11).

2.1.2. 0 ESTUDO DOS ESFORCOS: FATORES FLUENCIA, ESPACO, PESO E TEMPO

No sistema Laban, o corpo ¢ analisado nas categorias Corpo, Esforco, Forma e Espaco,
consideradas em inter-relagdo na troca continua de informagdes. Essas quatro categorias estao
sempre presentes em todo movimento corporal, com variados niveis de destaque. Laban, na
sua metodologia de estudo tedrico-pratico, ao estabelecer essas categorias, propde a possibi-
lidade de observarmos com mais énfase cada uma delas. Entendendo que uma categoria, ao
ser analisada, ndo exclui a presenca das demais no movimento. Elas atuam em uma estrutura
integrada e dindmica. Ciane Fernandes (2006, p. 37), fazendo uma comparagdo com as quatro
bases que compdem o nosso DNA, responsaveis pelo codigo genético, nos diz: “No Sistema
Laban, também organizado em forma de espiral, uma categoria interage com a outra em dupla
hélice, reciprocamente provocando altera¢des e expansao das habilidades expressivas rumo ao
‘Dominio do Movimento’”

Ciente de que o estudo do corpo em Laban compreende a integragdo das quatro categorias

por ele definidas e de que, ao nos dedicar a uma delas, estamos também abordando as demais,

volto a atencdo para a categoria Esfor¢o do sistema Laban, por entender que os materiais que
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essa categoria oferece colaboram significativamente para o estudo da imaginacdo como agao
que se manifesta no corpo com um resultado expressivo. A categoria Esforco explora o modo
como o corpo se move, considerando os impulsos internos resultantes dessa vida interior da
qual nos fala Laban, e que reflete a complexa trama de relagdes entre corpo, mente e ambiente,
revelada nos movimentos em diferentes dinamicas expressivas.

Essa categoria estuda as qualidades de esforgo presentes nos movimentos, como expres-
sdo da atitude interna do individuo com relagdo a quatro fatores: fluéncia, espaco, peso e tempo.
Laban dispde os fatores nessa ordem fazendo referéncia ao desenvolvimento do individuo na
infancia. As qualidades de movimento geradas pelos fatores oscilam, em variadas gradagdes,
entre polaridades que representam uma dindmica mais condensada (condensing) ou uma di-
namica mais entregue, liberada (indulging). Os quatro fatores apresentam oito qualidades. Na
dindmica mais condensada: fluéncia controlada, espago direto, peso forte e tempo subito. E na
dindmica mais liberada: fluéncia livre, espago indireto, peso leve e tempo sustentado. Algumas
caracteristicas definem esses quatro fatores:

* Fator fluéncia. A fluéncia ¢ o primeiro fator que pode ser observado em um bebé, sem

muito controle, em um fluir organico, nas qualidades liberada ou controlada. Apresenta-se

em movimentos de contragdo e expansdo, na respiragao e na totalidade do funcionamento
do organismo. O fator de movimento fluéncia informa o como do movimento. Tem papel
importante nas sensacdes de unidade entre as partes do corpo e de integragdo e comuni-
cacdo dos espacos mais internos € mais externos. A atitude interna refere-se a progres-
sdo, proporcionando a0 movimento as caracteristicas de livre ou contido. Suas qualidades,

portanto, sdo: livre ou liberada e controlada ou contida, ou limitada. No trabalho sobre a

fluéncia, tanto no fluxo livre quanto no controlado, a tensdo muscular tem papel importante

para as variagdes de qualidade. Nao seria a tensdao propriamente dita, mas a relagao entre
os musculos tensionados, o que determina a fluéncia do movimento. A fluéncia permite

a manifestagdo da emocdo pelo movimento. As variacdes de fluxo sdo observadas mais

facilmente do que as variagdes dos outros fatores de movimento. Mesmo quando os fato-

res espaco, tempo € peso se apresentam preservados ou inalterados nos movimentos por
algum tempo, ¢ possivel perceber as alteragdes de fluéncia.

* Fator espago. Em torno dos trés meses de vida, com o desenvolvimento dos 6rgdos per-

ceptivos, o bebé ja estabelece o foco em pessoas e objetos, buscando a locomocao de

forma direta ou indireta no espacgo. O fator de movimento espago trabalha a relagdao da

pessoa com o outro € o ambiente, pela atitude interna manifestada nessa comunicagdo. A
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atitude interna ¢ a aten¢do, determinando a qualidade de foco do movimento e o onde do
movimento. O exercicio do fator espaco desperta a atividade intelectual para lidar com
localizagdes complexas no espago e a atencao direcionada a um Unico foco ou a dois ou
mais focos simultaneamente. As qualidades de esfor¢o relacionadas ao fator espaco dizem
respeito mais ao tipo de concentracdo da ateng@o, do foco no espago, e menos a forma do
movimento corporal. Sdo duas as qualidades basicas que se apresentam nesse conceito: a
qualidade direta ou unifocada e a qualidade indireta ou flexivel, ou multifocada.

* Fator peso. No desenvolvimento da crianga, ¢ o terceiro fator que se observa. Diz respeito
a conquista da verticalidade e o reconhecimento da acao da gravidade. O fator de movi-
mento peso auxilia na estabilidade e no dominio do corpo em movimento em relagdo com
a forca gravitacional. A atitude interna ¢ a inten¢@o. O peso relaciona-se com a sensacao
do movimento e informa o qué do movimento. Desperta a percepgao do aspecto fisico do
corpo. As qualidades atribuidas ao fator peso sdo: leve ou suave e forte ou firme. Em rela-
¢do a atitude interna no trabalho com o fator peso, ou seja, no que se refere a intengao, o
peso pode ser compreendido como peso ativo, podendo ser forte ou leve, e peso passivo,
podendo ser pesado ou fraco. Deve-se entender que na Analise de Movimento Laban (La-
ban Movement Analysis — LMA), forte ndo € oposto de fraco e, também, leve ndo ¢ oposto
de pesado, como normalmente entendemos e falamos na vida cotidiana. Para Laban, as
palavras forte e leve oferecem a ideia de um tonus em atividade, servindo como estimulos
diretos ao mover, enquanto as palavras fraco e pesado sugerem uma relagao menos ativa
ou um abandono do peso corporal a acdo da gravidade. As quatro palavras sdo utilizadas
nos estudos do corpo no universo labaniano, embora o pesquisador preferisse adotar forte
e leve como definicao das qualidades do fator peso.

* Fator tempo. O fator tempo pode ser observado no desenvolvimento da crianga em torno
dos seus cinco ou seis anos de idade, quando ela comeca a entender que as brincadeiras
possuem inicio, meio e fim, € que os acontecimentos podem pertencer ao passado, presente
ou futuro. O fator de movimento tempo solicita a intui¢do e informa sobre o quando do
movimento. Esta relacionado a atitude interna da decisao. Embora o movimento apresente
variagdes quantitativas de velocidade, a énfase esta nas variacdes qualitativas que determi-
nam a expressividade presente na aceleragao e desaceleragcdo. As qualidades apresentadas
sdo: sustentada e subita (compreendendo todos os graus entre as polaridades, assim como,
nos demais fatores). Também sdo usados os termos lento e rapido, sendo que Laban asso-

ciava esses termos a um valor quantitativo, preferindo assim o uso de sustentado e subito.
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Segundo Lenira Rengel (2003, p.27), “E praticamente impossivel, na execugdo de uma
acdo, aparecer a combinacdo dos quatro fatores de movimento, todos com a mesma intensida-
de de énfase. As agdes completas se ddo raramente”. No processo de estudo, os quatro fatores
podem ser explorados isoladamente ou em combinagdes de dois ou trés deles. Quando dois
fatores sdo combinados formam os estados de esfor¢o, que se apresentam de seis maneiras:
movel (fluxo e tempo); estavel (peso e espaco); alerta (tempo e espaco); onirico (fluxo e peso);
remoto (fluxo e espago); ritmico ou proximo (peso e tempo). Quando trés fatores sao combi-
nados formam o /mpeto de agdo (peso, tempo e espaco); o impeto de encanto (peso, fluéncia
e espago); o impeto de paixao (peso, fluéncia e tempo); o impeto de visao (espaco, fluéncia e
tempo). E importante ressaltar que nessas configuragdes, quando o quarto fator ndo esta inclui-
do, significa que ou o corpo nao esta nele atento ou engajado, ou que ele se mantém de forma
latente. Da mesma forma, nos estados de esforgo, a énfase ¢ dada a dois fatores, e os outros dois
estdo presentes de maneira subliminar. Do /mpeto de agdo se originam as a¢oes basicas de es-
forgo, que trabalham o aspecto funcional do movimento a partir da atitude mental e sensacao do
movimento na combinacao dos fatores peso, tempo e espago. Laban compreendeu que o fator
fluéncia ndo deveria ter énfase nessa andlise funcional do movimento porque aciona de modo
direto a emocao na a¢ao. Das combinagdes possiveis entre esses trés fatores, Laban definiu oito

acdes basicas de esforco que permitem agdes de esfor¢o derivadas:

1) Torcer: espago flexivel; peso forte; tempo sustentado.
Exemplos de acao derivada: rosquear, arrancar.

2) Pressionar: espago direto; peso forte; tempo sustentado.
Exemplos de acao derivada: empurrar, afastar, apertar.

3) Chicotear ou talhar: espago flexivel; peso forte; tempo subito.
Exemplos de acao derivada: arremessar, largar.

4) Socar: espaco direto; peso forte; tempo subito.
Exemplos de acao derivada: bater, martelar, chutar.

5) Flutuar: espago flexivel; peso leve; tempo sustentado.
Exemplos de acao derivada: ondular, levitar.

6) Deslizar: espaco direto; peso leve; tempo sustentado.
Exemplos de acao derivada: escorregar, alisar.

7) Pontuar: espago direto; peso leve; tempo subito.
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Exemplos de agdo derivada: palpitar, abanar.
8) Sacudir: espaco flexivel; peso leve; tempo subito.

Exemplos de agdo derivada: tremer, agitar.

Ha4, ainda, na anélise funcional do movimento, a a¢do de esforco incompleta, caracteriza-
da pela combinagdo de dois fatores nao havendo uma atitude por parte da pessoa referente ao
terceiro fator. Segundo Laban, essas agdes se apresentam como modalidades de transi¢ao entre

acoes basicas. Ele exemplifica:

uma pessoa erguendo um saco muito pesado para os seus ombros iniciard um mo-
vimento com uma espécie de talhar que se transformara num movimento de torgao.
Pode-se observar, entre o talhar subito e o torcer sustentado, uma fase de transicao
durante a qual mantém-se os dois elementos de esfor¢co que sdo comuns tanto no ta-
lhar quanto no torcer, a saber, forca e flexibilidade, ao passo que desaparece qualquer
énfase que a qualidade de tempo possa ter, significando isto que ndo se percebe nem a
subitaneidade, nem a sustentagdo do movimento. (LABAN, 1978, p.115)

A a¢do de esfor¢o incompleta diferencia-se da agcdo de esfor¢o derivada, pois, nesta ulti-
ma, acontece a combinagdo de trés fatores. Laban também identifica a a¢do de esfor¢o combi-
nada que integra uma “sequéncia e/ou ritmo de esfor¢o” (RENGEL, 2003, p. 25), para atingir
um determinado fim. E muito frequente nas atividades cotidianas. Exemplos: pegar uma pa,
plantar, tapar. E define como agéoes de esfor¢o principais as de recolher e espalhar, fundamen-
tais no mover do ser humano. Elas podem envolver o corpo inteiro ou partes especificas, des-

dobrando-se em variadas manifestagoes de movimento.

Podemos novamente colocar, para concluir, que o esforgo e todas as suas nuances das
quais o ser humano ¢ capaz de produzir se espelham nas agdes do corpo. Contudo, as
acdes corporais que forem executadas com uma consciéncia imaginativa estimularao
e enriquecerdo a vida interior. O dominio do movimento, por conseguinte, ndo tem
valor apenas para o artista de palco, mas para todos nds, na medida em que todos nos
vemos a bragos, consciente e inconscientemente, com a percepgao € com a expressao.
O individuo que aprendeu a relacionar-se com o Espaco, dominando-o fisicamente,
tem Atengdo. Aquele que detém o dominio de sua relagcdo com o fator de esfor¢o-Peso
tem Intencdo; e quando a pessoa se ajustou no Tempo, tem Decisdo. Aten¢do, Intencao
e Decisdo sdo estagios de preparacdo interior de uma acdo corporal externa. Esta se
atualiza quando o esfor¢o, através da fluéncia do movimento, encontra sua expressao
concreta no corpo (LABAN, 1978, p. 131).

Sabemos que Laban foi um homem obstinado e disciplinado em seu proposito de desen-
volvimento de um método de estudo que possibilitasse aos artistas e ndo artistas a conquista de
maior dominio do movimento. Esse é, alias, o titulo de um de seus livros mais conhecidos. E

natural que algumas pessoas, em variadas experiéncias nas artes do movimento, em um primei-
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ro contato com sua metodologia, ndo encontrem identificacdo imediata. Da mesma forma que
em outros estudos corporais, o sistema Laban ¢ mais bem compreendido quando experienciado
no corpo. E preciso tempo de experimentagio para que se desenvolva um saber-sentir do cor-
po, expressao usada por Laban. Seu sistema pode parecer complexo; contudo, diferentemente
de algo rigido, fechado, o método oferece elementos precisos para uma livre experimentacao,
abrindo possibilidades infinitas em termos de percep¢ao e analise do corpo em movimento e
composicao coreografica.

Meu interesse pelo sistema Laban foi intensificado em minha pratica docente, desco-
brindo junto com os estudantes, modos de aplicagdo de sua metodologia. Faco uso do sistema
Laban de maneira livre e despretensiosa, como inspiracao para os exercicios em sala de aula,
no processo de formagao de artistas na danga e no teatro, no trabalho de preparag@o corporal e
nas criagoes coreograficas, como bailarina. O treino embasado no sistema como um todo, sem
codigos fechados que delimitem um padro estético especifico, permite aos praticantes a des-
coberta de seus recursos pessoais, favorecendo uma formagao na arte do mover, que ¢ calcada
na construcao de um fazer particular. Trata-se de um processo de formacao continuada, que nao
se finda.

Entendo que as experimentagdes embasadas pelos estudos de Laban contribuem para
uma relacao sensivel e consciente com o proprio corpo, possibilitando a experiéncia investiga-
tiva da imaginagdo como acdo corporea. Tracando uma conexao direta entre o trabalho com a
imaginag¢ao e o estudo dos esforcos, proponho nao somente no exercicio de criagdo artistica que
faz parte desta pesquisa, mas em minhas propostas didaticas em sala de aula o trabalho com os
mais variados verbos/agdes e ndo apenas com os apresentados por Laban em suas agdes de es-
forco. O recurso de utilizacao de diversos verbos como estimulos para a criagdo de movimentos
¢ frequente nos meios da danca e do teatro, especialmente em propostas de danga-teatro. Creio,
alias, que isso decorra provavelmente da influéncia de Laban nas artes cénicas. Penso que a
maneira como me relaciono com os verbos e as agdes ou movimentos que deles derivam fala
dos registros corporais de um saber-sentir em movimento, um conhecimento construido com
base nas diversas experiéncias ja vividas de exploragdo dos esfor¢os de Laban. Além, eviden-
temente, de todas as memorias presentes em meu corpo de outras técnicas e métodos que, de
diferentes maneiras, trabalham as nuangas qualitativas do mover.

Penso que no sistema Laban estd implicito seu desejo de capturar o invisivel ou impal-
pavel, muitas vezes sentido € nem sempre visto. Creio que esse ¢ um ponto importante de cone-

xao entre Laban e a experiéncia artistica e reflexiva desta pesquisa. Ao sugerir o trabalho com
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as acdes corporais associado a uma consciéncia imaginativa como possibilidade de ativagdo de
uma vida interior, Laban me estimula a seguir um caminho de vivéncia corporal inspirado em
sua metodologia, buscando ir além do objetivo de andlise técnica do movimento, anterior ou
posterior a sua realizacdo, mas um caminho de conexao com as indeterminagdes presentes no
proprio fazer. Aquilo que s6 no movimento ¢ revelado, na experiéncia, pela oportunidade de
vivéncia das qualidades e intensidades dos movimentos, gestos, acdes como acontecimentos no
corpo em processo de construgdo e atualizagdo. E por esse viés que o sistema Laban atravessa
o meu fazer em danga envolvido com a investigagao da imaginacao.

Para a investiga¢@o aqui proposta mostra-se necessaria a ativagdo de uma escuta sensi-
vel do corpo permitindo um estado diferenciado de atencdo a manifestacao das imagens men-
tais/corporais em suas diferentes sensacdes, impulsos, sentimentos, pensamentos, movimentos,
qualidades expressivas. Nessa pratica devemos estar conscientes do corpo em movimento, com
dominio do que fazemos, porém, cabe entender que ndo temos controle sobre o que nos acon-
tece. E o que nos acontece afeta, transforma o nosso mover. Exercitar a imaginacao durante
o mover significa considerar o novo, mesmo nos movimentos coreografados, programados e

ensaiados. Isso implica experimentar o corpo como um lugar de acontecimentos.
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2.2. INTERNO E EXTERNO: ARTICULACOES DE CAMINHOS

No sistema Laban/Bartenieff**o tema interno/externo ¢ pensado a partir do entendimento
do corpo na comunhao de suas faculdades fisica, psiquica, emocional e espiritual em interacao
com o ambiente. Logo, o proprio corpo ¢ compreendido como o universo interno do individuo
com percepgdes, imagens, memdarias, sensagoes, impulsos, pulsdes, sentimentos, entre outros
elementos; e o universo externo, como o ambiente ¢ tudo o que estd e acontece para além da
pele. Talvez o 6rgdo pele possa ser pensado como fronteira porosa e permeédvel que permite a
experiéncia continua de interacao, afeccao e transformacao entre os dois universos, que formam
um espaco unico.

A figura topoldgica da fita de Moebius, que consiste na juncao de duas extremidades de
uma fita invertida, serve para elucidar essa ideia dual de espacos interno e externo do corpo,
tantas vezes interpretada como regides opostas, mas que pode ser compreendida como inten-
sidades em relagdes fluidas, flexiveis e transitorias. Nessa imagem, a inversdo, a tor¢do da
fita, produz o encontro com seu reverso, estabelecendo entre interno e externo uma relagao de
continuidade e simultaneidade. A respiragdo, imprescindivel a vida humana, ¢ um processo
fisiologico que apresenta a relagdo dindmica entre esses universos. O mecanismo de entrada e
saida do ar evidencia o transito entre o espago mais interno € o mais externo do corpo. Em um
processo simultaneo, o corpo faz mover o ar e ¢ movido por ele e com ele. Ao mesmo tempo, é
possivel sugerir que o ar, que esta presente no corpo desde o nivel celular e em todo ambiente
externo, ocupa um espaco unico.

O tema interno/externo, de acordo com o sistema Laban/Bartenieff, além da respiracao,
tem na relacdo corpo/espaco a afirmagdo dessa ideia de unidade, a partir do entendimento do
movimento como uma arquitetura viva que se move no e com o espago. O corpo altera o espago
e € por ele alterado. Com nosso corpo, determinamos o que fazemos ¢ o como fazemos, explo-
rando, desenhando e moldando nossos espagos mais internos e mais externos. Ao agir no am-
biente a nossa volta estamos trabalhando niveis de percepc¢ao de n6s mesmos. O espago externo
nos afeta, estimulando, com suas configuracdes espaciais, 0 movimento em diversas relacdes e

dindmicas. Dessa forma, nos movemos no espaco e somos por ele movidos simultaneamente.

24 Irmgard Bartenieff (1900-1982) nasceu em Berlim, Alemanha. Foi bailarina, coredgrafa, fisioterapeuta, ana-

lista do movimento, pioneira em danga-terapia e estudiosa dos aspectos neurocinesioldgicos do movimento. Foi
discipula de Rudolf Laban (1879-1958), estudou profundamente suas teorias, sendo a principal responsavel pela
propagacao dos ensinamentos de seu mestre nos Estados Unidos. Foi a criadora do método somatico Bartenieff
fundamentals. Fundou o Laban/Bartenieff Institute of Movement Studies de Nova York. O sistema Laban/Barte-
nieff inclui os fundamentos corporais Bartenieff.



73

O corpo vivo apresenta um jogo continuo de tensdes entre os aspectos que o compdem,
em variados niveis. A estrutura corpo estd em permanente relagao de troca com o ambiente. Em
meio a essa organiza¢do que se da de maneira complexa e constante, nds nos expressamos, bus-
camos estabelecer a comunica¢ao com o meio. Articulamos, consciente € inconscientemente,
nossos fluxos de energia, intensidades, sensacdes, intengdes, impulsos, percepcdes internas e
externas, imagens e diferentes qualidades e nuangas de esforco.

Na danca, temos a possibilidade de desenvolver nossa sensibilidade ampliando a escuta
e a consciéncia do corpo em movimento. E possivel nos abrir para a percep¢io dos percursos
internos do movimento, para a ressonancia dos micromovimentos no interior do corpo e sua
reverberagdo no espaco externo, como movimento visivel. E uma perspectiva interessante de
trabalho quando se objetiva um fazer em danca que compreende o movimento no espago, a
forma dinamica, como processo € nao, apenas, como resultado. Creio que sob a influéncia de
toda a infinidade de conexdes possiveis na relagdo interno/externo, o movimento dangado ¢ um
continuo formar, um constante vir a ser, que tem como caminho para a sua expressao visivel o
lugar do entre espacos.

A artista plastica Lygia Clark apresentou, em 1964, a obra Caminhando, da qual o espec-
tador torna-se participante/criador. Ele corta uma faixa de papel, torce uma das extremidades
e, com cola, une as duas pontas, formando a fita de Moebius. Em seguida, com uma tesoura
segue recortando de maneira continua o seu comprimento e, durante a acao de cortar, a fita se
desdobra em entrelagamentos que vao, gradativamente, se tornando mais estreitos € complexos.
O participante experimenta, na vivéncia da a¢do e na imediatez da sua realiza¢do, a percepc¢ao
de um espaco sem frente ou verso, avesso ou direito, dentro ou fora. A obra proposta por Lygia
Clark pode nos sugerir a ideia do movimento dangado como agao/percepc¢ao do espago. Um
estar em a¢do que envolve uma complexa trama de intensidades e relagdes em um espago sem

dentro e fora.

A obra de Lygia Clark sera uma obstinada investigacdo para convocar na sub-
jetividade do espectador a poténcia de ser contaminado pelo objeto de arte,
nao so descobrindo a vida que o agita internamente e em sua relagdo com o es-
paco, mas fundamentalmente a vida que se manifesta como forga diferencia-
dora de sua propria subjetividade, no contato com a obra. Para a artista, sem a
reativagdo da poténcia poética na subjetividade do espectador, o projeto mo-
derno de religar arte e vida ndo se completa (ROLNIK, 2000, nao paginado).

Suely Rolnik (2000) — quando nos apresenta seu pensamento com base na obra de Lygia
Clark, tendo como parametros seus estudos sobre as cartografias possiveis e a ideia de um corpo

vibratil, um corpo que mobiliza afetos variados e variaveis, em um processo de (re)compo-



74

sicdes que ocorre de forma singular pela subjetividade de cada pessoa — nos da a chance de
pensar, a partir das relagdes entre arte e vida, espectador e obra, na relacao que nos, artistas do
movimento, estabelecemos com nossos corpos dangantes, como obra artistica em constante
construgao. Somos criadores, a0 mesmo tempo que somos a obra e estamos em relacdo com
ela. Nossas dancas sdo dancgadas na ativagdo constante de forgas e intensidades que constituem

a nossa subjetividade. Um processo construido pelas relagdes e agdes que se dao nos “entres”.

2.2.1. AIMAGEM NASCIDA DO SILENCIO

O filosofo José Gil (2001, p. 17) apresenta o pensamento de Henry Maldiney® sobre o
vazio. Inspirado na pintura chinesa, compreende o Vazio Mediano como aquilo que esta situado
no entre das formas, das cores e das superficies. Esta presente nas obras como “os brancos in-
tersticiais dos quadros ou o oco visivel de uma ceramica Sung” (GIL, 2001, p. 17). E o Grande

Vazio, vazio primordial, seria o:

vazio invisivel que fica fora do plano das formas dadas — ¢ que fascina porque nao
representa nada, nem nada o representa, manifestando-se apenas na energia irradian-
te que dele irrompe. O Grande Vazio habita a tigela Sung ja ndo como espago oco
limitado pela ceramica, mas suportando-o por inteiro, atravessando, envolvendo-o e
apresentando-o. Engendra a energia e liga-se ao infinito (GIL, 2001, p.17).

Esse pensamento sugere uma ideia de integragao e completude, a partir da compreensao
do Vazio mediano e do Grande Vazio como Uno. Penso ser possivel associd-lo a figura da fita de
Moebius: o vazio sendo e contendo o entre. Como um espago propicio ao surgimento de algo.
O espago do devir. Talvez como o lugar de transito e de criagdo. José Gil relaciona o vazio com
a danca de Merce Cunningham. Reflete sobre a necessidade de o bailarino fazer siléncio em seu
proprio corpo. Sugere que sé o siléncio ou o vazio permite uma concentracao de energia que

serd emanada nos fluxos corporais.

Também aqui temos um vazio mediano e um vazio primordial: a energia concentra-
da distende-se, indo percorrer os intersticios dos seguimentos de movimentos, como
numa topografia de vazios que drena o movimento nas suas multiplas formas, propor-
cionando-lhe toda a forca da sua singularidade. Mas a sua fonte, onde a energia pura
cria 0 movimento da danga, 14 de onde ela irrompe como saida de si, encontra-se no
siléncio sem forma, o grande siléncio do corpo, reverso invisivel dessa topografia dos
vazios que canalizam a energia para trajectos mais visiveis (GIL, 2001, p. 17).

Laurence Louppe (2012, p. 162), nos diz que no momento de suspensdo ou instantanei-

dade da movimentagdo, no entre, “O tempo por si s0 pode esvaziar-se na pura espera de um

25 Henry Maldiney, Art ET Existence, Paris: Klincksieck, 1986, p. 173. Citado por José Gil.
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movimento invisivel. Tal espera ndo ¢ uma simples e va desconexdo”. Assim como José Gil,
a autora se apoia no pensamento de Maldiney, no que se refere ao vazio mediano a partir da
perspectiva chinesa, refor¢ando a ideia de um vazio que nada tem a ver com uma lacuna ou com
a falta ou auséncia de/em algo: “Ele encontra-se no coragao da plenitude e ¢ um grande vazio

inicial e final” (MALDINEY apud LOUPPE, 2012, p. 162).

E, muito certamente, o que dé a carga poética a “anacrusa”, 0 momento que precede
a emergéncia do movimento, mas no qual se revela num esplendor de tempo algo a
que Bartenieff chama inner impulse to move, subitamente revelado em toda a sua me-
canica e no qual toda a “gama de engrenagens” € activada (LOUPPE, 2012, p. 162).

O pensamento que esta sendo elaborado nesta pesquisa € sustentado pelo entendimento
de que o corpo € movimento; ¢ imagem em fluxo no tempo em constantes e simultaneas criacao
e revelacao. Trabalhar com essa compreensao saindo do campo puramente tedrico € buscando
entender a imaginac¢ao encarnada no corpo dancante envolve reconhecer, em alguma medida,
uma corporeidade composta de siléncios e vazios. Entrar no siléncio talvez nos permita penetrar
territorios desconhecidos de ndés mesmos.

Como vimos, no primeiro capitulo, para Marie Bardet, a imagem se situa entre, ela cons-
titui esse entre, o limite como meio movente, lugar da imediatez. Em didlogo com o pensamen-
to de Laurence Louppe acerca do vazio, revela-se aqui um territério em comum entre o que
nomeamos impulso e imagem. Sendo assim, um dos caminhos de entrada no grande siléncio,
como foi sugerido a partir da danga de Cunningham — no siléncio sem forma, espacgo de fluxos
e intensidades, numa topografia de vazios, habitar o momento de suspensao do entre, de onde
o invisivel pode tornar-se visivel, lugar do surgimento dos impulsos e das imagens, da ima-
gem(agdo), da imaginacdo —, talvez seja uma danca compromissada com niveis mais sensiveis
de escuta e consciéncia corporea € uma atitude investigativa no mover.

Podemos pensar o siléncio ndo como uma conquista ou uma virtude, mas como algo que
simplesmente ¢. Para Humberto Rohden (2007), o siléncio esta relacionado a uma presenga di-
namica em si mesma, como uma poténcia maxima existente na imobilidade, um siléncio-pleni-
tude, um siléncio-presenga em oposi¢ao a um siléncio-vacuidade, a um siléncio-auséncia. Para
0 autor, essa no¢ao de siléncio esta associada ao Uno do Universo. Assim, mais do que estar em
siléncio ¢ ser o siléncio. Dessa forma, “o siléncio pode existir no meio do ruido, sem ser por
ele destruido nem diminuido” (ROHDEN, 2007, p. 65). O ruido estaria relacionado ao valor
quantitativo do ter, a um fazer condicionado as circunstancias de forma inconsciente. Mas o si-
l1éncio no seu valor qualitativo pode alterar a natureza dos ruidos. Nesse estagio de consciéncia,

o siléncio pode produzir uma nova natureza nos ruidos, como uma poténcia que os transforma:
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“o siléncio fecundo pode fertilizar o ruido estéril; o valor do siléncio pode valorizar o desvalor
do ruido” (ROHDEN, 2007, p. 68). Associando seu pensamento ao corpo que danca, entendo
que o que Rohden chama de ruido pode estar relacionado a uma atividade mental responséavel
pela desorientagdo, confusao, dispersao, assim como a determinados estimulos provenientes do
ambiente e da forma como nos sentimos por eles afetados. Penso que seu raciocinio oferece a
ideia de um siléncio dinamico capaz de permear, fecundar, comunicar algo proprio de si, alte-
rando aquilo que ele denomina ruidos. Talvez a ideia de ser o siléncio em relag@o ao corpo que
danga diga respeito a um estado potente de escuta se si mesmo.

Talvez entrar nesse siléncio ou vazio, como apresenta José Gil, estar no coragao da pleni-
tude, no momento que precede a emergéncia do movimento, como comenta Laurence Louppe,
e ser o siléncio, conforme sugere Rohden, estejam relacionados com um estado de corpo-mente
favoravel ao fazer criativo e investigativo. Seria um corpo poroso que se revela disponivel e
potente, em que as imagens mentais/corporais sao esbocadas, manifestando-se como impulsos,
como movimentos, como percepcdes/acdes em constante elaboracdo e em permanente troca
com o ambiente. Trata-se de um siléncio que € presenca na corporeidade. E, por caminhos de
investigacao sensivel e consciente do corpo em movimento, considero ser possivel entrar em
contato com um siléncio que ¢ dindmico. Que ¢ poténcia de movimento.

Estar em siléncio ¢ extremamente necessario ndo s6 na danga, mas no mover da vida.
Na escrita desta dissertagdao, em meio as leituras, os exercicios de criagdo, as aulas, os afazeres
diarios, sinto o quanto € preciso silenciar o corpo. Deixar que as tantas imagens (em suas dife-
rentes naturezas) se aquietem, desaparegam na sensagao de esvaziamento, para que encontrem
seus caminhos de construcao e atualizacdo. Acolher a pausa em meio as assombragdes das pro-
prias cobrangas pessoais. Siléncio no sentido de dar espago para que o movimento surja como
imagem, pensamento, sentimento, palavra, danga, por sua justa necessidade de aparicao. Como
possibilidade de transformacao dos ruidos estéreis. Siléncio como respeito ao proprio tempo e
sensagodes do corpo.

Entrar em contato com esse siléncio do corpo, como propde Jos¢ Gil, pode ser uma chave
importante para o fluir da imaginagdo no e do corpo dangante. Percebo ser possivel acessar ou
estabelecer um estado de siléncio, semelhante talvez ao que ¢ proposto por José Gil, a partir de
um trabalho de preparagao corporal. Trabalho esse que ndo se destina unicamente a preparar
0 corpo para algo, mas sendo ele proprio seu destino ou objetivo. Esse trabalho também pode
considerar o uso da capacidade imaginativa em seu desenvolvimento. Cabe pensar que, mesmo

que tenhamos exercicios especificos que permitam mais aprofundamento na tematica da imagi-
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nag¢do, para os penetrar € necessario que a imaginacao seja despertada desde a fase inicial de um
trabalho corporal. E, para percorrer os caminhos oferecidos pela imaginacao, antes precisamos

nos silenciar.
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CAPITULO 111
3. CAMINHOS DA IMAGINACAO EM MOVIMENTO

3.1. PERFORMAR-IMAGEM: HABITAR A ZONA DE INDETERMINACAO

Onde a pesquisa teve inicio

Eu me encontrava sentada em uma cadeira diante de um publico. Com os olhos fechados,
as palmas das mdos apoiadas sobre as pernas, os pés descalgos espalhados no chdo, atenta
a minha respira¢do, ao meu estado corporal, iniciava um processo de passar mentalmente
as agoes de minha partitura corporal, ao mesmo tempo que revivia as motivagoes, os confli-
tos, pensamentos e todo um universo ficticio construido a partir da personagem Helena, da
peca Tio Vania, de Anton Tchekhov. Em cada a¢do que minha mente revivia eram acessadas,
atualizadas, as memorias das vivéncias corporais da sala de ensaio. Memorias corporais. Im-
pulsos internos, sensagoes, emogoes, comegavam a se manifestar no meu corpo, ali, naquele
momento. O publico assistia a uma atriz aparentemente imovel por um determinado tempo em
um profundo mergulho em si mesma. Entdo eu abri os olhos, levantei-me com calma, aloquei
a cadeira em um lugar especifico do espaco, onde ja havia um cendario estabelecido com uma
mesa e cadeiras, um vaso com tulipas vermelhas e um conjunto de cha. Sem interrupg¢do, inicio
o mondlogo. As agoes fisicas e verbais ja ativadas no ambiente interno do meu corpo eram en-
tdo retomadas e ganhavam agora visibilidade no ambiente mais externo. Pude constatar que o
exercicio preévio, realizado na cadeira, me aquecia para a cena, sendo também parte dela. Ele
ativava minha capacidade perceptiva e conectiva, fortalecendo as relagoes com meu proprio
corpo, com o ambiente, com o publico e com os elementos cénicos, no amalgamento entre fic-

¢do e realidade, imagina¢do e vivéncia corporal.*

Em minhas aulas, busco a sensibilizacao e a consciéncia do corpo em movimento conec-
tando suas partes e os espacos interno e externo, exercitando as possibilidades corporais em
diversas dinamicas de movimento, despertando a atencao dos estudantes para as percepgdes €
sensacdes decorrentes de um pensar-mover criativo, encorajando-os a percorrer regioes de seus
corpos ainda pouco exploradas. A imaginagdo ¢ ativada de maneira gradual na progressao da

aula em relagdo direta com o contetido ministrado, a partir de estimulos verbais geradores de

26 Essa experiéncia se deu em 2006, na apresentacio de defesa de minha pesquisa de conclusdo do Curso de Gra-
duagdo em Artes Dramaticas da Universidade da Cidade do Rio de Janeiro — UniverCidade.
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imagens dinamicas. Busco realizar uma condugao atenta, criativa e cuidadosa. Trabalho para o
desenvolvimento de um corpo-mente sensivel, estabelecendo um ambiente favoravel a concen-
tracdo da atencdo e investigacdo do movimento de maneira nao restritiva.

Foi a partir do didlogo entre as minhas praticas artistica e docente que o projeto de estudo
desta pesquisa foi ganhando forma. As experiéncias em sala de aula com os estudantes de danca
¢ teatro, dos cursos profissionalizante ¢ de graduacdo,?’ em seus diferentes niveis de compreen-
sdo e experiéncias pregressas, mostram-se sempre enriquecedoras e provocadoras. No trabalho
com a imaginac¢ao em sala de aula levo em consideracdo o fato de que sdo diversificadas as ma-
neiras como cada pessoa lida com o imaginario em sua vida, na relagdo consigo mesma e com o
mundo. Envolve uma infinidade de fatores estruturantes que vao desde os processos psiquicos e
cognitivos até os historicos, sociais, culturais e politicos. No mundo contemporaneo nem todos
reconhecem o valor da imaginagdo, ndo se dando tempo para imaginar, sonhar, criar. E, no meu
trabalho, o primeiro passo € ndo menos importante, ¢ oferecer a oportunidade de as pessoas se
descobrirem como corpos em poténcia criativa. Com tempo para a contemplacao de si mesmo,
para o imaginar, o sentir.

Os exercicios que proponho em minhas aulas acerca da imaginagdo podem representar
um certo desafio para alguns estudantes em um primeiro momento. Observo que isso ocorre
com maior frequéncia com aqueles dedicados a um mover bastante associado a ideia de repro-
ducdo, condicionados a um fazer formativo com base na repeti¢do, na imitagdo de um modelo,
quase sempre representado pela figura do professor. Vejo, porém, que dificuldades iniciais vao
sendo superadas com o tempo de dedicacgdo a essa pratica, que inclui uma abordagem pautada
no desenvolvimento de consciéncia e sensibilizagdo corporeas.

Como ja mencionado, trata-se de um fazer em dan¢a com abordagem somatica, em que o
corpo visto como soma ¢ convidado a experimentar um estado de abertura e disponibilidade em
diversos niveis de percepcao. Um trabalho que busca desenvolver a relagdo consigo mesmo de
maneira harmoniosa e pacifica, sem cobrangas e expectativas. Que revela a possibilidade que
temos de habitar o proprio corpo como um porto seguro. Um porto seguro, porém, que ¢ um
territorio de permanéncias, impermanéncias, trinsitos, acontecimentos, indeterminagdes. E um

trabalho que procura ampliar as perspectivas dos estudantes, influenciando suas vidas e suas

27 Refiro-me ao curso profissionalizando da Casa das Artes de Laranjeiras/RJ — CAL, do qual sou professora desde

2007; aos cursos de bacharelado em teatro e licenciatura em danga da UniverCidade, nos quais atuei de 2008 a
2013; e aos cursos de bacharelado em teatro e licenciatura em danga da Universidade Candido Mendes/RJ, de 2014
a 2018. Embora minha atuag@o como professora de danga tenha se iniciado em 1992, foi lecionando paralelamente
nos cursos de teatro e danga que a imaginacao foi se firmando como uma tematica importante de estudo em minha
pratica, resultando nesta pesquisa.
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dancas. Uma pratica continuada que envolve processo e requer tempo de experimentagdo para

acessar camadas mais sutis de percepcao de si em movimento.

De onde vem o movimento? Ele se origina no que Laban chama uma pulsao mais
interna — isto ¢, um impulso mais interno que tem qualidade de sensacdo. Este im-

pulso guia para fora no espaco entdo movimento se torna visivel como acao fisica.
(WHITEHOUSE apud FERNANDES, 2018, p. 129).

Mary Whitehouse, criadora do método somatico Movimento Genuino também conheci-
do como Movimento Auténtico, refere-se a inner/outer ndo como interno/externo, mas como
“mais interno/mais externo”. Sugere tratar-se de um movimento relacionado com o transito
entre gradacoes, aproximacoes e afastamentos do dentro e do fora. A pesquisadora Ciane Fer-
nandes (2018, p. 129) comenta: “ndo se trata de exprimir ou expressar algo de um ‘dentro’ para
um ‘fora’, mas de perceber e seguir os impetos e fluxos desta relagdo, a partir da conexao mais
interna”. Algo diretamente relacionado com os fatores de movimento de Laban, quando enten-
demos que eles se manifestam em variadas gradagdes.

No método Movimento Genuino, a pessoa ¢ convidada a entrar em contato com a auten-
ticidade referente ao movimento pessoal. Move-se de olhos fechados, mantendo o foco interno
e sempre com um parceiro como testemunha. “O movimento pessoal acontece ao perceber e
seguir os proprios impulsos, numa dindmica entre mover e ser movido, no momento presente de
integracao consciente-inconsciente” (FERNANDES, 2018, p. 128). Fernandes (2018, p. 130)
enfatiza a ideia de que, no Movimento Auténtico, ¢ de suma importancia “a conexao com o (e
o comando do) impulso mais interno”; afinal esse seria um caminho para quebrar e transformar
padrdes de comportamento automatizados que restringem a livre manifestagdo expressiva do
corpo. Nessa pratica, aos poucos a mente deixa de permanecer sempre no comando da acao,
conforme vai se integrando ao impulso do movimento.

Algumas propostas que desenvolvo em sala de aula demonstram similaridade com a abor-
dagem do Movimento Genuino, a partir do que nos fala Ciane Fernandes. Elas se assemelham
por favorecer a conexdo com o impulso de agir, valorizando o momento presente do movi-
mento ¢ a integragao dos aspectos mental e fisico, no que se refere ao processo imaginativo no
corpo, compreendendo a interagdo consciente/inconsciente. Destaco o exercicio de improviso
performar-imagem,” no qual conduzo o trabalho utilizando verbalmente sugestdes de imagens.

Os estudantes/participantes permanecem com os olhos fechados para facilitar o trabalho de

28 Esse exercicio foi livremente inspirado em uma atividade de aula do curso ministrado pelo performer, ator e
bailarino francés Pascal Quéneau, realizado no Atelier Dudude, de 17 a 24 de janeiro de 2015, MG/ Brasil. A ativi-
dade proposta por Quéneau ¢ embasada na danga butoh, de Tatsumi Hijikata. O exercicio pode ser realizado com
ou sem o estimulo verbal de um condutor.
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percepcao/agdo das imagens em movimento em seus corpos, aprofundando o contato com suas
sensagoes. Diferente, entretanto, do Movimento Genuino, em que o exercicio ¢ realizado em
duplas, com um dos participantes atuando como testemunha, essa experiéncia concentra-se na
dupla func¢do balarina(o)-testemunha exercida por uma s6 pessoa.

Como professora, sou condutora, propositora de imagens e observadora/testemunha. Sin-
to-me inserida em um jogo, no qual meu papel € guiar sem restringir os caminhos criativos que
se apresentam individualmente dentro de um trabalho coletivo, incentivando um mover orien-
tado pela escuta profunda do corpo, em uma experiéncia de constru¢do de imagens, propria de
cada participante. O trabalho busca o ato de performar a sensa¢do da imagem, em vez de sua
expressao mimética ou literal. A experiéncia favorece a exploracdo do movimento distanciada
de certos condicionamentos, revelando uma danca pessoal. Posso dizer que, a partir de minhas
experiéncias como observadora/condutora e bailarina, como também pelos relatos dos estudan-
tes, ao favorecer a conexdo com o espago mais interno do corpo, com suas sensagdes € seus
impulsos de movimento, o exercicio performar-imagem promove uma sensacao de integragao
corporal em seus diferentes aspectos, associada a uma atitude investigativa referente a um tes-
temunhar-experienciar. A mente € o corpo atuam criativamente € em comunhao.

O diretor teatral Eugénio Barba (1994, p. 126) diz que “O pensamento deve atravessar a
matéria tangivelmente, ndo apenas manifestar-se no corpo em a¢ao mas atravessar o 6bvio, a
inércia, o que surge automaticamente na nossa frente quando imaginamos, refletimos, agimos”.
Barba (1994, p. 126) apresenta o pensamento de Arthur Koestler, entendendo-o como uma des-

cri¢do clara de seu ponto de vista:

Mostra como cada ato criativo — na ciéncia, na arte ou religido — ¢ cumprido por meio
de uma regressao preliminar a um nivel mais primitivo, um reculer pour mieux sauter,
um processo de negagdo ou desintegragdo que prepara o pulo para o resultado. Koes-
tler chama este momento de “precondi¢@o” criativa.

Ele diz que esse estado mental propicio a criagdo nao tem o resultado como meta, antes
aguca os sentidos, perdendo-se o dominio sobre o significado das agdes. “E o pensamento-em-
-vida, nao retilineo, ndo homogéneo” (BARBA, 1994, p. 128). O pensamento-em-vida pode
talvez ser interpretado como pensamento em prol da criagdo, livre de uma ldgica comum de
raciocinio, distanciado da censura, isento de pensamentos supérfluos, abrindo, assim, espago
para o pensamento propriamente criativo.

Barba relaciona o pensamento-em-vida com a precondic¢ao criativa apresentada por Koes-
tler, um estado propicio a criagdo que envolveria o despertar dos sentidos, uma percepgao apu-

rada de si e em relagdo ao todo. Se a precondi¢do criativa ndo tem o resultado como meta,
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seria entdo um estado mental que privilegia o processo. Um pensamento totalmente aplicavel a
danga, posto que podemos reconhecer o proprio movimento como um processo. A conexao do
intérprete com o movimento dangado seria uma vivéncia do processo/percurso do movimento.
Assim como o processo de criacdo em danga, do ponto de vista de quem danga, pode ser uma
experiéncia em estado de pensamento-em-vida ou precondi¢ao criativa. Isso ndo quer dizer que
na danca o resultado ndo importe; claro que sim, ¢ indiscutivel sua relevancia. O que, entretan-
to, esta sendo destacado ¢ um caminho de cria¢do, no qual o resultado estético ocorre por meio
da experiéncia do movimento como processo sensivel e criativo. Nessa perspectiva, esse estado
mental sugerido por Barba, ao ser relacionado a danca, ndo estaria vinculado somente a uma
precondi¢do, mas talvez a uma condicao para essa pratica especifica.

Paradoxalmente, Jerzy Grotowski, diretor teatral polonés, ao falar a respeito do perfor-
mer, menciona um Eu-Eu, que consiste em um eu que age e um eu que olha. Fala-nos sobre a
preocupacdo de estar dentro do tempo, no presente, na agdo, esquecendo-nos, entdo, de fazer
viver em nos a parte que olha. Essa outra parte, que olha, segundo Grotowski, parece estar fora

do tempo, dando-nos outra dimensdo. Esse segundo eu seria algo quase virtual.

O Eu-Eu ndo quer dizer estar cortado em dois mas ser duplo. Se trata aqui de ser pas-
sivo na acdo e ativo no olhar (ao contrario do habitual). Passivo quer dizer receptivo.
Ativo ser presente. Para nutrir a vida do Eu-Eu, o performer deve desenvolver ndo um
organismo massa, organismo dos musculos, atlético, mas organismo-canal através do
qual as forgas circulam (GROTOWSKI, 1988, sem paginag¢do).”

Talvez possa parecer contraditoria essa afirmacao, reforcando uma visao dicotomica, ten-
do em vista o pensamento que vem sendo desenvolvido até o momento. Nas palavras de Groto-
wski, porém, € possivel entender ser passivo na agao (ser receptivo) como um corpo em estado
poroso, sujeito a atravessamentos, disponivel; e ser ativo no olhar (ser presente), um olhar-tes-
temunha, como um estado mental perceptivo. Ser receptivo e perceptivo. Grotowski parece su-
gerir o duplo para reforgar a ideia do Uno, da integracdo. Um “organismo-canal através do qual
as forgas circulam”. Esse ¢ um ponto de vista que entendo de interesse para a danca. Um corpo
que ¢ ativo e receptivo simultaneamente na experiéncia do movimento e nas relagdes com o
todo. Um corpo em constante devir. Creio que essa concepgao de um “organismo-canal através
do qual as forgas circulam”, como um corpo-mente integrado, ¢ mais um aspecto possivel de
ser relacionado ao pensamento de Laban.

Penso que o fazer em danga envolve um estado de corpo-mente em criagdo no qual um

criar-testemunhar-experienciar ocorre sem distingdo. O pensamento do ator e diretor japonés

2 Conferéncia pronunciada por Grotowski e publicada pela Arz-Press em 1987. Texto original traduzido e aplicado
em aula pela professora e diretora teatral Celina Sodré em 1997 (sem publicacdo).
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Yoshi Oida®® parece apontar para essa dire¢do ao sugerir a comunh@o entre corpo ¢ mente a

partir da metafora do cavalo e do cavaleiro.

equilibrio interno e externo. Movimento sem movimento. Siléncio sem siléncio. E
como andar a cavalo. Um bom cavaleiro pode andar muito rapido, cobrindo um ex-
tenso territdrio, sem nunca parecer agitado. O cavalo pode passar por terrenos lisos
ou esburacados, campos abertos ou densas florestas, rios, € mesmo assim o cavaleiro
permanece tranquilo e quase imével. A mente dos atores ¢ como o cavaleiro, o corpo,

como o cavalo (OIDA, 2001, p.73).

Parece que o autor, inicialmente, ao contrario de Grotowski, reforca a ideia habitual de
mente passiva e corpo ativo como ideal para o trabalho do corpo cénico. Porém, creio que
na troca de estimulos existente na relagdo corpo/mente, a mente deve se manter tranquila
exercendo dominio sobre o corpo, porém deixando-o agir. Logo, a mente deve permanecer
tranquila para estar perceptiva, ativa. Um estado de receptividade e perceptividade que ¢ do
corpo-mente. O comentario de Lorna Marshall, colaboradora de Yoshi Oida (2001, p. 73),
contribui para o entendimento de seu pensamento, nos apontando uma aproximacao entre as

visoes desses dois mestres.

Um bom cavaleiro se esforca conscientemente para unir-se a seu cavalo, deixando-o
mover-se livremente, a0 mesmo tempo que esta no controle de cada agdo. Damos or-
dens ao cavalo, estamos no comando. O cavalo segue nossa vontade, mas quando es-
tamos montando bem o cavalo se esquece de nos, e nés nos esquecemos do cavalo. O
impulso do cavalo e o impulso do cavaleiro unem-se até que ndo haja mais separagao.

Jerzy Grotowski, que considerou em seu trabalho ter dado continuidade as pesquisas de
Constantin Stanislavski sobre ac¢des fisicas,’! argumenta que as a¢des podem ser trabalhadas
a partir dos impulsos que a precedem, ¢ ndo somente pelas acdes manifestadas exteriormente
no espago. Sugere um exercicio que muitos atores executam frequentemente durante seu dia,
alguns com e outros sem consciéncia de que estdo trabalhando com impulsos. Esse exercicio
serviu de base para minha pesquisa de conclusdo de curso de bacharelado em teatro, dando ini-
cio a meu interesse pelos impulsos internos e desencadeando o estudo da imaginag¢ao no corpo

cénico. Justamente no inicio deste capitulo menciono a experiéncia desse exercicio no relato

30 Yoshi Oida ¢ ator e diretor japonés. Autor de livros sobre o oficio do ator, tornou-se muito conhecido por seu
trabalho no Ocidente como integrante da companhia teatral de Peter Brook, em Paris.

31'E importante destacar a distingio feita por Laban entre os termos agdo corporal e agdo fisica. A agdo corporal
envolve o individuo como um todo, abarcando os aspectos intelectuais, espirituais, emocionais e fisicos. A acao
do corpo na sua totalidade envolve simultaneamente atitude interna, esfor¢o, movimento, criagdo e experiéncia.
“A acdo corporal caracteriza-se sempre por ser a projecao externa de um impulso inerente para o0 movimento, seja
ele funcional ou expressivo (RENGEL, 2003, p. 23).” J4 a acdo fisica, compreende a fungdo mecanica do corpo.
Diferente do conceito de acdo fisica no teatro, cunhado pelo diretor russo Constantin Stanislavski e adotado por
grande parte do campo teatral, que se assemelha, justamente, ao entendimento de Laban sobre ag¢do corporal.
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Onde a pesquisa teve inicio. Ele consiste em: sentado em uma cadeira, passar mentalmente
uma cena sem o desejo de a exteriorizar. A acdo nao chega a ser concluida, ndo se manifesta
exteriormente; com isso, o ator acaba se aproximando dos impulsos que precedem as a¢des. Na
danga, fazemos isso constantemente. Estamos habituados a passar mentalmente as coreogra-
fias, até mesmo crid-las apenas na imaginacao. Quando repassamos mentalmente uma danca ja
coreografada e memorizada nos ¢ comum, alids, sentir a pulsdo do movimento e até espasmos
musculares.

O exercicio mencionado por Grotowski ¢ uma referéncia aparentemente simples a esse
Eu-Eu do performer. O eu que olha, a capacidade perceptiva, uma escuta ampliada, a mente em
estado propicio a criagdo, € o eu que age, um corpo que age de forma receptiva nas relagdes com
o todo. Vemos que os pensamentos de Barba e Koestler referentes ao pensamento-em-vida e a
precondicdo criativa reforgam o pensamento de Grotowski.

Tais pensamentos talvez se relacionem ao siléncio ou vazio necessario a quem danca
para que sua energia concentrada seja emanada nos fluxos corporais, conforme mencionado
por José Gil. Penso que a perspectiva do Eu-Eu e a visdo de Marshall sobre o pensamento
de Oida estao em sintonia com a proposta do exercicio performar-imagem, pois 0 corpo em
experiéncia ¢ ao mesmo tempo aquele que danca e que testemunha, sem distingdo entre essas
partes, que estdo em total comunhdo. De certa forma, o corpo estd em estado receptivo, no
exercicio de deixar a imaginacdo atuar nele e através dele. Um deixar ser, em estado mental
tranquilo, porém ativo, perceptivo e criativo ao mesmo tempo. E uma abordagem que busca
trabalhar um estado de corpo-mente distanciado de criticas e de precipitagdes de movimento
que visam prioritariamente a um valor estético. Nessa proposta, ser passivo na acao nao sig-
nifica auséncia de movimento e ser ativo no olhar (um olhar voltado para a atividade interna)
nao quer dizer estar fechado aos estimulos provenientes do proprio corpo e do meio. Entendo
que esse exercicio nos aproxima de uma experiéncia de ndo distingdo entre impulso do cavalo
e impulso do cavaleiro, como menciona Marshall.

Creio que se aplica aqui o pensamento de José Gil (2001, p. 160) que expde um dos

aspectos que ele compreende estar relacionado a consciéncia do corpo:

Na verdade, o bailarino ganha cada vez mais consciéncia do seu corpo (awareness)
num duplo movimento paradoxal da consciéncia: tornando-se porosa, esta deixa de se
concentrar exclusivamente sobre um objeto (um musculo, uma postura) para acom-
panhar o fluxo que atravessa multiplos <<objetos>>. A consciéncia do bailarino dis-
semina-se no corpo, dispersa-se, multiplica-se em inimeros pontos de contemplacao
internos e externos; e, a0 mesmo tempo, desvanece-se parcialmente enquanto cons-
ciéncia clara de um objeto, deixando-se arrastar pela corrente do movimento.
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O exercicio performar-imagem ¢ iniciado com os participantes na posi¢do de pé, com
os olhos fechados, e, apds um longo siléncio, minha fala vai sugerindo imagens. Cada pessoa
deve apenas deixar seu imaginario atuar e escutar seu corpo. Durante todo o tempo de reali-
zagao do exercicio, momentos de aparente ndo movimento, ou seja, ndo manifestagao exterior
do movimento, sdo frequentes e bem-vindos no trabalho, evidenciando um estado de escuta
e abertura as possibilidades. Surgem também momentos de exploragao dos movimentos com
mais amplitude. Ao contrario do que ¢ desejado, contudo, estando aparentemente parada ou em
movimento, a pessoa pode se manter em uma atitude autorreguladora. E seu corpo apresentara
nitidamente tensdes desnecessarias, evidenciando, em diferentes niveis, a resisténcia em entre-
gar-se ao proprio trabalho. Quando isso acontece, a mente se revela na acdo de controle, em vez
de atuar como um corpo-mente em integracao e criagao.

Nem sempre ¢ facil a entrada e a permanéncia em um estado propicio a fruicdo da ima-
ginacdo em movimento dangado. Entrar nesse estado significa entrar em uma zona de indeter-
minacao. Em principio, pode parecer desconfortdvel a permanéncia em um estado constante de
ndo saber e ndo prever o movimento. Assim como, manter-se disponivel e atento para seguir os
impulsos que surgem desse fluxo criativo da imagina¢do de maneira desvinculada do compro-
misso com o resultado.

Quando vivencio o exercicio performar-imagem como bailarina, percebo essa zona de
indeterminacdo. Para permanecer nessa regido, ¢ preciso a ativacao da nossa escuta e disponibi-
lidade, em uma experiéncia sensoria que percorre caminhos internos do corpo e do movimento.
Talvez seja possivel dizer que essa zona de indeterminag@o contenha espagos vazios, siléncios.
A atividade interna do corpo € experienciada como poténcia. As imagens mentais que surgem
durante a proposta ndo se revelam como ruidos, mas como fluxos dessa poténcia criativa do
siléncio, oriundas da corporeidade, reveladas tanto na aparente imobilidade do corpo quanto em
sua expressao externa como movimento dangado.

Em certas propostas de aula, at¢ mesmo com estudantes mais experientes, sinto a ne-
cessidade de os incentivar a deixar o corpo mover como for preciso mover, mesmo que isso
represente alguns clichés de movimento, algo que evitamos, principalmente, em determinada
etapa de um trabalho de composic¢ao ou de algumas improvisagdes, especialmente aquelas que
se propdem como obras em si. Mesmo na proposta do performar-imagem que busca fugir do
mover mimético ou demonstrativo da imagem, colocando o foco na sensagao que ela provoca,
ha uma fase de investigagao neste trabalho, dependendo do nivel de experiéncia dos participan-

tes com o exercicio, em que entendo ser necessario dar vazao aos clichés, como um caminho
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de liberacao e libertacdo, como uma possibilidade de “esvaziamento”. Apds gastar a “malinha
de truques” ou de “possiveis acertos”, abre-se caminho ao lugar do ndo saber, sendo possivel
entdo se aproximar ou contatar siléncios/vazios em si mesmo. Chegar realmente a um estado
de corpo-mente facilitador do trabalho. E assim, abrindo a possibilidade de acontecer algo
surpreendente, ndo tanto pelo que ¢ feito, mas pelo como ¢ feito. Do contrario, o cuidado extre-
mo com o surgimento de um cliché pela imposi¢cao da impossibilidade de manifesta-lo acaba
por revelar uma atitude autorreguladora, restritiva, relativa ao desejo de alcancar um resultado
estético almejado e definido @ priori, ainda que de maneira inconsciente. E valido pensarmos
que ha a possibilidade, nesse tipo de trabalho, em avaliagdo posterior a realiza¢do do exercicio,
de identificagdo de um movimento que poderia ser considerado um cliché e que, conforme as
qualidades presentes na sua manifestagdo, deixa de ser reconhecido como tal. Muitas vezes,
contudo, ndo ¢ preciso mencionar a questao dos clichés, principalmente, se os estudantes/par-
ticipantes vém de um trabalho continuado dessa proposta ou possuem experiéncia pregressa
fundamentada em fazeres sensiveis do corpo como, por exemplo, as abordagens somaticas.

O destaque dado ao exercicio performar-imagem se deve ao fato de, por meio dele, ser
possivel pensar aspectos que orientam esta pesquisa, fazendo parte da experimentacao pratica/
artistica que a compoe. Trata-se de procedimento que se mostrou muito significativo em minhas
aulas e meus processos como bailarina, tornando indispensavel sua presenca nesta pesquisa.
Percebo que ele exercita a entrada e a permanéncia em um estado de corpo-mente favoravel a
criacdo em dancga. Sua pratica possibilita o desenvolvimento de nossas capacidades sensoria,
perceptiva, conectiva, receptiva, imaginativa e motora em uma experiéncia criativa e potente.
Vejo que sua pratica, com a imaginac¢ao atuando livremente na exploracdo do movimento, ofe-
rece uma sensagao de integragdo, disponibilizando o corpo para outras propostas de trabalho,

uma vez que estimula a sensibilidade, a escuta e a criatividade.
Memorias “Shaskespearianas”™

A personagem era Ofélia, mundialmente conhecida pela obra Hamlet, de William Shas-
kespeare, também presente no texto Hamlet Machine, de Heiner Muller. Foi um trabalho de
danga, no qual foi oferecido a mim, como intérprete-criadora, a oportunidade de realizar uma
cena inspirada na morte da Ofélia, por afogamento. Quando comecei a improvisar, fui tomada
por um fluxo incessante de imagens, movimentos impregnados de (re)constru¢oes imagéticas
que se davam naquele momento. Imagens que foram, por tanto tempo, elaboradas nos meus es-

tudos da peca teatral Hamlet, para meu proprio exercicio como atriz e para o trabalho em sala



88

de aula com os estudantes. Nesse momento, elas reapareciam e se atualizavam. Apos uma série
de improvisagoes, criei uma movimentagdao que foi me conduzindo a uma composi¢do coreo-
grafica. Isso foi acontecendo a partir das impressoes corporais que as imagens me forneciam.
Durante a criagdo e as repeticoes, era possivel revisitar as imagens que me habitavam. O fluir
imagético se manifestava ndo sé na minha tela mental mas no corpo como um todo. As imagens
atuavam mescladas a percep¢do que tinha das qualidades dos movimentos, mais precisamente
de peso e de tempo. A paisagem que se formava na minha imaginagdo, as minhas agoes inseri-
das nela, a agdo da natureza sobre meu corpo, as texturas de um figurino imagindario, imagens
muito ou pouco nitidas, momentos de vazios, impressoes borradas, paisagens-sensagoes no
corpo que imprimiam no mover um colorido diferenciado. A dan¢a acontecia sobre um grande
plastico preto que cobria todo o palco. A iluminagdo cénica sobre esse material agucava a
minha imagina¢do que viajava por um cenario noturno. Um lago profundo parecia surgir do
chdo coberto por essa superficie preta brilhante e os sons produzidos a partir dos movimentos
que realizava sobre ele, traziam a memoria da agua e de folhas secas sendo pisadas. Imagens

que se construiam continuamente pela imagina¢do em movimento.*

3.2. AS IMAGENS E A EDUCACAO SOMATICA: CONTRIBUICOES PARA O CORPO
NA DANCA

Os processos de formagao de intérpretes, criadores e docentes, bem como as maneiras de
fazer e pensar a danga na contemporaneidade, vém, no Brasil e no mundo ao longo do tempo,
sendo influenciados pelo didlogo entre os campos da danga e da somatica. A educagdo somatica
comecou a ser propagada no Brasil na década de 1980, apesar de ja ser, desde o inicio do século
XX, conhecida na Europa por cinesiologia ou andalise funcional do corpo no movimento dan-
¢ado. E um campo que se caracteriza pela interdisciplinaridade, englobando diversos métodos
educativos que buscam a conscientizagdo corporal. As muitas técnicas ¢ métodos considerados
pertencentes a esse campo sdo guiados por principios em comum como: a compreensdo da
unidade corpo-mente; o reconhecimento e respeito pelas singularidades dos seres humanos; a
consciéncia corporal e o cuidado de si; o desenvolvimento da atitude investigativa do corpo;
o estudo do movimento; e o incentivo a constru¢cdo de conhecimento pela experiéncia pessoal,

que ¢ intransmissivel. Entre essas praticas estdo: a técnica de Alexander, a Antigindstica, o

32 Esse relato refere-se & experimentacio artistica Territérios Expandidos criada para a Ocupagdo Danga Viral
Teatro Cacilda Becker no Rio de Janeiro, em 2018. Com dire¢ao da bailarina, pesquisadora, professora e coreo-
grafa Camila Fersi, esse trabalho foi um desdobramento do seu solo Ofélia territorios movedicos. Os intérpretes
criadores desse trabalho foram: Camila Fersi, Guilherme Mattos e Monnica Emilio.
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Bartenieff Fundamentals, o Body-Mind Centering (BMC), a Eutonia, o método Feldenkrais, a
Ginastica Holistica, a Ideokinesis, o0 método Rolf, o Movimento Auténtico e outros. Entre as
referéncias brasileiras destaco a técnica Klauss Vianna, a metodologia desenvolvida por Angel
Vianna, o método Dindmica Muscular de Ceme Jambay, ¢ a Teoria Fundamentos da Danga
(TFD), de Helenita S4 Earp, que contribuem de forma significativa para a formagao de profis-
sionais da dang¢a no Brasil.

No artigo “What is somatics?”, publicado na revista Somatics em 1983, o norte-ameri-
cano Thomas Hanna (apud FORTIN, 1999, p. 42) apresentou a expressao educacao somatica,
definindo-a como “a arte e a ciéncia de um processo relacional interno entre a consciéncia, o
biologico e o meio ambiente, estes trés fatores sendo vistos como um todo agindo em sinergia”.
Sob essa perspectiva, buscando englobar os diferentes aspectos fisico-estruturais, subjetivos,
simbolicos e sociais, compreendendo-os como constru¢des em andamento que ocorrem nas
relacdes de troca com o ambiente, o autor escolheu o termo soma para nomear o corpo. O termo
vem do grego e significa, no seu sentido amplo, o corpo vivo.

E possivel observar que as praticas compactuam com o entendimento da existéncia inte-
grada, ou seja, nao ha nenhum tipo de supremacia entre pensamento e corpo. Os pesquisadores
fundadores das técnicas e métodos somaticos, pautados na ndo dicotomia entre corpo e mente,
acabaram tragando duas vertentes de trabalho que atuam da seguinte forma: uma mais voltada
para a a¢do do pensamento sobre o corpo, e a outra, para a agdo do corpo sobre o pensamento. A
partir da visdo de soma, as praticas de educagdo somatica consideram mobilidade e percepcao
uma experiéncia integrada. As investigacdes se dao pela compreensdo de que nossos pensamen-
tos, sensacoes e emogdes possuem correspondéncias em nossos musculos. Esse ponto de vista
afirma a ideia de uma imaginacao encarnada. O pensamento apresentado no primeiro capitulo,
de que as imagens sdo percepcoes/acdes do corpo que, no corpo, se revelam como acontecimen-
tos, parece ter acolhida nas praticas de educagdo somatica. Destaco a seguir aspectos relevantes
para esta pesquisa, referentes a algumas praticas de educagdo somatica que apresentam interes-
se no uso da imaginagdo como ferramenta de trabalho sobre si mesmo.

“A mente ¢ como o vento, € 0 COrpo, Como a areia: se voc€ quiser saber como o vento
esta soprando, pode olhar para a areia” (COHEN, 2015, p. 22). Essas sdo palavras de Bonnie
Bainbridge Cohen,** fundadora do método BMC, que argumenta ser o corpo capaz de nos in-

formar sobre 0 movimento da mente:

33 Bonnie Bainbridge Cohen desenvolveu o método somético BMC, que considera uma consciéncia presente nos
diversos sistemas do corpo (esquelético, muscular, organico, neural, enddcrino...). Pesquisa os padrdes neuroci-
nesiologicos do desenvolvimento. Fundadora e diretora educacional da Escola BMC, ¢ terapeuta ocupacional e
terapeuta do movimento.
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O nosso corpo se movimenta como a nossa mente se movimenta. As qualidades de
qualquer movimento s3o uma manifestacdo de como a mente esta se expressando
por meio do corpo naquele momento. As mudangas nas qualidades do movimento
indicam que a mente mudou o foco no corpo. Inversamente, quando direcionamos a
mente ou a atengdo para diferentes areas do corpo e iniciamos o movimento a partir
dessas areas, mudamos a qualidade do nosso movimento. Assim, descobrimos que o
movimento pode ser uma forma de observar a expressdo da mente por meio do corpo
e também uma forma de influenciar as mudangas na relagdo corpo-mente. (COHEN,
2015, p. 22).

No método BMC, a palavra mente compreende também um estado mental de cada um
dos sistemas corporais, agindo no proprio individuo e nos relacionamentos em grupo. O BMC
considera a existéncia de uma inteligéncia celular com capacidade de perceber e agir. Uma
consciéncia que esta presente em todo o corpo. Cohen entende a relagdo corpo/mente em um
processo de influéncias mutuas e dinamicas.

A autora defende como algo de suma importancia o trabalho sobre o alinhamento do
movimento celular interno com sua expressao externa de movimento no espaco. Esse trabalho
pode ser realizado por meio da utiliza¢ao do toque, do movimento, da voz, do didlogo verbal,
da meditacdo, da visualizagdo, da somatizagdo,** de diversas propostas de atividades artisticas,
entre outros mecanismos de processo. No pensamento de Cohen, esse alinhamento implica a
descoberta do menor ao maior nivel de atividade no corpo, na relagdo micro e macro.

A visualizacdo ¢ compreendida no BMC como uma experiéncia cinestésica guiada por
imagens. O trabalho ocorre a partir do uso de uma imagem que motiva o cérebro na imaginagao
de uma estrutura especifica do corpo, visando ao ganho de consciéncia da estrutura em questao.
A visualizacdo e a somatizacao sdo, para Cohen (2015), processos encarregados de informar ao
corpo sua propria existéncia. A visualizagdo € responsavel por um avivamento da visao cinesté-
sica interior por meio da propria capacidade imaginativa do cérebro. E a somatizagao tem rela-
¢do com a tomada de consciéncia do corpo pelas sensa¢des provenientes dele, pelo movimento
e/ou pelo toque de cada parte. Laurence Louppe (2012, p. 70), ao mencionar a visualizagdo na
ideocinese,* apresenta um ponto de vista agregador ao pensamento de Cohen no BMC: “‘vi-
sualizacdo’ ¢ um exercicio criador do ser-corpo. [...] exige a activagao da visdo interior na qual
se confundem o organico e o imagindrio, 0 corpo € o espirito”.

Em conformidade com as demais praticas somaticas, o foco do trabalho no BMC, esta

34 A palavra somatizagdo ¢ usada por Cohen (2015) para se referir ao proprio processo que envolve o corpo soma
diretamente na experiéncia cinestésica. Ja a visualiza¢do evoca uma experiéncia cinestésica por meio da utilizacao
de uma imagem visual.

35 Aideocinese (ideo, ideia, e knesis, movimento) foi um termo criado por Lulu E. Sweigard para nomear o método
psicofisiologico de ensino do movimento, voltado para a reeducacao neuromuscular, criado por Mabel E. Todd.
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no aprendizado pela experiéncia pessoal. As imagens colaboram mapeando os processos de
exploracdo. “A visualizacdo e a somatizacdo oferecem os passos para a corporalizagdo total,
ajudando-nos a retornar a pré-consciéncia com uma mente consciente” (COHEN, 2015, p. 278).
A corporalizagdo ¢ um conhecimento nascido da propria experiéncia do corpo, que engloba
sensagdes, pensamentos, imagens, testemunho, compreensdo, que se ddo durante o processo
de trabalho. Um conhecimento que passa a ser reconhecido em uma condi¢ao de integracao e
completude, chegando o momento no qual o vinculo com os processos presentes no método, de
mapeamento e analise, tornam-se dispensaveis. Sobre a corporalizagdo: “E um processo de ser,
ndo um processo de fazer nem um processo de pensar. E um processo de conscientizagio em
que o guia e a testemunha se dissolvem na consciéncia celular” (COHEN, 2015, p. 278).

Com uma proposta que converge para 0 pensamento somatico, a artista e coreodgrafa
estadunidense Anna Halprin,*® um dos grandes nomes da danga no mundo contemporaneo,
desenvolveu um trabalho que engloba arte, educacgdo e terapia do movimento por um caminho
investigativo sustentado pelo interesse na satde do corpo, o qual afirma o potencial de auto-
cura existente em cada pessoa. Seus processos de criagcdo artistica passam pela compreensao
da totalidade do corpo, integrado a natureza. No trabalho desenvolvido ao longo de sua vida,
conhecido como Life Art Process, a perspectiva de cura por meio da danga ¢ considerada nos
niveis pessoal, social e planetario. Halprin, como os demais pesquisadores que seguem o pensa-
mento somatico, entende que no estudo do corpo e do movimento, ao dar atengdo a sensagdes,
emogdes, posturas, gestos e pensamentos, somos conduzidos a um caminho de desbloqueio de
tensdes e condicionamentos, a descoberta e ao enfrentamento de problemas pessoais e da vida
cotidiana e a aberturas criativas.

Suas obras de danca baseiam-se na improvisa¢do. Em sua metodologia, que seguird viva
por intermédio de seus discipulos, hd um exercicio em que sentimentos € imagens sao traba-
lhados em associag@o, gerando histdrias pessoais. E essas historias podem colaborar na criagao
de historias coletivas. Historias que sao dangadas. Em sua visao, percebe “‘o corpo’ como uma
forma energética em multicamadas, composta dos corpos fisico, emocional, mental e espiri-
tual. [...] O corpo mental ¢ formado de imagens, associacdes € pensamentos que surgem do
movimento” (SERLIN, 1996, p. 121).>” Na década de 1970, Halprin direcionou seu olhar para

arelagdo entre imaginagao e movimento no seu trabalho em danca e desenvolveu uma pesquisa

3¢ Anna Halprin (1920-2021), coredgrafa e intérprete, nasceu nos Estados Unidos da América. Desenvolveu a sua
producdo artistica com base na perspectiva somatica. Em parceria com sua filha Daria Halprin criou, em 1978, o
Istintut Tamalpa dedicado ao estudo do movimento pela danca, mitos, arteterapia e processos criativos.

37 I think of ‘the body’ as a multi-layered energetic form, comprised of the physical, emotional, mental and spi-
ritual bodies.”
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denominada visualizations. A partir das visualizagdes, as imagens sdo desenhadas em um papel
como meio de externalizar a experiéncia subjetiva do participante, podendo gerar o movimento
dancado. As imagens refletem o proprio corpo e influenciam a criacdo do movimento dangado.
A danga surge, nitidamente, dentro de um processo de autoconhecimento. Foi exatamente na
experiéncia desse exercicio que Anna Halprin descobriu que algo estava errado com sua satde,
ao desenhar uma massa cinza localizada em sua regido pélvica, porém sem conseguir que o
movimento dancado fosse experimentado em seguida. “Este foi o processo que usei quando
descobri a massa cancerosa em meu corpo” (SERLIN, 1996, p. 122).3® Halprin criou uma per-
formance na qual se colocava a dangar essa situacdo. E pdde se curar a partir disso. Entendeu
que sua pesquisa em danga devia prosseguir pautada na dilui¢do das fronteiras entre arte e vida
compromissada com o caminho da cura. Compreendo que o trabalho de visualizagdo realizado
por Halprin se relaciona ao processo de corporalizacao pensado por Cohen.

Destaco uma das premissas apresentadas por Ciane Fernandes em sua Abordagem Somé-

tico-Performativa, na qual também percebo afinidade com o pensamento de Cohen:

A mente ndo ¢ apenas funcao intelectual e cognitiva, mas é vivéncia explorada, infor-
mada e aprendida pelas células, corporificada; mente compreendida como “estado de
consciéncia” e “estado de sensacdo” das células e sistemas corporais. (Hartley, 1995)
Inteligéncia abrangente, baseada numa sintonia sensivel consigo e com o meio, em
relacdes, conexdes e integragdo (FERNANDES, 2018, p. 142).

Fernandes (2018, p. 157) afirma que todas as técnicas somaticas “utilizam imagens dina-
micas como estimulos a repadronizagdo — a reorganiza¢ao de caminhos neuromusculares mais
eficientes de adaptacdo — em vez do aprendizado pela repeticdo”. A autora nos lembra que as
imagens faladas estdo presentes nas aulas de educagao somatica estimulando investigacdes nas

estruturas de movimento de uma maneira ampla.

A experiéncia de principios de/em movimento a partir desses estimulos imagéticos
organiza 0 movimento criativamente e, adaptado a cada pessoa, no seu momento de
sensagdo-emocao-intengdo-intuicdo, estimula desafios para crescimento pessoal em
relacdo ao meio (FERNANDES, 2018, p. 157).

E frequente ouvirmos em aulas de Bartenieff fundamentals o uso, por exemplo, da pala-
vra cauda como referéncia ao cdccix. Essa imagem sugere uma dinamica de prolongamento,
ativando uma inteng¢@o de movimento, assim como uma proje¢ao do corpo no espago, em nova
percepcao-acao-imagem de si mesmo em movimento. A partir da irradiacdo central, ou seja, da
referéncia do centro do umbigo, a coluna vertebral ¢ trabalhada na conexdo cabega-cauda, em

movimentos semelhantes aos de uma serpente, as duas extremidades trabalham em aproxima-

38 “This is the process I used when I discovered the cancerous mass in my body.”
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cdes e afastamentos, sentido centro-periferia. Configura-se entdo um imaginar-sentir no e do
corpo em movimento.
Assim como seu mestre Rudolf Laban, Irmgard Bartenieff entende a relevancia da ima-

ginagdo nas relagdes espaciais, para os diversos tragados e formas que sdo estabelecidos. E

importante observar que Bartenieff considera o espaco um dentro e fora em integragao.

Imaginar o percurso que as partes do corpo vao seguir no espago cria um proposito
externo claro, abre caminhos internos no corpo que organizam padrdes de resposta
motora, direcionando a energia cinética para preencher a intengdo desejada. Ou seja,
‘[...] a imaginagdo ¢ o poder do espaco dao vida aos musculos, transmite[m] o in-
tento de mover as partes do esqueleto’ (LABAN apud BARTENIEFF, 1980, p. 229),
permitindo ao corpo, inversamente, realgar em seus largos padrdes tronco-membros a
presenga invisivel da arquitetura espacial (LAMBERT, 2010, p. 112).

Bartenieff propde o principio da Intengdo, no qual estdo contidos os principios de In-
tencdo Espacial, Intencdo do Esfor¢o e Intengdo da Forma. Hé neles uma relagdo direta entre
imaginacao e intencionalidade. Quando o foco esta no esforgo, a intencao determina dindmicas
qualitativas. E, quando as formas estdo sendo priorizadas, a inteng¢ao colabora para a modela-
gem do corpo de maneira criativa, tendo como base as imagens-sensacdes que elas despertam.

Considerando o pensamento de Lambert de que a Intencao Espacial, permite, por meio do
corpo em movimento, destacar a presenca de uma arquitetura espacial invisivel, suponho que a
associac¢do das inten¢des Espacial, do Esforco e da Forma, tendo a imagina¢do como elemento
integrador dos ambientes interno e externo, viabilize o invisivel do corpo tornar-se visivel.
Afinal, trata-se de todo um processo que envolve relacdes imagéticas nas percepcdes-agoes do
espaco, das formas e dos esfor¢os. Um processo que resulta em qualidades de movimentos,
na manifestacdo expressiva e poética do corpo dancante. Imagens que se manifestam como
acontecimentos no corpo, em seus espagos. Sabemos que Laban defendia um saber-sentir do
corpo em movimento, assim como compreendia que os esfor¢os nas suas diversificadas mati-
zes podiam ser vistos, sentidos, ouvidos e também imaginados. E Bartenieff foi, obviamente,
influenciada por Rudolf Laban na formulagao de seus principios.

Caryn Mchose e Keven Frank (2006), no livro How life moves: explorations in meaning
and body awareness, propdoem a experimentacdo do movimento com base na exploracao da
percepgdo, da imaginagdo e da sensagdo para a liberagdo de padrdes habituais de movimento e
a possibilidade de um mover mais saudavel. Como educadores somaticos, com abordagem bas-
tante influenciada pelo método Rolf de integracao estrutural e pelo trabalho de Hubert Godard,

os autores refor¢cam o valor do uso das imagens nos trabalhos de estudo do corpo em movimen-

to, de maneira similar ao método Bartenieff fundamentals.
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Da natureza ¢ da evolugdo, encontramos imagens que fornecem metaforas organiza-
doras para nossos exercicios. Essas metaforas podem promover uma nova percepgao.
Em particular, usamos a metafora da historia evolutiva. Usamos nossa experiéncia de
peso, espago ¢ direcionamento, para dar informagdes ao corpo a medida que explora-
mos a metafora. Perceber o momento presente por meio de nossos sentidos também
faz parte da descoberta de uma nova percepgao.

O que acontece quando paramos de pensar em nds como apenas humanos e explora-
mos, por meio da imaginagdo, nossas semelhangas com outras criaturas que evolui-
ram conosco? Como essas criaturas podem experimentar o0 espago € 0 peso — como se
movem? E como podemos nos mover como eles, com eles dentro de n6s? Existe uma
experiéncia de ressondncia com essas criaturas que pode nos ajudar a encontrar novos
movimentos? (MCHOSE; FRANK, 2006, p. xvii).*

Mchose e Frank entendem o uso da metafora como um caminho de percepcao e explora-
¢ao do corpo que se da no momento presente, nas possibilidades imagéticas que sdao construidas
a partir da relagdo existente entre a metafora e a experiéncia sensorio-motora. Os autores com-
preendem a utilizacdo da metafora de maneira semelhante a proposta que apresento nesta pes-
quisa, na qual a palavra, usada também de forma metaforica, atua como um dispositivo técnico

de criagdo, a medida que as percepgdes-agdoes-imagens ocorrem na experiéncia do movimento.

A metafora pode ajudar a informar a percepcdo, a coordenagdo ¢ o significado. Por
metafora, queremos dizer o uso de uma imagem ou ideia para ajudar a entender algo
analogo. E uma forma eficaz de se comunicar com as pessoas e é complementar a
manipulacdo direta encontrada em muitos tipos de trabalho corporal (MCHOSE;
FRANK, 2006, p. 5).4

E interessante o caminho escolhido pelos pesquisadores somaticos Mchose e Frank, que
utilizam a imaginacao na investigacao do peso e do espaco buscando novas percepcdes corpo-
rais e possibilidades de movimentos. Humbert Godard (1995), pesquisador que exerce grande
influéncia no trabalho de Mchose e Frank, apresenta a teoria do funcionamento tonico, que esta
relacionada a maneira como lidamos com o nosso peso, com a gravidade e o espaco, determi-
nando qualidades expressivas especificas. Desenvolveu o conceito do pré-movimento referente
a nossa atitude em relagdo ao peso e a gravidade. Est4 presente antes de iniciarmos o0 movimen-

to, sendo responsavel por sua carga expressiva.

39 “From nature and evolution, we have found imagery that provides organizing metaphors for our exercises.

These metaphors can foster new perception. In particular we use the metaphor of the evolutionary story. We use
our experience of wight, space, and directionality to inform the body as we explore metaphor. Noticing the present
moment through our senses is also a part of finding new perception.

What happens when we stop thinking of selves as only human and explore, through imagination, our similarities to
other creatures that have evolved with us? How might creatures experience space and wight — how do they move?
And how can we move as them, as them within us? Is there an experience of resonance with these creatures that

can help us find new movements?”’

0 “Metaphor can help to inform perception, coordination, and meaning. By metaphor we mean the use of an

image or idea to help understand something analogous. It is an effective way of communicating with people and is
complementary to the direct manipulation found in many types of bodywork.”
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E o pré-movimento, invisivel, imperceptivel para o proprio individuo, que acionara,
simultaneamente, os niveis mecanicos ¢ afetivos de sua organizagdo. De acordo com
nosso humor e com o imaginario do momento, a contragdo da panturrilha que prepara,
a nossa revelia, o movimento do brago sera mais ou menos forte e modificara a signi-
ficagdo percebida (GODARD, 1995, p. 15).

Godard explica que os musculos gravitacionais que asseguram nossa postura e mantém
nosso equilibrio agem em grande parte sem que nds tenhamos consciéncia disso. Eles registram
as alteracdes de nossos estados afetivo e emocional. E, de forma reciproca, todas as modifica-
¢oes posturais atuam no nosso estado emocional, e toda mudanca afetiva altera a nossa postura,

mesmo de maneira imperceptivel. Pensando no corpo dancante, comenta:

A cultura, a histéria do dangarino, a sua maneira de perceber uma situacdo, de inter-
pretar, vai induzir uma “musicalidade postural” que acompanha ou despista os gestos
intencionais executados. Os efeitos desse estado afetivo que concedem a cada gesto
sua qualidade, cujo mecanismo compreendemos tdo pouco, ndo podem ser comanda-
dos apenas pela intengdo. E isso que confere, justamente, a complexidade do trabalho
do dangarino... e do observador (GODARD, 1995, p. 15).

Os fluxos de organizagao gravitacional, que acontecem antes do ataque do gesto, vao
modificar profundamente a qualidade desse gesto e colori-lo de nuancas que nos sal-
tam aos olhos, sem que nem sempre possamos entender a razao (IBIDEM, p. 17).

E importante destacar que no entendimento de Godard (1995, p. 17), o movimento esta
relacionado aos deslocamentos dos diferentes segmentos do corpo no espaco, os seus tracados
espaciais; € o gesto esta inscrito entre 0 movimento e “a tela de fundo tonico-gravitacional do
individuo, isto ¢, o pré-movimento em todas as suas dimensdes afetivas e projetivas”, sendo,
para ele, esse o lugar onde reside a expressividade do gesto humano.

Moshe Feldenkrais*' (1977), em seu livro Consciéncia pelo movimento, argumenta que
movimento, sensagdes, sentimento e pensamento sdo componentes presentes em qualquer acao.
Afirma que uma pessoa, para mover-se, necessita fazer uso de pelo menos um de seus sentidos,
de maneira consciente ou inconsciente, envolvendo assim sentimento € pensamento. “Quando
um destes elementos da acdo se torna tdo pequeno até quase desaparecer, a propria existéncia
fica comprometida” (FELDENKRALIS, 1977, p.28). Seu método busca a tomada de consciéncia
pelo movimento. Os exercicios visam trabalhar a autoimagem e o uso do corpo de uma maneira
saudavel. E trabalhado o reconhecimento do esfor¢o minimo relativo ao mover, em associa¢io
a imagens mentais, que dizem respeito ao proprio corpo em movimento e aos direcionamentos

espaciais, pela experiéncia do mover em processo de desaceleracao, de conexao com os impul-

I Moshe Feldenkrais (1904-1984) foi um engenheiro israclita, cientista, mestre de jiu-jitsu e judd. Apés uma lesdo
no joelho, interessou-se em pesquisar o funcionamento do cérebro, anatomia, cinematica, tratados de fisiologia
entre diversos estudos, desenvolvendo seu método somatico que consiste na interagdo de movimentos coordenados
e uma aprendizagem sensorio-motora que ocorre pela tomada de consciéncia do proprio corpo.
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sos interiores, exercitando uma atencdo dindmica que favorece percepgdes finas do movimento
e das sensagdes. Assim como outras praticas somaticas, contribui nos processos de reabilitagao,
cura e prevencao de lesdes.

Uma abordagem somatica pode exercer papel importante no desenvolvimento do apren-
diz/artista, seja da danca, do teatro ou das demais artes do movimento, possibilitando maior
consciéncia do corpo em movimento e, consequentemente, prevenindo lesdes e favorecendo
a investigacdo do movimento de forma cuidadosa e criativa. Atuando na (des)construcdo da
autoimagem, na investigagdo de si mesmo, no reconhecimento de padrdes corporais, vicios €
tensdes desnecessdrias, estimula um agir no mundo e na cena com maior consciéncia € com-
preensao de si mesmo como um corpo integrado e relacional. Tal abordagem, ao ser pensada e
experienciada juntamente as demandas e as especificidades de cada area artistica, pode auxiliar
na compreensao de si, de seus recursos pessoais € mecanismos para a atuagao nas artes da cena.

Trata-se de uma aprendizagem em que arte e vida se misturam. Ocorre no e pelo corpo,
demandando, muitas vezes, uma atitude de desaprender para aprender. Como diz Klauss Vianna
(2005, p.72), ““Vocé ja chegou com a xicara cheia. Que mais posso oferecer?” E isso: precisa-
mos esvaziar a xicara”. Sabemos que esvaziar a xicara ndo significa jogar fora, abandonar o
conhecimento j& construido. Até porque ndo € possivel. Mas, antes, dar-se espago. Nao com o
entendimento de tornar-se um receptaculo destinado ao acimulo de mais conhecimento. Mas
reconhecer o corpo como um espacgo de descobertas e acontecimentos onde o conhecimento ¢
construido, articulado, pela experiéncia. Escutar-se antes de tudo, como mecanismo de abertura
para a escuta do todo. Nesse espaco de abertura, caminhamos para a dilui¢do de crengas estru-
turantes, de saberes estabelecidos como absolutos, nos tornando aprendizes de n6s mesmos,
como corpos dotados de um saber em construcado, fluido, mutével e transformador.

Entendo que uma proposta de danga com abordagem somatica, ao trabalhar no despertar
da sensibilidade corpdrea, pode se revelar um caminho de entrada no siléncio ou solitude, onde
interioriza¢ao nao se caracteriza como um isolamento, mas como um estado de abertura. Como
jé dito, podemos supor que um estado de siléncio, na danca, estaria relacionado a um mover
dotado de aten¢do, a um estar em si mesmo e, a0 mesmo tempo, conectado ao todo. Um espago
em que percepgdes/imagens/agdes sdo construidas e atualizadas no corpo. Um corpo em estado
de escuta, onde a imaginacao encontra o seu fluxo na carne, na sensagao corpérea, no movi-

mento dancado.
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Um pequeno recorte de um dia de trabalho

Apos caminhar um pouco, paro. Fecho os olhos. Percebo a minha respiragao. Com os
pés bem apoiados, espalhados no chdo, sinto a temperatura fresca e a textura lisa dos tacos
de madeira e algumas de suas jungoes. Sinto o peso do meu corpo inteiro bem distribuido so-
bre as plantas dos meus pés. Atento para a minha pele. Percorro a sua superficie. Percebo as
sensagoes das areas cobertas com minhas roupas e das areas descobertas. Ganho tempo nessa
exploragdo. Respiro profundamente. Levo a minha ateng¢do para a base da coluna e percorro
a sua verticalidade até o topo, a cabega. Inspiro e expiro profundamente. Volto a perceber os
meus pés, que agora exploram as bordas interna e externa, metatarsos e calcaneo, exercendo
varios niveis de pressdo sobre o chdo. Apos alguns segundos, aquieto essa exploragdo. Passo
a imaginar que o chdo é de terra fofa e, aos poucos, os meus pés se afundam na terra até os
tornozelos. Eu me dou o tempo necessario para isso. A vivéncia dessa imagem atualiza em mim
memorias do contato com a terra, ativa a percep¢do do meu proprio peso entregue a agdo da
gravidade e traz uma sensagdo de enraizamento. Atento novamente para a minha coluna ver-
tebral. Cabe¢a-cauda. Com a mudanga de foco, a imagem mental da terra vai se diluindo, mas
as sensagoes de conexdao com o solo e fortalecimento da base permanecem. Imagens/sensagoes
presentes no corpo. Inspiro e expiro largamente. Percebo a expansdo das minhas costelas e o
retorno para a condi¢do anterior, com a entrada e a saida do ar. Na expiragdo, imagino que
minhas vértebras ganham espagos e minha coluna é prolongada. Sigo imaginando que, inicial-
mente, minhas grandes articulagoes se preenchem com ar; e, depois, outras articulagoes vao
sendo também preenchidas e ganhando maiores espagos. Tenho uma sensagdo de dilatagdo,
de expansdo corporea. As dimensoes do meu corpo tomam novas proporg¢oes ficcionais. Sur-
ge a necessidade de mover a partir de impulsos que se manifestam quase que secretamente.
Micromovimentos vivamente presentes no espa¢o mais interno do meu corpo vao aos poucos
se fazendo revelar no ambiente mais externo, tomando maior amplitude... Abro os olhos bem
devagar. Percebo a qualidade do meu olhar na experiéncia de conexdo “dentro-fora” e os ca-
minhos tomados pelo movimento. Desfruto um estado de conectividade. Atendo ao forte desejo
de um mover exploratorio do corpo e do espago que assumem, gradativamente, um fluxo livre,
com movimentos circulares, que preenchem a sala de estar da minha casa, onde parte dos mo-
veis, que agora vivem agrupados em um canto, compondo uma espécie de instala¢do, abrem
espaco a minha danga e tornam-se espectadores, testemunhas do processo de investigacdo da

artista, pesquisadora e docente.**

42 Este relato de experiéncia ocorreu durante o meu processo de pesquisa desta dissertagio, durante o periodo de
pandemia da covid-19, em outubro de 2020. Ele esta presente no artigo publicado no E-BOOK 4 -ANDA 2020. O
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3.3. UM ESTADO ESPECIFICO DE PRESENCA: A CONEXAO DO INTERPRETE AO
MOVIMENTO DANCADO

A contemplagdo das imagens mentais tem o seu lugar na proposta pratica desta pesqui-
sa, principalmente em exercicios que trabalham a visualizagdo; a investigacdo da imaginagdo
encarnada no corpo dancante, contudo, ndo se limita a uma atitude de observagdo do filme
passado em nossa tela mental. O corpo necessita estar desperto em sua sensibilidade, disponi-
vel, poroso nas relagdes com o ambiente, atento as sensacdes € a0os movimentos que estao por
vir. Em estado de prontidao, ativo e receptivo ao mesmo tempo, o corpo ja ¢ poténcia de acao.
Mesmo em momentos de aparente imobilidade, ele se torna, na experiéncia do tempo presente,
aquele que continuamente cria imagens e ¢ por elas criado, em construcdo perceptiva, sensorial
e corporea, derivada do entrelacamento corpo-mente-ambiente.

Penso que ¢ fundamental que o exercicio da imaginacdo na danga, nas suas variadas for-
mas, seja ancorado no processo perceptivo do corpo em movimento considerando a sua condi-
¢do relacional com o ambiente e com tudo que o cerca. Dessa forma, ¢ possivel evitarmos uma
atitude ensimesmada e alienada do espago em torno, decorrente de uma intencdo de mergulho
no devaneio, a partir de um entendimento equivocado do trabalho proposto; um envolvimento
superficial com o proprio movimento corporal ou, por outro lado, uma desconexdo com o pro-
cesso imaginativo. Tanto o exercicio perfomar-imagem quanto o estrutura em fluxo trabalham
conscientemente o fluir de imagens mentais ¢ 0 movimento de forma simultanea, embora o
performar-imagem se vincule ao mover improvisado, e o estrutura em fluxo a movimentos ja
coreografados. Esses exercicios parecem nos impor as condi¢gdes de disponibilidade e atengao
no constante agenciamento de transitos e fluxos que ocorrem nos espagos mais internos e mais
externos do corpo dangante no tempo presente.

“Arelagdo entre percepcdo e acao ¢ a chave para um entendimento cinético da nogao de
presenca” (MEYER, 2011b, p. 1). Sandra Meyer (2011b) argumenta que a presenga esta asso-
ciada a percepcao e ao engajamento corporal, envolvendo intérprete e plateia em experiéncia
conjunta na relacdo com o ambiente. A autora traz o pensamento de Suzanne Jaeger, segundo o
qual a presenca estaria relacionada a um processo de organizagdo de uma forga articulada pelo
corpo, a partir de sua singularidade, em resposta ao ambiente, exigindo escuta e consciéncia de
si e do espago em torno. Afetamos e somos afetados pelo todo, “pela luz do sol, forgas eletro-
magnéticas, energias fisicas interpessoais e outros elementos do ambiente aos quais responde,

em maneiras frequentemente ndo acessiveis a consciéncia cognitiva” (JAEGER apud MEYER,

artigo foi realizado com a coautoria por orientacao da professora doutora Maria Inés Galvao Souza.
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2011b, p. 2). No que se refere a presenca do artista, envolve “manter um estado de atentividade
sobre si mesmo, em relagdo a outros performers em cena e em relagao a audiéncia na imediatez
da performance” (JAEGER apud MEYER, 2011b, p. 2).

Hubert Godard (1995, p. 29), ao analisar os corpos dangantes nas obras coreograficas de
Trisha Brown, destaca 0 modo como eles sdo o tempo todo alimentados por seu proprio movi-

mento, em um jogo de autoafeccao de seu proprio gesto:

O dancarino de Trisha Brown ¢ menos fiel ao espaco, porém mais atento a uma di-
namica particular do movimento, que necessita uma escuta e uma sensacao da frase
vivida, do mais infimo rastro de sua origem: no pré-movimento. Aqui, o cinestésico
passa a frente do olhar. Trisha Brown considera que o dancarino deve se deixar tocar
por seu proprio gesto, tocando assim o espectador. Considera também que a presenga
do espectador e do meio podem influenciar e modificar a representacdo. A partir dai, o
dancarino e o espectador embarcam na dire¢do da terra incognita de espagos sensiveis
a serem descobertos. (GODARD, 1995, p. 29)

Laurence Louppe compreende que o trabalho de Godard aborda uma anacrusa gestual.
O lugar da emergéncia do movimento, de onde se revela o impulso mais interno do mover. A
autora enfatiza em seu texto, por meio da fala de Godard, que € no pré-movimento, uma zona
vazia, sem deslocacdo, sem atividade segmentaria, que ocorre toda a carga poética e o colori-
do da acdo. Louppe (2012, p. 162) sugere que essa fase de anacrusa, para o pesquisador, seria
“como condig¢do de abertura poética enquanto ‘potencialidade subjacente ao movimento’”. Ha,
portanto, a relagdo direta dos aspectos interiores do movimento com sua manifestagao expressi-
va, nos remetendo as teorias de Rudolf Laban acerca dos esforgos e das qualidades expressivas
do movimento.

E possivel estabelecer uma conexio do pensamento de Godard, a respeito do desempenho
dos corpos nas obras coreograficas de Trisha Brown, com a visao de Suzanne Jaeger acerca do
estado de “atentividade” que envolve as percepcoes de si mesmo, do outro e do ambiente em
relacdo conjunta com a plateia. Assim, como sugere Meyer, podemos pensar que a presenca esta
associada ao processo perceptivo € a maneira como nos relacionamos com nossos movimentos.
Um corpo em processo perceptivo, em a¢cdo no momento presente sendo afetado pelas relagdes
com 0s outros corpos em movimento, os elementos de cena, a plateia e o ambiente.

Sobre a tematica do tempo, Louppe menciona o contact improvisation, para argumentar
que, na ativacao de novas percepgdes do tempo, do corpo, do peso, em dindmicas com o espa-
¢o ¢ os demais objetos de relagdo, a partir das exigéncias dessa pratica, a mente perde a no¢ao
de centro, e toda a apreensao das dimensdes do movimento ocorre fora do campo habitual de

consciéncia.
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Todos estes intervalos de tempo nos quais se revela o impulso, ou ainda, os momen-
tos em que uma engrenagem esta activada fazem tanto o bailarino como o especta-
dor sentir a importancia do “instante” que tais processos convocam € que, por vezes,
provocam. O instante, enquanto Gnico quadro possivel de apari¢do do desconhecido,
como fracturas de experiéncia. E a tinica dimensdo temporal, diz Bachelard (citado
por Odile Duboc), que ocupa enquanto tal a memoria. O bailarino trabalha sobre o
instante, mas também “dentro” do instante. A presencga total do instante, sem prazo
ou antecipagdo estipulada, é tudo o que constitui a qualidade de um acto de danga. E
um elemento igualmente essencial de elaboragdo da “presenga” do bailarino. [...] A
presenga no instante pode definir-se, como sugere Odile Duboc, através do “instante
consciente” (LOUPPE, 2012, p. 163).

Cabe pensar que a presenca do corpo na danca e nas demais artes do movimento apre-
senta-se de maneira plural, como estados de presenca diferenciados, relacionados a atengado e
ao engajamento da pessoa no uso de si mesmo e nas relacdes entre publico, ambiente e demais
elementos de trabalho, com as especificidades das diversas praticas do movimento. Presencas
atualizadas e potencializadas nos instantes conscientes de quem danga e de quem assiste.

“A qualidade de presenca do ator esta associada a sua capacidade de encarnar o presente
do presente, tempo da atencdo. [...] A cena exacerba a condi¢do vibratil do corpo. Porque hi-
peratento, o corpo cénico torna-se radicalmente permeéavel” (FABIAO, 2010, p. 322). Eleonora
Fabido traz a ideia de permeabilidade do corpo ativada por hiperatencdo no presente, pensa-
mento que reafirma o entendimento de que no engajamento corporal, que envolve a atengao
no instante do mover, o instante consciente, sdo ativados 0s processos conectivo, receptivo
e perceptivo. Logo, trabalhos com a imaginacdo que consideram, evidentemente, um estado
de atengdo diferenciado envolvendo a escuta de si mesmo nas relagdes com as imagens em
movimento no corpo e do corpo, o outro (artistas em cena e plateia) e o ambiente, em compro-
metimento com o proprio mover, devem resultar em determinadas qualidades de presencga que
podem interessar a diferentes segmentos das artes do movimento.

Para Eugénio Barba (1994), a presenca do ator/bailarino ¢ algo relacionado com um bios
cénico, uma energia referente a poténcia nervosa e muscular existente em qualquer corpo vivo.
Refere-se ao nivel pré-expressivo, um nivel operacional e atuante, que ndo pode ser separado da
expressao e tem como objetivo fortalecer o bios cénico do ator/bailarino. Um estado de energia,
que deve ser experimentado antes mesmo do ato cénico. O bios cénico e o nivel pré-expressivo
estdo relacionados ao seu conceito de corpo dilatado, um corpo-em-vida em um fluxo cons-
tante de energias, incandescente, em movimento. Entende-se que, para Barba, a qualidade de
presenga esta relacionada também a energia expandida pelo corpo que atua cenicamente, que é

capturada pela atencdo dos espectadores, pela percepgao cinestésica.
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Com frequéncia chamamos esta for¢a do ator de “presenga”. Mas ndo se trata de
algo que estd, que se encontra ai, a nossa frente. E continua mutagio, crescimento
que acontece diante de nossos olhos. E um corpo-em-vida. O fluxo de energias que
caracteriza nosso comportamento cotidiano foi re-direcionado. As tensdes que secre-
tamente governam nosso modo normal de estar fisicamente presentes vém a tona no
ator, tornam-se visiveis, inesperadamente (BARBA; SAVARESE; 1995, p. 54)

Com Barba, temos uma nog¢ao de presenca cénica que remete a uma ideia de encenagao
na qual o ator/bailarino pode exercer um poder encantatdrio sobre a plateia, sendo capaz de
seduzir, prender a atencao do espectador. Considera a relagdo cinestésica existente entre artista
e espectador o meio pelo qual aquele que assiste ¢ afetado. A influéncia que a plateia exerce
sobre o artista ndo ¢ explicitamente abordada em seus textos. Suas pesquisas acerca do teatro
antropologico que investigam a corporeidade do ator, contribuem, entretanto, para a discussao
do corpo cénico, seus processos perceptivos e performativos.

Aqueles que ja tiveram alguma experiéncia cénica sabem que, o mero fato de nos colocar
diante de um espectador, alteracdes podem ser percebidas em nosso estado corporeo; simples-
mente pela condigcdo de exposi¢do de nossa presenca fisica. Logo, podemos pensar que essa
constante mutacao do corpo do artista que ocorre aos olhos do espectador, conforme menciona-
do por Barba, acontece, entre outros fatores, pela influéncia da presenga do espectador.

Renato Ferracini, artista integrante do grupo de pesquisadores do Lume, defende uma
visdo de presenca cénica que consiste em uma “constru¢do € composi¢do na relacdo com o
outro” (FERRACINI; FEITOSA, 2017, p. 114). Destaca a possibilidade de entender a presenca
como algo potente, invisivel, virtual, uma for¢a que s6 pode ser percebida na relagdo entre os

corpos, de maneira empirica, na poténcia do ato cénico.

Talvez seja essa a forga invisivel que Grotowski diz acontecer entre o publico e o ator
e que, para ele, define TEATRO. Nessa esteira de pensamento podemos afirmar que a
poesia cénica para o ator sO se completa, se efetiva e atualiza quando se compde poeti-
camente com algo-corpo fora dele proprio. O ator, como poeta da agdo, deveria buscar
construir e reconstruir suas acdes COM o publico-espago e nao realizar algo PARA
um publico-espaco (FERRACINI apud FERRACINI; FEITOSA, 2017, p. 114).

Podemos pensar a experiéncia do movimento dangado como construgdes e reconstrugdes
“com” o publico-espacgo, e ndo como algo realizado “para” um publico-espago. Assim, da mes-
ma maneira que compreendemos o espaco como um dentro-fora integrado, parece interessante
pensar esse publico-espaco como algo que nos atravessa ou nos compoe. O engajamento da
pessoa que danga com o movimento dangado se constrdi no ato, no tempo presente, em uma
rede de conexdes com o todo. Entre os corpos dangantes e o publico pressupde-se uma afecgao

mutua, que influencia as percepcdes de ambas as partes, resultando em acontecimentos nos
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corpos e colaborando para o acontecimento cénico. Creio que podemos pensa-los como corpos
que dangam na mobilizag¢ao dos afetos, gerando uma matéria artistica visivel e invisivel, que se
constrdi de maneira continua e sensivel em cada corpo. Em corpos vibrateis, conforme concei-
tua Suely Rolnik (2000).

A nocao de presenga ¢ amplamente discutida e problematizada nas artes do movimen-
to, possuindo diferentes visdes entre pesquisadores da danca, do teatro e da performance.
Percebo a importancia de esse assunto ser levantado nesta dissertagdo, visto que o trabalho
proposto da imaginagao como acdo encarnada envolve um corpo sensivel, disponivel, aten-
to e interessado na experiéncia do proprio mover. O estado de presenca a respeito do qual
nos cabe refletir, na investigagdo que se segue sobre a imaginacao na danca, ¢ um estado no
qual o corpo, na vivéncia do tempo presente, estd em permanente construgdo, influenciado
por multiplas relagdes. Nao dominamos a imaginagdo, nos relacionamos com ela, como nos
relacionamos com os demais aspectos que compdem o0 nosso corpo-mente. Em cena estamos
também em relacdo com o ambiente, com outros artistas e a plateia; construindo as imagens
no corpo nesse fazer relacional. E nos experimentando em diferentes qualidades de ser/estar
presente. Nesse sentido, entendo ser adequado pensar, no contexto desta pesquisa, que um
estado de presenca estd vinculado a um corpo engajado com o movimento dangado, compro-

metido, por sua vez, com imagens que se atualizam nas relagdes consigo mesmo e o todo.

No palco ndo hd imunidade. O olhar ¢ palpitacdo, o0 movimento agdo, e ser, relacao.
Acgdo ecoa, voz preenche; o corpo sempre com algo, mesmo que seja vazio. Ou, ainda,
no palco, vazio ndo ha, pois que tira tudo e resta laténcia. Vazio cénico ¢ laténcia — no
palco o nada aparece, siléncio se escuta. E vocé imerso nesse campo de forcas, nesse
sistema nervoso, nessa massa de rastros passados e futuros, presencas passadas e fu-
turas. E vocé experimentando a textura desse vazio-pleno, incorporando e esculpindo
essa laténcia. E rememorar e imaginar e evocar e inventar e atentar para corpos que
contigo se comunicam, que através de ti se comunicam. O teu corpo, esse palco. O
corpo, esse palco fluido.

[...] Contra a certeza das formas inteiras e fechadas, o corpo cénico da a ver ‘corpo’
como sistema relacional em estado de gera¢do permanente. O estado cénico acentua
a condicdo metamorfica que define a participacao do corpo no mundo. A cena mostra,
amplifica e acelera metamorfose, pois intensifica a friccao entre corpos, entre corpo e
mundo, entre mundos (FABIAO, 2010, p. 322).

3.4. APALAVRA-IMAGEM

Fragmento de uma pratica

Com os corpos deitados no chdo, as pernas estendidas e relaxadas, os calcanhares ali-



103

nhados com os isquios, os bragos soltos ao longo do tronco, convido os estudantes a sentir o
contato da parte posterior de seus corpos com o chdao. Quais partes sdo tocadas pelo chao e
quais ndo sao? Qual a textura e temperatura do chdo? Qual a temperatura da pele? Qual a
sensag¢do da pele em contato com as roupas, com o chdo, com o ar? Realizo estas e outras tan-
tas indagacoes. Inspirando e expirando profundamente, a cada expiragdo sugiro a entrega do
peso corporal ao chdo em uma atitude de ceder a gravidade. Percebo que o exercicio de ceder
a gravidade acaba favorecendo o abandono ndo so do peso corporal, mas da necessidade de
controle, do controle que julgo limitante, dando lugar ao exercicio de um dominio relacionado
a uma atitude consciente, de escuta de si e abertura para o que esta por vir. Convido os estu-
dantes a entrar em contato com seus orgdos, musculos e 0ssos, seus espagos articulares, por
meio das imagens que sdo capazes de construir juntamente com as sensagoes percebidas de
seus corpos, sem expectativas ou metas a alcancar. Desde ja, busco conectd-los com o espago
em torno e com as percepgoes decorrentes dessa relagao. Uma atengdo para si mesmo e o am-
biente comega a ser despertada, oferecendo condicoes para a exploragcdo dos mais variados
movimentos e dindmicas que percorrem o dentro e o fora do corpo. As imagens dos ambientes
interno e externo do corpo e do proprio movimento vdo sendo estimuladas em elaboragdo pes-

soal de um estado perceptivo e conectivo favoravel ao trabalho.

Acabo de apresentar um pequeno recorte do inicio de uma de minhas aulas, que penso ter
similaridades com vérias abordagens sensiveis do corpo em movimento. Nem todas as minhas
aulas sdo iniciadas dessa maneira, mas a maioria delas segue uma progressao semelhante basea-
da em um fazer consciente e cuidadoso. Acredito que devemos ter atencao a fase inicial de uma
aula, pois mostra-se uma etapa determinante para o desenvolvimento de trabalhos investigati-
vos de criacao em danca, principalmente aqueles com énfase na imaginagao. Nesta abordagem,
a capacidade de concentragcdo da aten¢do e a imagina¢ao demonstram caminhar juntas.

Vejo a necessidade de aquecer o estado de atengdo dos corpos em trabalho, oferecendo
meios para que se disponibilizem e se entreguem com mais facilidade a pratica. Dentro do
universo de pesquisa a que me proponho, entendo que desde o principio, a aula deve ser um
convite ao exercicio da imaginagdo. A experiéncia da imagina¢do, como imaginagao encarnada,
no contexto de uma aula, ¢ facilitada a partir dos estimulos oferecidos pela pessoa condutora do
trabalho por meio da comunicacdo verbal. A palavra, que ¢ também imagem, tem fundamental
importancia como um dispositivo técnico de criagdao, um estimulo ao movimento. O que se fala

e 0 como se fala sdo de fundamental relevancia.
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Antes de dar continuidade a questdo especifica da palavra, gostaria de resgatar um as-
pecto apontado no primeiro capitulo. Por diferentes razdes, ha pessoas que ndo se familiarizam
com o trabalho com a imaginag@o. Algumas acreditam que esse tipo de proposta nao funciona
para si, que ndo sao suficientemente imaginativas, preferindo uma abordagem, digamos, mais
concreta. Marie Bardet, oferece um exemplo a partir do depoimento do dangarino, improvisa-

dor e coredgrafo Mark Tompkins:

- Existem algumas pessoas que trabalham a partir de imagens, eu ndo sou de ma-
neira alguma assim; eu tenho uma imaginagao paupérrima. Algumas pessoas po-
dem dizer “ali vocé era um cavalo que corria pelos campos.” [...]

- Entdo, o que ¢ que faz vocé se mexer?

- O concreto: uma linha no espaco, a luz que muda, o corpo que cai... trata-se enor-
memente de desequilibrios, o fato de estar fora dos eixos, a sensagdo interior de
uma articulacdo, a velocidade com que eu me aproximo de alguém, ou com que
eu me afasto (TOMPKINS; BENOIT apud BARDET, 2014, p. 236).

Devemos entender que o termo “imagem” permite uma gama de significados. Para Tom-
pkins as imagens parecem ser compreendidas pelo viés da realizacao do gesto que tem como
base a imitacdo, como codigos referenciais que inspiram a realizagdo do movimento como uma
representacao. Cabe destacar que a imitacdo nem sempre estd vinculada a tentativa de copia,
a uma representacdo “vazia” ou uma reproducdo mecanica. Pode estar vinculada a ideia de
incorporagdo ou corporificacdo de imagens “externas”, em um processo de apropriacao que
resulta em novas imagens, em novas percepgoes de si e descobertas no mover. No processo de
corporificagdo, a imagem sugerida esta sujeita a atualizagdes no corpo, sendo transformada em
algo novo. Algo que se relaciona ao conceito de mimese corpdrea® elaborado pelo grupo Lume.
Mark Tompkins relaciona a experiéncia sensorial do movimento com aquilo que atribui como
concreto. Essa experiéncia “concreta”, porém, ndo estaria presente em trabalhos a partir de ima-
gens ficcionais, nao geradas pela presenca de um elemento concreto? Bardet nos incita a pensar
que o trabalho interessado exclusivamente em uma concretude material ¢ apoiado também por

uma construgdo a partir de imagens.

Serd que nao existem algumas imagens concretas, forjadas nesta atencdo ao tempo
concreto, ou seja, a duragao? [...] uma tendéncia ao movimento que lhe confere in-
trinsecamente seu sentido através da permeabilidade, que constitui particularmente
o0 “desequilibrio” em questdo, nao seria aquilo que a experiéncia da composi¢do dos

3 A mimese corpérea ¢ um estudo desenvolvido pelo grupo Lume relacionado a apreensdo de matrizes. Um
processo que permite entrar em contato com o universo do outro. Segundo Renato Ferracini (2003, p. 202), “Ela
possibilita ao ator a busca de uma organicidade e de uma vida a partir de agdes coletadas externamente, pela
imitag@o de agdes fisicas e vocais de pessoas encontradas no cotidiano. Além de pessoas, ela também permite a
imitagdo fisica de acdes estanques como fotos e quadros, que podem ser, posteriormente, ligadas organicamente,
transformando-se em matrizes complexas. Cabe ao ator a fun¢do de “dar vida” a essa acdo imitada, encontrando
um equivalente organico e pessoal para a acdo fisica/vocal”.
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movimentos dangado trabalha? Matéria concreta na qual o fazer imagem nao se aplica
como representacdo referenciada, imitagao de uma semelhanga, mas tece, e se deste-
ce, entre sentir, imaginar, se mover? Imagens em movimento através dos corpos, por
capilaridade, em aceleracgdes, freamentos, expansdes e contragdes das forgas gravita-

rias. Forjar para si imagens concretas que forcem ao movimento.

Nesse sentido, essas proposi¢des de trabalho baseadas em uma ‘imaginacéo concreta’
ndo reconheceriam a for¢a da imagem como forcando ao deslocamento sensivel e
ativo, mais do que algumas imagens tiradas de um repertério comum de referéncias
(sentir que se esta em determinada paisagem, ou que se ¢ determinado animal...)?
(BARDET, 2014, p. 236).

Creio ser arriscado pensar o trabalho em danga de uma forma dicotomica e exclusivista,
ou seja, ou se trabalha a partir de imagens diversas ou nao se trabalha a partir de imagens, e
somente com aquilo que ¢ chamado de concreto. E seria isso possivel? Apoiada pelo pensa-
mento de Bardet também questiono: podemos afirmar que ndo estamos partindo da imaginagao
quando trabalhamos embasados em elementos concretos? Uma imagem concreta, como um
desenho de luz no espago, ndo pode despertar a imaginagdo, a memoria? Um desequilibrio, uma
queda, ndo poderia acionar a constru¢do de uma imagem simbdlica que, por sua vez, estimula-
ria a realizacdo de um gesto? Sera que ndo devemos considerar a agdo das imagens em niveis
inconscientes? Apresento, entdo, como questdo, um pensamento colocado no capitulo anterior:
existiria um trabalho em danga isento do processo imaginativo de quem danga?

De acordo com o raciocinio que vem sendo desenvolvido neste estudo, as percepgdes/
acoes/imagens influenciam e transformam o mover. Sabemos que ¢ possivel considerar ima-
gens ndo somente as representagdes mentais, mas também, as sensagdes, emocdes, memorias
corporais, sons, cheiros, sabores que sdo construidos a partir dos processos neurais, sensoriais,
cognitivos, associativos entre tantos outros fatores, relacionados a maneira como percebemos
a n6s mesmos ¢ o mundo. Trago novamente o pensamento de Julyen Hamilton, segundo o qual
a percep¢do se apresenta como movimento ja imaginario. O imaginario ¢ “tangivel”, concreto,
revela-se na materialidade da percepg¢ao. Logo, ¢ componente da materialidade do corpo. “Cor-
po ¢ imagem em movimento. Nao € apenas acdo para, mas a¢ao em si mesmo, condi¢do em sua
propria feitura” (BITTENCOURT, 2012, p. 57). Imaginagao ¢ agao do corpo e no corpo.

Dessa forma, no trabalho que desenvolvo com a imaginagdo na danca, percebo que as
palavras devem abarcar tanto o territorio lidico quanto o concreto, entrelagando os processos
perceptivos e conectivos do corpo em movimento ao uso consciente das imagens, entendendo
que hé uma infinidade de acontecimentos imagéticos no corpo em nivel inconsciente. Assim
como Tompkins, em um grupo, algumas pessoas podem apresentar certa resisténcia em traba-
lhar com imagens propostas. Por isso, procuro sempre fazer referéncia a anatomia corporal,

utilizar a terminologia do sistema Laban e fornecer imagens concretas em paralelo as mais
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variadas imagens, em especial aquelas que considero imagens dindmicas, que sugerem a¢ao no
COTrpo em seus espagos mais interno e mais externo. Percebo que, assim, cria-se um jogo sensi-
vel que resulta em uma abertura ou disponibilidade para a experiéncia com as imagens € com
o proprio contetido técnico. Dessa maneira, ¢ apresentada as pessoas com pouca identificagao
com o territorio imagético uma porta de entrada a experiéncia com as imagens. O trabalho de-
senvolve-se com respeito as particularidades, permitindo diferentes niveis de aprofundamento
na experiéncia.

Percebo que, ao conduzir os trabalhos investigativos com a imaginagao, estou envolvida
em uma certa artesania com as palavras, uma elaborag¢do verbal que tem uma parcela de cons-
trucao prévia, no planejamento das aulas, mas que ¢, sobretudo, realizada no momento presen-
te, nas relagdes que estabelego com os participantes. Um jogo coletivo, do qual faco parte. As
imagens que proponho em aula sdo atualizadas no meu corpo na troca sensivel com o outro e o
ambiente. A palavra-imagem atua em processo de afetagdo de todos os corpos envolvidos.

Compreendo que o verbo tem papel muito importante para o corpo cé€nico, abrindo muitas
possibilidades criativas. Na defini¢do do termo, no Dicionario da lingua portuguesa Houaiss,
verbo designa agdo, processo ou estado, palavras-chave nas artes do movimento. Os verbos
sdo fortes aliados da danga. Assim como Laban, que os utiliza para nomear as agdes basicas
de esfor¢o, como em propostas de teatro fisico e em diferentes segmentos do teatro, podemos
fazer uso dos mais variados verbos como estimulos a exploragdo do movimento, sendo muito
util na tomada de consciéncia dos esfor¢os, na ampliagdo do repertério corporal e na criagao
coreografica. No corpo dancante, podemos pensar que o verbo se refere tanto a sua propria acao
no corpo, como aquilo que nos move internamente e/ou nos impulsiona a agir no espago em
torno quanto a acdo que exercemos no ambiente ou sobre algum objeto ou pessoa, bem como a
duragdo, no percurso da ac¢do realizada no tempo e no espaco.

As palavras, como substantivos, sdo imagens muito uteis ao trabalho corporal, mas elas
sao potencializadas pelos verbos. Sdo eles que mobilizam as imagens em nossos corpos. Quan-
do a imagem de uma serpente ¢ usada para trabalhar a mobilidade da coluna vertebral, ela ser-
vira, efetivamente, quando imaginamos o que uma serpente faz. Ou seja, seu deslizar, enroscar,
elevar, recuar, em associagdo ao como, aos adjetivos que acompanham esse o que: leve, agil,
subito, lento etc. Entendo que uma imagem ¢ dinamizada no corpo a partir da possibilidade de
acao que nela enxergamos.

A imagem de um tigre, por exemplo: a palavra tigre pode nos remeter a uma imagem

mental desse animal, mas suponho que apenas essa imagem pode ndo ser suficientemente esti-
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mulante a0 mover. Ao imaginar, porém, os detalhes de suas agdes, podemos ser surpreendidos
pelo surgimento de novas imagens que nos ddo mais informagdes sobre sua aparéncia, movi-
mentos, texturas, paisagem em que esta inserido etc. Se nos mantivermos restritos somente a
figura do tigre, perdemos a oportunidade de experienciar o que a nossa capacidade imaginativa
¢ capaz e seu modo de nos afetar corporalmente. Como ¢ o direcionamento do olhar desse tigre?
De que maneira suas patas tocam e pressionam o solo? Como entregam seu peso ao chio quan-
do se deitam? Como se preparam para o ataque? Como espreguicam? Em corpos disponiveis
para a investigagao € possivel constatar que ocorre um fortalecimento da atencao na relacao
com 0 peso, 0 tempo € 0 espago.

Como também imagens de paisagens, elementos da natureza e objetos diversos, sugeridos
e entdo imaginados com riqueza de detalhes, podem nos conduzir a estados corporais diferen-
ciados evocando sensacdes, memorias e associagdes. A experiéncia ¢ intensificada quando na
propria imagem ha a sugestdo de uma agao direta do corpo nesse ambiente/objeto/elemento da
natureza ficticio. Exemplo: Uma paisagem com um lago. Ela pode ativar memorias e sensagoes.
Podemos nos imaginar entrando nesse lago, imaginando o fundo que pisamos, a cor da agua,
sua temperatura e o quao fundo ¢ esse lago. Podemos imaginar também os nossos cabelos mui-
to longos boiando na superficie da d4gua. A memoria corporal desse tipo de exercicio costuma
trazer elementos interessantes para os processos de criacao coreografica.

Percebo que minha comunicacdo verbal, em grande parte, ocorre de maneira intuitiva.
Em minhas aulas, desde o momento inicial, destinado a sensibilizagao corporal e percepcao de
si a partir do movimento, uso o verbo desejar em substituicdo ao verbo querer. Por exemplo,
proponho: “sua planta do pé direito deseja pressionar a planta do pé esquerdo; suas escapulas
desejam tocar o chdo; a borda interna do seu pé direito deseja deslizar pelo chio; suas maos de-
sejam tocar o seu rosto e sentir a temperatura de sua pele”. Depois de muitos anos de exercicio
docente, recentemente, desenvolvendo esta pesquisa de mestrado, eu me dei conta da motiva-
¢do que tenho para isso. Em uma visao muito particular, compreendo o verbo querer como algo
que esta decidido, resolvido. E o verbo desejar como uma ac¢ao em processo, fomentada durante
0 seu percurso, portanto, em construgdao, como ¢ o proprio movimento corporal que se realiza
em continua experiéncia do tempo presente. Creio que esse tipo de escolha, que ocorre por meio
intuitivo ou intencional, que inclui o tom de voz, o volume ¢ o ritmo que determino em minhas
falas, diz respeito ao que e ao como dessa conducao, fornecendo imagens que atuam de forma
dinamica, mobilizadora, colaborando para um fazer consciente e criativo dos corpos na danca.

Minhas praticas artistica e docente estdo intimamente relacionadas. Impossivel dissocid-
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-las. Esse fazer artesanal que envolve palavras e movimentos as permeia. Nos procedimentos
de trabalho artistico/docente, a palavra-imagem esta na conducao das aulas, na construgdo de
metaforas, nas escritas automaticas, na produciao de questionamentos, poesias, na escrita do
corpo em movimento, nos relatos de pesquisa, nesta dissertacao que agora esta sendo lida. A
linguagem, a comunicagdo por meio das palavras faladas ou escritas, orientando a maneira
como nos expressamos na vida e na arte, mesmo quando o que mais nos interessa ¢ o que nao ¢

dito. Como diz o poeta Manoel de Barros, “Uso a palavra para compor meus siléncios”.

3.4.1. EXPERIMENTO CORPO-IMAGEM-PALAVRA: A POESIA DO CORPO GERADA,
NASCIDA E REVELADA DANCA*

Paisagens que habitei, que habito, que me habitam e que me constroem. Pai-
sagens multiplas que se fundem e se manifestam no meu ser, tornam-se corpo.
Paisagens que guardam memorias reais e inventadas, também tdo reais, tam-
bém tdao corpo. Memorias que tantas vezes buscam escapar de seus engenho-
sos esconderijos.®

Corpo, campo de descobertas, lugar de abertura, atravessamentos, amalgamentos, afec-
¢oes, mistério. O corpo que ¢ tecido continuamente pelos fios que ligam os seus espagos mais
internos e mais externos. O dentro e fora da fita de Moebius. Territorio desconhecido, terra fértil
a ser explorada. Morada subterranea do novo ou do velho novo. Lugar das incertezas, do con-
tagio, dos cruzos. Caminhos tracados no escuro. Aventura corajosa daqueles que anseiam pela
liberdade e criatividade; que veem no risco a possibilidade de descoberta e reinven¢ao. Desco-
berta e reinvencao, antes de tudo, de si mesmo. O corpo, que pode ser compreendido como a
propria matéria-prima do artista, matéria que o compde e o faz compor.

Caminhar no escuro pede siléncio. Talvez para escutar a voz do que nao se pode ver. A
voz das coisas ndo ditas. A voz do siléncio que reside nos subterraneos da terra fértil da liber-
dade criadora. O siléncio pede tempo. Um tempo dilatado. Um tempo contemplativo. Um con-
templar com todos os sentidos. Em um estado de abertura. Assim como a lente de uma méaquina
fotografica que precisa manter-se aberta por mais tempo, para capturar a imagem no escuro, se
faz necessario ao artista, ao poeta do corpo, uma abertura continua para fotografar a escuridao.
A abertura do siléncio. Abertura e disponibilidade para perceber as paisagens que o escuro re-

vela. Encarar verdadeiramente o mistério.

4 O presente ensaio ¢ uma livre experimentagio do exercicio de escrita, com inspiragdo no contetido oferecido na

disciplina “Laboratorios de producao textual em danga”, do curso de mestrado em danca da UFRJ, sob a orientacao
dos professores Igor Fagundes, Maria Ignes Calfa e Ruth Torralba.

5 Texto criado pela autora inspirado em experiéncias em sala de aula.
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Talvez o mistério viabilize o encontro consigo mesmo, com possibilidades de si mesmo.
E isso pode parecer assustador. Talvez o mistério seja leve, contenha a inocéncia da infancia, o
deslumbramento pelas coisas simples, uma compreensao menos racional das coisas do mundo.
Talvez o mistério guarde o melhor e mais criativo de cada um.

Penetrar a morada do mistério e ouvir o que ele tem a dizer ¢ tarefa interessante aos artis-
tas e pesquisadores das artes. Seria entao o corpo o lugar em que reside o mistério ou seria ele
mesmo o proprio mistério? E que palavras sdo essas que podem se tornar audiveis?

Se a palavra nasce do corpo, como nos diz a poetisa e fildsofa Viviane Mos¢, entdo o
verbo age em nos, transita pelos esconderijos do ser, podendo tornar conhecido o desconheci-
do. Acdo que trilha os caminhos das sensagdes e que transborda para além dos limites da pele.

Verbo que impulsiona o movimento, que faz dangar, que deixa ser o que precisa ser, e liberta.

Nem instrumentos nem utensilios, as palavras sdo a verdadeira carne humana e uma
espécie de corpo do pensamento: a fala nos é mais interior do que todos 0s nossos or-
gdos de dentro. As palavras que vocé diz estdo mais dentro do que vocé. Nossa carne
fisica € a terra, mas nossa carne espiritual ¢ a fala; ela é o pano, a textura, a tessitura,
o tecido, a matéria do nosso espirito (NOVARINA, 1999, p. 11).

Como artista e pesquisadora, tenho interesse pela fala que ¢ do corpo, que ¢ corpo, que ¢
terra, carne e espirito. Fala que tem vontade de danga. Que ¢ experiéncia e acontecimento. Nesse
corpo que ¢ grito e sussurro. Que ¢ siléncio. Que €, no siléncio, voz, grito e sussurro. Corpo que
oscila entre o esconder, revelar ou escancarar o que dele sabe ou nem sonha saber. O corpo tem
voz e desejo de fala. Fala que sai pelos poros, pelos movimentos, pela boca, pela mao que escre-
ve, pelo corpo que cria. A fala é manifestacdo do corpo. E corpo manifesto.

Fala inscrita no corpo e no espago, que se faz danga. Escrita que se rascunha nas sutilezas
das sensacdes que transitam em camadas profundas da carne e do espirito, nas frestas, nas do-
bras, nos compartimentos secretos, onde as emogdes buscam repouso beirando o derramamento,
o transbordamento. Bordas nem sempre bem definidas. Escrita que se elabora nas relagdes, nos
afetos, nos contagios, em fronteiras transitorias, moveis, fluidas. Uma escrita, muitas vezes, so-
breposta, embaralhada, rasurada, em uma lingua inventada, inexistente, existente, invisivel, em
uma lingua desconhecida, reconhecida, compreendida.

Eu me encanto pela escrita do corpo dangante que se constroi no agenciamento dos diver-
sos saberes em constantes atualiza¢des, que nao se encerram em si mesmos, mas sao elaborados
pela propria consciéncia do ndo saber, na lida com as incertezas, a imprevisibilidade e as desco-
bertas do percurso. Uma escrita corporal que se faz encantada nas possibilidades que a encruzi-

lhada oferece, em estado de abertura, perceptividade e conectividade com o outro, com o todo.
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Esse fazer do corpo talvez se assemelhe a atitude do pesquisador cambono, como € pro-
posto por Simas e Ruffino (2018, p. 37): “O pesquisador em atitude de cambono nos desloca
e nos coloca diante de uma intrigante condicao, pois nos lanca na porteira da condi¢cdo de nao
saber e da emergéncia do ato de praticar”. Suponho que a atitude do cambono consista, entre ou-
tros aspectos, na experiéncia do ndo saber e do deixar ser, em estado investigativo e em proces-
so de agenciamento criativo dos saberes, que se constroem a partir de multiplos cruzamentos.

Estar “na condicao de ndo saber e da emergéncia do ato de praticar”, ndo seria experien-
ciar o entre, como um campo de possibilidades? Segundo Laurence Louppe (2012), no entre,
no intervalo de tempo, ha a possibilidade de surgimento do impulso. A partir dele se revela a
importancia do instante. “O instante, enquanto Unico quadro possivel de apari¢ao do desconhe-
cido” (BACHELARD apud LOUPPE, 2012, p. 163). A atitude de ndo saber, portanto, parece
condi¢do para uma escrita que se constroi com base nas necessidades de fala desse corpo. Que
privilegia a escuta das vozes que habitam as camadas mais profundas desse territorio corpo.
Verbo que age no corpo, agao originada de um impulso, que faz mover, faz dancar, que se faz
descobrir!

O dangarino-criador-pesquisador-cambono, que considera o entre do “nao saber e da
emergéncia do ato de praticar” em sua dancga, provavelmente lida com sua pratica de maneira
investigativa, compreende o valor do processo e encara o resultado como consequéncia. Com-
preende, alias, a propria a¢do, o proprio movimento do corpo como um processo, fundado na
experiéncia e na percep¢do do corpo. Esse corpo que se encontra em continua atualizagdo,

interagdo, (re)criacao.

Tudo ja esta ali, real em curso de produg@o, minha percep¢do é um arranhdo na onda
de matéria. Nao ¢ nem mesmo a carne do mundo que eu guardo em segredo sob a
minha unha, ¢ o mundo estriado, ¢ a realidade em baixo-relevo. E arrancando alguns
feixes de luz da matéria que minha percepgio se cria. E removendo uma a uma as
frequéncias ondulatorias do negro que se declinam as cores. A percep¢do como
composicdo em baixo-relevo de minha relagao imediata com as coisas (BARDET,
2014, p. 184).

Danga que se danga no proprio entre ou nos transitos pelos infinitos “entres”. Na per-
cepgdo-agdo. “Nao ha diferenca de natureza entre perceber e fazer, ou antes, o perceber ja ¢
sempre uma acao” (BARDET, 2014, p. 227). Na abertura do nao saber, do deixar ser e da agao
de perceber o que o corpo necessita dizer, entre os estados de receptividade, perceptividade e
conectividade, o poeta do corpo percorre o “mundo estriado”, a “realidade em baixo-relevo”,
os subterraneos da carne e do espirito, as paisagens que nos compdem, mergulhando corajosa-

mente nos siléncios € nos escuros, para revelar sua poesia dangada.
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E se, desse ato de se voltar para dentro de si, desse aprofundamento em seu proprio
mundo, resultarem versos, o senhor ndo pensara em perguntar a alguém se sdo bons
versos. Também ndo tentara despertar o interesse de revistas por tais trabalhos, pois
vera neles seu querido patrimonio natural, um pedago e uma voz de sua vida. Uma
obra de arte é boa quando surge de uma necessidade. E no modo como ela se origina
que se encontra seu valor, ndo ha nenhum outro critério. Por isso, prezado senhor,
eu ndo saberia dar nenhum conselho sendo este: voltar-se para si mesmo e sondar as
profundezas de onde vem a sua vida; nessa fonte o senhor encontrara a resposta para
a questdo de saber se precisa criar. Aceite-a como ela for, sem interpreta-la. Talvez ela
revele que o senhor ¢ chamado a ser um artista. Nesse caso, aceite sua sorte € a supor-
te, com seu peso e sua grandeza, sem perguntar nunca pela recompensa que poderia
vir de fora. Pois o criador tem de ser um mundo para si mesmo e encontrar tudo em si
mesmo ¢ na natureza, da qual se aproximou (Rilke, 2014, p. 26).
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CAPITULO IV

4. 0 PROCESSO DE CRIACAO: EM ESPERA

A escolha por desenvolver um experimento artistico como parte integrante desta pesqui-
sa de mestrado ocorreu por compreender que para tratar da tematica da imaginagao na danca em
processo de criacdo, nada mais adequado, enquanto artista-pesquisadora, do que estar em sala
de ensaio, vivendo e revivendo os caminhos tomados pelas imagens no meu proprio corpo; com
base no entendimento de que os cruzamentos entre as experiéncias e percepcdes de praticas
anteriores (artistica e docente) e do atual exercicio de criagdo favorecem o desenvolvimento de
uma escrita orientada pela préatica.

Trata-se de uma experiéncia de criagdo desenvolvida com o intuito de investigar as hipo-
teses apresentadas nesta pesquisa buscando uma metodologia possivel para o trabalho com a
imaginacao no corpo dangante. Obviamente, por ser um experimento artistico, ha um resultado
estético envolvido, porém, nao busco apresentar uma analise desse exercicio como espetaculo,
e concentro-me na observacao dos aspectos processuais do corpo em movimento na relacao
com a imaginagao.

Como fruto e contetdo desta pesquisa, Em espera ¢ um exercicio aberto, um work in
process que se apresenta com cerca de dez minutos de duragdo. Pelo fato de seu processo de
criacdo ter ocorrido no momento pandémico da covid-19, ndo havendo perspectiva de apre-
sentacdo presencial, mostrou-se como a melhor opcao a realizacdo de registro em video des-
se exercicio, sendo disponibilizado nesta dissertacdo pelo /ink de acesso no YouTube https://
youtu.be/DErMO2dNn3U. O experimento ¢ parte do processo investigativo desta pesquisa e
dos procedimentos estudados, tendo como livre inspira¢do a vida e a obra da escultora Camille
Claudel (1864-1943).

A historia e a arte de Camille Claudel configuram material rico para o desenvolvimento
de trabalhos artisticos. Por meio de diferentes pontos de vista e recortes, o olhar para sua vida
e sua obra possibilita a abordagem de questdes de maxima relevancia, tais como: a condi¢ao
da mulher nos cenarios sociocultural e artistico, em que historicamente prevalecem a desvalo-
rizagdo, a privacao de direitos e a falta de representatividade; e a relagdo entre o feminino e a
loucura no contexto histérico, abrindo possibilidade para se pensar o universo manicomial. Es-
ses sdo aspectos que me interessam abordar como artista. Em espera, contudo, que ¢ um experi-
mento decorrente desta pesquisa de mestrado, apresenta-se como ponto de partida de uma obra

que terd desenvolvimento apos a defesa desta dissertagdo, quando, possivelmente, trabalharei
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o tema buscando aprofundar esses aspectos. Dessa forma, o processo investigativo desenhou o
seu proprio recorte sobre a tematica. E nessa fase inicial, a criagdo teve como eixos norteadores
as esculturas da artista e a sua situagdo de exilio.

Esse processo possibilitou o estudo de aspectos especificos referentes a tematica da ima-
gina¢do em movimento no e do corpo. Em espera, como resultado artistico, ¢ uma semente em
germinacgdo, que esboca um caminho, mas que s6 no processo continuado podera aprofundar
suas raizes e se expandir no espago visivel. Assim, desejo que no seu proprio tempo de matura-
¢do e evolucdo, o trabalho encontre no corpo e na cena novas relagdes, ramificagdes, tensiona-
mentos ¢ reverberagdes cénicas.

Trabalhar a partir da vida e das obras de Camille Claudel era um desejo antigo. Em
2005 ja havia em mim o interesse no tema, chegando a esbogar um projeto de teatro. Na época,
porém, foi necessario dar prioridade a outros compromissos profissionais, € a ideia acabou nao
encontrando espaco para sua concretizacdo. O tema me revisitou em 2017, quando recebi um
convite da amiga, artista, coredgrafa e professora doutora Elid Bittencourt, da Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro — UniRio, para fazer um trabalho de videodanga, como
intérprete, inspirado em Camille Claudel. Infelizmente, por razdes pessoais da idealizadora do
projeto, ndo foi possivel dar prosseguimento. Em meados de 2019, pouco tempo antes de iniciar
as investigacOes desta pesquisa em sala de ensaio, o tema ressurgiu como uma possibilidade
de inspiracdo para o trabalho de criacdo artistica no mestrado. Dizem que ndo somos nds que
escolhemos o tema, mas, sim, o tema € que nos escolhe. Se assim for, além de nos escolher, ele
escolhe também o momento certo a ser explorado.

Ao observar corpos esculpidos, nos mais diversos materiais e periodos da historia da arte,
sempre me flagrei imaginando como seriam esses corpos vivos, em movimento. Pessoalmente,
além de apreciar o resultado técnico e artistico, sinto-me estimulada a imaginar o que estd além
das formas, a partir da sensacdo da existéncia de uma dinamica viva de movimento presente
na obra. Talvez o grande fascinio de muitas dessas obras seja mesmo o potencial de vida que
elas guardam e o que dessa vida expressam. As esculturas de Camille Claudel, cuja maioria s6
tive oportunidade de observar por registros fotograficos, me instigam fortemente nesse sentido,
pois parecem revelar intengdes, desejos, movimentos. Sinto que suas obras ndo se resumem a
representacao da anatomia humana por sua beleza e plasticidade. Elas possuem uma assinatura
propria, apresentam o corpo com certa crueza, parecem revelar aspectos ocultos, vestigios da
complexidade humana. Observando-as tenho a sensacao de uma sobreposicao de imagens, ca-

madas mescladas de sentimentos, sutilezas e contradicdes. Como observadora sou provocada
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pelas imagens, e as percepg¢des se renovam a cada contemplacdo. Forgas sensiveis sao tornadas
visiveis ndo somente pela genialidade, empenho e paixao da artista no ato criador, mas também
pela sensibilidade, capacidade de afeccao e imaginag¢do de quem observa.

Em artigo publicado no Mercure de France em margo de 1898, o poeta, dramaturgo e
critico de arte Mathias Morhardt reflete sobre o trabalho da artista, trazendo, justamente, o valor
do movimento em suas obras. Destaca que at¢ mesmo Augusto Rodin divergia de sua discipula
Camille a respeito do movimento, entendendo que a modelagem, a perfei¢do técnica na elabo-
racao das formas, era o que mais importava, atribuindo ao movimento importancia secundaria.
“Ora, segundo o pensamento da srta. Camille Claudel, que eu gostaria de poder seguir e inter-
pretar fielmente, 0 movimento €, na arte, o mais importante de se definir. Mas ¢ também o mais
dificil de explicar” (MORHARDT apud DELBEE, 1988, p. 385). O autor analisa as obras com
bastante entusiasmo, destacando os aspectos técnicos e artisticos de sua arte. Recorto, contu-
do, um trecho de seu texto que acredito oferecer percep¢ao equivalente a minha visdo sobre
as obras dessa artista. Em comentario sobre Les Causeuses (vide p. 159), Morhardt expde sua

admiracao pela artista e por sua capacidade de expressao da vida.

O poema ¢ escrito magnificamente. Pois na verdade ¢ um poema, essas quatro mu-
lheres, sentadas em circulo em torno da ideia que as domina, em torno da paixdo que
as inspira e as penetra. E um poema cujas estrofes espléndidas sdo constituidas por
esses pescogos esticados, essas cabecas levantadas, esses torsos flexiveis e luminosos.
E um poema onde o sangue circula, onde alguma coisa palpita, onde ha ombros que
uma emogdo interior levanta, onde ha peitos que respiram, onde se comprova enfim
a prodigiosa riqueza da vida. Mas também ndo passa de um canto de natureza! Um
incidente qualquer, um acaso, um movimento observado en passant o revelou a srta.
Camille Claudel. Nenhum sortilégio, nenhum esforgo, nenhuma procura o explicam.
Ele é dotado de uma graca soberana que s6 pode provir da sua virtude propria. Ele é
vivo. Vive permanentemente. Os contornos e a inveng¢ao sdo de uma energia inven-
civel. A propria fidelidade da artista e seu respeito pela forma humana se manifestam
com uma grandeza e uma liberdade desconhecidas. Na verdade, quanto mais olhamos
para ele mais o amamos, mais o compreendemos, mais sentimos que ele derrama aos
olhos maravilhados a verdadeira embriaguez da Beleza (MORHARDT apud DEL-
BEE, 1988, p. 390).

Por que ter uma artista atuante no fim do século XIX e inicio do século XX como
inspiragdo de trabalho de criacdo alicercado em fazer investigativo em didlogo com a danga
contemporanea, dissociado de padroes fixos e estilos bem definidos? Talvez por pura intuigao
ou admiragdo. Por eu ter sido atraida desde muito jovem por suas obras, pela expressividade
dramatica que apresentam. Porque Camille buscava representar o corpo feminino tal qual a
realidade, afastando-se do ideal de beleza de sua época. Propondo, assim, uma ruptura com um
referencial de corpo dominante na sociedade e na arte. Porque suas obras expressam humani-

dades. Porque elas me fazem imaginar. Afinal, a meus olhos, destaca-se o0 movimento latente
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nelas contido, e isso me estimula a imaginar corporeidades possiveis. Porque sua arte parece
impregnada de forca, sensualidade, complexidade e da propria atitude libertaria da artista.

Camille Claudel era uma pessoa a frente do seu tempo e uma artista inquieta. Relatos
retratam uma personalidade forte; simples no falar e no agir, porém, altiva; liberta dos padrdes
femininos coquetes da época; dotada de instinto de liberdade. Determinada em seu proposito
artistico, reivindicava o seu espago como mulher artista (algo raro naquele tempo) e solteira,
na sociedade extremamente machista e sexista da época. Chegou a sofrer censuras pela sexua-
lidade e sensualidade presentes em suas obras. Diferentemente de outros escultores, pelo fato
de ser mulher, perseverou na sua arte, a maior parte do tempo de sua vida, sem subsidios do
Estado. Foi subjugada e discriminada por parte da sociedade, que a estigmatizava como artis-
ta a sombra daquele que foi seu tutor e amante, August Rodin. Mas teve também apoiadores.
Afirmou seu estilo proprio e adquiriu reconhecimento como artista independente. Aos 34 anos
de idade rompeu definitivamente seu relacionamento afetivo e profissional com Rodin, vivendo
uma vida que se tornava cada vez mais solitaria e dedicada a sua produgdo artistica. Apesar de
certo reconhecimento profissional, sofreu situacao financeira de crescentes dificuldades. Passou
fome e adoeceu buscando produzir artisticamente mesmo sem recursos financeiros. Mergulhou
no isolamento, dificultando a aproximacdo de amigos e pessoas interessadas em ajuda-la. Em
condi¢des muito precarias de vida, apresentando sinais de disturbios psiquicos foi internada a
forca a mando de seu irmao, o poeta Paul Claudel. Diagnosticada com psicose paranoide, per-
maneceu 30 anos em um asilo psiquiatrico até sua morte, recebendo pouquissimas visitas du-
rante esse tempo. Ainda na primeira década de internag@o houve a sugestao médica de retorno
ao convivio de sua familia, mas sua mae e os demais parentes se negaram a recebé-la.

Meu intuito, neste texto, ndo ¢ apresentar de forma extensa sua biografia ou detalhar o
cenario artistico, cultural, historico ou politico em que Camille Claudel e sua arte se encontra-
vam, mas apenas expor aspectos significativos de sua vida que ajudaram a compor o universo

desta pesquisa artistica.

Ela ¢ tdo livre que um dia serd presa.
Presa por qué?

Por excesso de liberdade.

Mas essa liberdade ¢ inocente?

E. Até mesmo ingénua.

Entdo por que a prisao?

Porque a liberdade ofende.

Clarice Lispector
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O que o corpo diz?

Estava suspensa na escuta atenta que guarda a espera silenciosa do primeiro impulso
de agdo. As construgoes imagéticas que eram tecidas de formas indecifraveis se faziam perce-
ber em sensagoes que surgiam quase simultaneamente ao impulso de agir. Os gestos surgiam
como pedido de socorro, luta, cansago e impoténcia. No ato de improviso, outras dimensoes
da propria espera, registradas na minha pele, na minha carne, tomavam contornos sensiveis e
visiveis. Esperas que nada tinham a ver com esse estado de espera do primeiro impulso, mas
que atraves dele seguiam seu caminho de ag¢do. Um corpo impregnado de experiéncias de
vida, que, naquele momento, se manifestava por meio de movimentos dotados de urgéncia, que
pareciam eclodir como consequéncia inevitavel, como resposta ao momento pandémico que se
segue, de um isolamento social necessario, em que reside a expectativa de uma solugdo para
a crise sanitaria provocada, em parte, pela covid-19, acompanhado pelo sentimento de luto
coletivo. Entre tantas camadas, estdo presentes as percepgoes das leituras sobre a vida da ar-
tista Camille Claudel. Uma mulher que teve sua existéncia, em boa parte, destinada a desejar
e aguardar sua liberta¢do de um confinamento imposto pela propria familia e, de certa forma,
pela sociedade da época. E, assim, permaneceu por trés décadas de sua vida, até a morte em
um manicomio. Nos atravessamentos entre arte e vida, as imagens de diferentes formas de
isolamento, reverberavam nos espac¢os do meu corpo buscando, pelo movimento, caminhos

libertarios.

4.1. IMPROVISACOES: IMAGINACAO EM MOVIMENTO

Estar em improvisagdo e constatar a serenidade contida na experiéncia de habitar a si mes-
mo. Estar em a¢do, na acdo de estar presente no presente. Nao havendo ansiedade por aquilo que
esta por vir, porque o que esta por vir ja ¢ acontecimento no corpo. O nao fazer ¢ fazer. Podemos
estar isentos do compromisso de mostrar, de ser brilhante, de entreter; estabelecendo conosco
mesmos uma relacao de intimidade e cumplicidade que nos conecta com o ambiente interno do
nosso corpo, tao cheio e tdo vazio ao mesmo tempo. Preenchido de siléncios e sonoridades, de
siléncio como sonoridade.

Pessoalmente, percebo que quanto mais me mantenho atenta aos acontecimentos que se ddo
da minha pele para dentro, mais me aproximo da sensacao de diluicao da fronteira ilusdria entre
o0s espagos interno e externo do meu corpo. Ocupando os espacos, sensivel aos acontecimentos,

desperta para as relagdes, sinto o corpo vibrar nas possibilidades latentes do mover. Entendo que



118

nesse estado de vibragao reside boa parte da poténcia de um corpo posto a improvisar.

O improviso nos convida ao aqui e agora, nos lembrando que € no presente que a dan-
ca se faz, na vivéncia das percepgdes/acdes/imagens do/no corpo, em estado de atencdo e de
sensibilidade para consigo mesmo e o todo. Improvisar, para o artista da cena, ndo significa
fazer qualquer coisa. Envolve abertura para o novo, disponibilidade, escolhas, engajamento por
parte de quem improvisa, com as proprias agdes, com os elementos que estdo em jogo,* com o
acontecimento. “Improvisar € situar-se na atitude atenta de certa simpatia pelos movimentos em
curso de se fazer, evacuando um puro determinismo de reproducao de gestos, tanto quanto uma
criacdo de absoluta novidade, de pura originalidade” (BARDET, 2014, p. 267).

O improviso tem o encontro como elemento fundante, o encontro consigo mesmo, com o
outro (pessoas, objetos) e com o ambiente; envolve as escolhas que se ddo em curso, em niveis
conscientes e inconscientes, em uma composi¢ao constante em tempo real a partir do entre das
relagdes, do agenciamento de diversos fatores e elementos em jogo. “Encontrar ¢ ir ‘ter com’
que envolve desdobrar a estranheza que a subita apari¢ao do imprevisto nos traz”” (FIADEIRO;
EUGENIO, 2012, p. 4).

Considero que a manifestagao expressiva de um corpo dangante em improviso nao se re-
sume a resultados pontuais, na forma de movimentos, agdes, gestos, mas constitua um processo
expressivo, latente no corpo, na duragdo no tempo presente. Entendo que o corpo presente no
presente ¢ um corpo em poténcia expressiva ou em manifestacdo expressiva. Esse corpo em
improviso ¢ um corpo que se deixa ver, cuja presenca ja expressa a si proprio em alguma medi-
da. Penso que o improviso talvez permita um encontro com o proprio mover, com sua propria
expressao, que nao cessa de revelar-se com o frescor e o sabor do novo. Esté relacionado a
experiéncia em si, mesmo que o0 mover se mostre, em alguns momentos, aparentemente, como
um ndo mover.

Como em qualquer outro contexto de atuagdo na vida, o corpo que se pde a improvisar
na danga ndo parte do zero. Ndo é uma pagina em branco. E um corpo impregnado de historia
pessoal, social, cultural e afetado continuamente por multiplos atravessamentos. O corpo nas
artes da cena ¢ um corpo exposto. O exercicio da improvisagao talvez evidencie essa condi¢ao
e sensacdo de exposi¢dao do corpo, por meio da propria presenga, do jogo de relagdes e das

escolhas que sao feitas em curso, em um campo de imprevisibilidades e evanescéncias. Ao im-

46 A palavra jogo ¢ com frequéncia associada as artes cénicas em diferentes linguagens. Assim como, diretamente
a improvisacao. Esta disserta¢do trabalha com a compreensdo do jogo como campo das relagdes, experimentacdes
e acontecimentos. “O jogo abre espago para o surgimento de corpos sensiveis capazes de se caotizarem e reestru-
turarem-se em outro territorio delimitado por regras convencionadas. O jogo se faz no improvisador e ndo para o
improvisador ou pelo improvisador” (ELIAS; TOURINHO, 2011, p. 30).
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provisar, aceitamos a nossa propria vulnerabilidade, tornando visivel, talvez, muito mais do que
conhecemos ou poderiamos imaginar de n6s mesmos. “Em se tratando do corpo que danga, suas
imagens expdem seus modos de perceber e se comunicar. O corpo que danga exibe em imagens
suas diversas falas” (BITTENCOUT, 2018, p. 109).

Quem improvisa, portanto, € esse corpo em exposi¢ao, em processo de autocriagdo, em
constante atualizacdo dos acontecimentos no tempo presente. A danca que se compde em uma
improvisagdo tem como base a corporeidade que estd em constante (re)criagdo e atualizagdo
em um processo dinamico e relacional. “Improvisagao ¢ sim uma linguagem de vida misturada,
embolada na linguagem da arte” (DUDUDE, 2018, p.103).

As artistas-pesquisadoras Marina Elias e Ligia Tourinho (2011), no didlogo entre suas
pesquisas de doutorado, refletem, no artigo “Dramaturgias em improvisacdo: protocolos de
criacdo nas artes da cena”, sobre a improvisacao como estrutura dramatargica em fluxo € como
linguagem em si, e, nesse contexto, dissertam sobre dramaturgia(s),*” considerando o proprio
improvisador linguagem dramaturgica. Defendem o improvisador nao como uma entidade, mas
como uma forca que atua em relagdo com os elementos do jogo. Pensam a figura do improvi-
sador como a propria linguagem em que a dramaturgia € escrita ou inscrita. As autoras atentam
para o fato de uma dramaturgia improvisada ndo estar, necessariamente, vinculada a palavra ou
a0 movimento como aspectos centrais, ou seja, como agentes de sentido e significado ofereci-
dos de antemdo. Consideram cinco for¢cas em um processo cartografico de um improvisador no
ato de criacdo: pensamento, memoria, imaginagdo, movimento e técnica. Entendem o processo
de improvisacdo de dramaturgias como um possivel processo de decomposicdo do sujeito a

partir dessas forcas.

Sao forcas constituintes do sujeito e que sdo convocadas neste contexto de criacdo
de dramaturgias como uma finalidade em si. Podemos pensar que este processo de
decomposi¢do ocorre através de um encadeamento rizomatico entre estas forgas. Sao
pedacos de imaginacdo, sensagdes de memoria, fluxos de pensamento e movimento,
convocados por uma técnica/poética, que configuram dramaturgias no territorio da
improvisacdo. [...] Se é possivel uma sintese: o improvisador ¢ uma forga relacional
rizomatizada na imanéncia e em devir. O improvisador em criacio é ele proprio
imaginacio, pensamento, técnica, movimento e memdria. Ele se tridimensionaliza
e ¢ tridimensionalizado nestas forgas (ELIAS; TOURINHO, 2011, sem paginagao,
destaque das autoras)

47" A palavra dramaturgia foi, ao longo da historia, associada a composicdo de um drama, a pegas teatrais ¢ a lite-
ratura, sendo diretamente vinculada a figura do autor/dramaturgo. Na contemporaneidade, além da perspectiva das
escritas textuais, a palavra dramaturgia ¢ compreendida nos diversos modos, criagdes, mapas, estratégias, fazeres
em arte. Nas artes da cena, o corpo ganha papel central, e a dramaturgia ¢ vista também com base no conceito de
corporeidade. “As dramaturgias passam a ser a estruturagdo de elementos diversos e hibridos que constituem a en-
cenacdo, ultrapassam os limites do papel e sustenta-se no corpo e no espaco, no individuo em contexto” (ELIAS;-
TOURINHO, 2011, sem paginagao).
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Conforme esse raciocinio, as dramaturgias em improviso sdo criadas em um processo de
relagdes entre forcas, sendo o improvisador em criagao considerado nessas forgas. Entendo,
porém, que ele ¢ também o proprio espago entre, no qual as forcas incidem. Ele ¢ o espago dos
acontecimentos. Com a ideia de um limite espacial diluido entre interno e externo, creio que
esse corpo que entendemos relacional € o territorio de improvisagdo em que se ddo as escri-
tas e composigoes. Escritas e composi¢gdes nascidas de um processo organizacional um tanto
impreciso, talvez, cadtico, no qual hé o acionamento de imaginagdo, memoria, pensamentos,
sensagdes, movimentos, que se apresentam de forma fragmentada e misturada, como parte
integrante de um fluxo constante de (re-des)construgdes, atualizagdes e contaminagdes. Um
processo que nos chama atencao para novas possibilidades de n6s mesmos. Esse talvez seja um
modo de pensar a no¢ao de decomposi¢ao do sujeito colocada pelas autoras. Creio que uma (de)
composi¢ao que se faz por uma constante (re)criagao de si mesmo. Compor no proprio ato de
decompor no espago-tempo do corpo em movimento. E assim que me sinto nesse processo de
criacdo de Em espera.

A artista-pesquisadora Marina Elias apresenta em sua tese de doutorado um aspecto da
improvisagao que € bastante relevante para esta pesquisa. Ela chama a atencdo para a presenca
da improvisagdo também na repeticdo, em propostas de dangas ensaiadas. Sendo assim, artistas
que atuam no teatro € na danga mesmo em espetaculos com escrita coreografica fixada, estdo

sempre, em alguma medida, improvisando.

Explico: um espetaculo ¢ composto por duas dimensdes estruturais que por sua vez
compdem uma realidade Uinica: a da cena. Sdo elas a dimensdo da macroestrutura
(macroperceptiva: aquilo que se inscreve no espago tempo e é visto e ouvido pelo
espectador, ou seja, a sintese espetacular de agdes, textos, cangdes etc., que se repete
sempre) e a dimensdo da microestrutura (microperceptiva: aspectos imanentes € vir-
tuais (Deleuze, 1992), que compdem uma dimensao variante e subjetiva, que mantém
o espetaculo vivo sem aparentemente modifica-lo) (Ferracini, 2006, passim). Atores
e dancarinos sempre improvisam na microestrutura espetacular, portanto, nao
s6 quando esta assumidamente improvisando, o artista da cena improvisa. O impro-
visador € ¢ esta em espetaculos previamente ensaiados também (ELIAS, 2011, p. 10,
destaques da autora).

Evidentemente, esta dissertacao trata dessa realidade tinica da cena, eu diria também do
corpo, que compreende as duas dimensodes tanto na perspectiva de uma escrita coreografica fixa
que se repete quanto de uma escrita que se compde em tempo real, no improviso. Concordo
com a autora que 0s aspectos imanentes e virtuais que compdem a microestrutura/micropercep-
tiva mantém um espetaculo vivo sem o alterar de forma aparente. Me pergunto, porém, se a im-
provisagdo na dimensao microperceptiva nao teria grande responsabilidade pela manutengdo de

uma repeticdo. E mais: os multiplos agenciamentos internos que envolvem aspectos variaveis e
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subjetivos ndo seriam determinantes para um fazer em dang¢a ndo engessado em uma produgao
mecanica de formas? De onde vem uma certa sensagao de ineditismo na realizagao da repeti¢ao
em danga? Nao teria a improvisa¢do na dimensao da microestrutura/microperceptiva relagao
com 0 que se inscreve no movimento, caracterizando, por exemplo, particularidades, coloridos
proprios no mover de diferentes artistas, perceptiveis, por exemplo, quando os vemos realizan-
do uma mesma movimentacao? Assim sendo, a improvisa¢cdo nessa dimensao nao atuaria de
forma determinante para o como dos movimentos, podendo significar uma altera¢do aparente?

Este estudo acerca da imaginacao na danca considera essa realidade integrada, com-
preendendo as duas dimensdes micro e macro em retroalimentacdo. Dessa forma, entendo a
possibilidade de essa improvisa¢ao na dimensao da microestrutura/microperceptiva, variavel
e subjetiva, potencializar e/ou atualizar os estados do corpo, os esfor¢os e as dinamicas dos
movimentos, interferindo qualitativamente nas repeti¢des na macroestrutura/macroperceptiva,
alterando-a de maneira visivel mesmo que sutilmente. Talvez seja apropriado dizer que o corpo
que € movimento esta em relacdes e criagdes constantes nas dimensdes micro € macro, criando
em improvisa¢do ndo s6 em cena, mas na vida.

Creio que podemos pensar a improvisacdo na danca como: campo de experimentagao
para o desenvolvimento pessoal e artistico; como procedimento para a constru¢do de uma es-
crita coreografica fixada; e como linguagem fim, ou seja, como uma obra em si. Penso que o
improviso esteve, fundamentalmente, em todo o processo de criacdo artistica desta pesquisa,
se levarmos em conta as muitas articulagdes e os agenciamentos internos presentes no trabalho
com a imaginacdo em movimento. Além desse aspecto fundante, a improvisagao foi o caminho
para a construcao das escritas fixas do experimento artistico, que ¢ composto também por es-
critas criadas em tempo real.

Ainda que se tratando de um experimento solo, a pesquisa da imagina¢cdo em movimento
dancado poderia se dar com a participagdo de outras pessoas, em improvisos coletivos fomen-
tando a criagdo artistica individual. No meu projeto inicial de mestrado, porém, ja tinha em
mente dedicar-me aos improvisos individuais, pois foram eles que inspiraram o projeto de
pesquisa. Mesmo sendo indiscutivel e ampla a relevancia das improvisagdes em grupo, princi-
palmente pela troca entre os participantes, creio que os processos individuais de improvisacao
tém fundamental importancia para os moventes, favorecendo o desenvolvimento de uma danga
pessoal, a descoberta dos proprios recursos e a autonomia nas criagdes, em processos indivi-
duais ou coletivos. Seja individualmente ou em grupo, entendo que o improviso em danga parte,

antes de tudo, do trabalho sobre si mesmo.



122

Nesse processo criativo dei mais énfase a dois procedimentos que costumo trabalhar em
minhas aulas, citados no capitulo anterior: o exercicio estrutura em fluxo e o performar-ima-
gem. Esses exercicios evidenciam, a partir da vivéncia das imagens-sensacdes, a relevancia da
improvisagdo na dimensao microperceptiva para aquilo que ¢ tornado visivel na dimensao ma-
croperceptiva. A proposta do estrutura em fluxo trabalha justamente as possiveis alteragdes qua-
litativas de uma estrutura em repeticdo, ou seja, como se apresentam as qualidades expressivas
no corpo dangante na relag¢ao entre estrutura fixa de movimentos e fluxo de imagens mentais. E
o performar-imagem trabalha a associagao do fluxo de imagens mentais ao improviso em tempo
real, o que e 0 como dos movimentos sendo criados no exato momento presente.

Nesta pesquisa as improvisagoes foram guiadas por dispositivos elaborados a partir de
imagens geradas por textos, fotografias, filmes, esculturas, pinturas e pelo proprio movimento
corporal. As improvisagdes serviram como espago para a imaginagdo em movimento. Com-
preendendo que a imagina¢do permeia 0 nosso mover como um elemento variavel e consti-
tuinte do corpo, as improvisagdes eram o meio para a exploragdo de movimentos que serviriam
para: a constru¢do de pequenas sequéncias coreograficas, algumas delas sendo trabalhadas na
proposta de estrutura em fluxo; e como experiéncia de composi¢do em tempo real, relacionada
ao performar-imagem. Nesse processo, alguns mecanismos de trabalho se somam a esses dois
procedimentos, desenhando uma metodologia possivel de estudo da imaginacao na danga con-

forme os interesses desta pesquisa:

1. Reproduzir uma movimentagdo imediatamente ap6s uma improvisacao. Percor-
rer os rastros do movimento no corpo, com base nas imagens sensorio-motoras.

2. Reproduzir movimentos selecionados de um exercicio de improvisacao filmado.
Lidar com os referenciais de imagem daquilo que ¢ apresentado no video e das
percepgdes-memorias corporais. Ou seja, trabalhar com aquilo que € visto de
uma reproducdo em video e com aquilo que ¢ sentido, com a experiéncia em
memoria.

3. Criar uma movimentagao mentalmente e procurar reproduzi-la em seguida com
0 corpo em movimento no espacgo.

4. Mover o corpo em improviso (de olhos fechados ou abertos) seguindo um fluxo
de imagens mentais estimuladas por dispositivos (imagens dinamicas) criados
durante o processo. (exercicio performar-imagem)

5. Dangar uma sequéncia fixa de movimentos deixando fluir a imaginagao a partir
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dos estimulos dos dispositivos. (exercicio estrutura em fluxo)

6. Explorar o corpo em movimento, em livre improvisagao, com o estimulo de
dispositivos.

7. Explorar o corpo em movimento, em livre improvisacao, sem o estimulo de dis-
positivos. Ter atengdo, no curso do improviso, se imagens surgem pelo mover.
Caso isso aconteca, posteriormente, experimentar retornar a essas imagens-mo-
vimentos, nas atualiza¢des da memoria corporal.

8. Estudar formas corporais inspiradas na natureza e nos corpos humanos retrata-
dos em obras de arte (escultura e pintura),”® entendendo os caminhos internos
dos movimentos nesse estudo.

9. Improvisar com as formas criadas no exercicio citado no item anterior. Perceber
como as imagens-sensagdes €/ou imagens mentais se manifestam.

10. Improvisar com memorias de acontecimentos da vida pessoal.

11. Improvisar com e sem musica.

12. Exercitar a escrita automatica apds algumas experiéncias de movimento.

A maioria desses mecanismos ¢ frequentemente utilizada no meio da dancga, nas suas
variadas linguagens, em processos de criagdao e de formagao, mesmo quando o foco ndo esta
na imaginac¢do. Esses mecanismos estdo presentes nas aulas que ministro e nas minhas praticas
como artista da danga e do teatro. Neste processo, eles foram tteis determinando limites para a

investigacdo da imaginagdo no corpo dangante.

8 Embora os objetos inanimados, de um modo geral, oferegam imagens muito interessantes para esse tipo de tra-
balho, eles ndo surgiram nesta pesquisa com uma influéncia direta. Por essa razdo ndo foram citados neste topico.
Entendo, contudo, que as esculturas e as pinturas utilizadas configuram objetos de arte inanimados.
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Figura 2: Experimento artistico Em espera - foto 1
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Habitando os espagos

Encolhida no canto, na quina, na jun¢do das duas paredes. Encontro um espago que me
guarda, que me da amparo. Assim, encolhida, imagino meu corpo em perspectiva. Um espago
pequeno que, na minha imaginag¢do, ao mesmo tempo que remete a uma cela, ganha propor-
coes gigantescas. Como se no canto, encolhida, o meu tamanho fosse infinitamente reduzido
e 0 espago em torno um territorio desértico. Sinto que preciso estar assim, encolhida. So. Isso
me dda um certo conforto. No turbilhdo de afazeres diarios, que parece assumir uma dimensdo
maior em meio ao confinamento pandémico, parar é um balsamo. Parar para mover. Siléncio!
Isso me faz lembrar de mim. E do que me faz feliz. Inspiro, expiro e percebo, na posi¢do em
que me encontro, os espa¢os das minhas vértebras cervicais. A respira¢do tranquila e o prazer
de me conectar com um esforgo inicial de um movimento. Com o brago apoiado nos joelhos,
a mdo desenha lentamente o seu percurso até o chdo. Pausa. E no seu caminho de volta toca
a cabega. O movimento que dai se segue surge pelo impulso de um gesto cotidiano de passar
a mdo pela cabec¢a e o rosto. Na durag¢do do seu percurso, o movimento leve fica mais forte. E
me traz a imagem do abandono e da soliddo. Deixo o movimento seguir o seu curso. O corpo
inteiro se mobiliza aos poucos. Desfruto as sensacoes do mover, deslizando os pés no chdo
e pressionando as mdos nas paredes. Percebo as suas texturas e temperaturas. Lembro das
esculturas... E entdo me imagino por um momento tocando o marmore e, por outro, o barro.
Memorias dessas texturas surgem. Por um instante penso. serd que essas memorias se fazem

visiveis no meu corpo? O movimento me traz de volta para a sensagdo. Sigo movendo...

4.1.1. AS PALAVRAS COMO DISPOSITIVOS

Entao escrever é o modo de quem tem a palavra como isca: a palavra pescando o
que ndo ¢ palavra. Quando essa ndo-palavra — a entrelinha — morde a isca, alguma
coisa se escreveu. Uma vez que se pescou a entrelinha, poder-se-ia com alivio jogar
a palavra fora. Mas ai cessa a analogia: a ndo-palavra, a morder a isca, incorporou-a.
O que salva entdo ¢ escrever distraidamente.

Clarice Lispector

No periodo inicial das minhas pesquisas praticas, no segundo semestre de 2019, ainda ndo
tinhamos sido surpreendidos pelo coronavirus. Na época, eu tive a oportunidade de trabalhar
durante oito dias, em uma sala de ensaio no Centro Coreografico do Rio de Janeiro. Depois
disso, os ensaios ficaram mais espagados, ganhando ritmo mais intenso a partir do segundo
semestre de 2020, trabalhando na sala de minha casa em um espaco reservado a investigagao

da pratica corporal da pesquisa.
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Em 2019, estava dedicada as leituras das biografias da artista Camille Claudel. Muito en-
volvida com a leitura de suas cartas enviadas a Auguste Rodin, seu tutor, parceiro profissional
e amante, e a sua familia (praticamente todas sem retorno), eu me pus a improvisar usando tre-
chos desses escritos como estimulos. Percebi em mim um demasiado envolvimento emocional,
afetada pelos sentimentos de tristeza e angustia. Contudo, era possivel verificar caminhos inte-
ressantes de movimentagao e composicao que foram aproveitados posteriormente no processo.

Na época, quando esses improvisos eram retomados, com base nos mesmos estimulos de
texto ou pela realizagao de uma movimentagao aproximada daquela que antes fora gerada, mais
uma vez sentia-me intensamente afetada, exaurida emocionalmente. Esses improvisos iniciais,
afirmam a ideia de que uma memoria pode ser acessada como uma constru¢ao imagética atua-
lizada, preservando elementos referenciais que (re)conduzem a pessoa que improvisa a paisa-
gens, territorios, estados corporais semelhantes, porém sujeitos a variagdes. Essas experiéncias
de improviso possuem alguma semelhanga com o relato Um novo horizonte apresentado no ca-
pitulo anterior; nesse caso, todavia, reforgcam o aspecto emocional acionado a partir da relacao
estabelecida com esse estimulo textual.

Estava firme no proposito de investigar a imaginacado em um processo de criagdo em
danca. Evidentemente, o corpo dangante, visto na sua integralidade, esta em articulacdo perma-
nente com as emocgdes. Sabemos também que o acionamento das emog¢des como um recurso
expressivo, obviamente, ndo se restringe a determinadas linguagens artisticas, como o teatro
e o cinema. Nao era esse, contudo, o meu interesse. Percebia um desgaste emocional que nao
me parecia favoravel. Finalizei esse breve periodo de ensaios no Centro Coreografico do Rio
de Janeiro certa de que minhas lagrimas nao eram uteis, pelo menos naquela fase do processo.

Acreditando ser relevante para essa reflexdo, permito-me expor um acontecimento da
minha vida pessoal. Sendo impossivel separar arte e vida, compreendi que as doses extras de
emocao eram decorrentes do meu momento de vida que resultava em uma certa dificuldade de
me relacionar com determinados assuntos abordados nos livros em estudo. Os textos revelavam
sentimentos de soliddo e abandono vividos por essa personagem real da histéria da arte mun-
dial. De certa forma, isso esbarrava no sentimento de perda presente na minha vida. Eu vivia o
sentimento de luto pelo falecimento muito recente de meus pais, um apos o outro, em curto es-
paco de tempo. Era dificil, naquele momento, mergulhar no processo de criagdo sem me sentir
fortemente tocada pelos aspectos que o material textual da pesquisa artistica explorava.

Para os artistas da cena, o espetaculo nao pode parar. Estamos no palco mesmo com as

adversidades da vida, salvo algumas exceg¢oes. Talvez, se ndo fosse o caso de um processo de
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criacdo artistica em sua fase inicial — quando sdo acionados os recursos pessoais €, para isso,
acessados territorios variados do corpo, entre eles, alguns desconhecidos —, mas um trabalho
ja estruturado, em fase de relagdo com o publico, no qual os caminhos internos percorridos ja
sdo, minimamente, reconheciveis, facilitando o transito por eles; talvez, quem sabe, o desafio
se revelasse possivel naquele momento.

Quase um ano depois, em novos improvisos, as lembrancas do inicio do processo se atua-
lizavam em meu corpo, também atualizado. “A memoria d& a vida sempre uma nova chance”
(ROCHA, 2016, p. 25). As memorias das cartas de Camille surgiam em imagens renovadas no
e do corpo. Movimentos que tinham sido esbogados naquele tempo, ensaiavam suas presengas
e ganhavam um frescor inédito. As emogdes presentes no corpo eram agora percebidas como
forcas expressivas, em diferentes intensidades, na fluidez das formas e nas qualidades variadas
dos movimentos.

Na primeira fase dos ensaios, no inicio de 2019, os textos eram usados de uma maneira
mais ampla, ou seja, pelas impressdes obtidas do contetido como um todo ou de um fragmento
dele. Improvisava com a inten¢do de que o corpo me revelasse, pelo movimento, quais eram
as imagens mais potentes, para entdo elaborar dispositivos a partir disso. Vale lembrar que os
dispositivos funcionam como estimulos a criagdo, mas também permitem o retorno a paisagens,
estados, movimentos semelhantes aos que ja foram experimentados e favorecem novos desdo-
bramentos criativos. J& na segunda fase da pesquisa, em 2020, passei a dar mais énfase a uma
determinagao prévia dos dispositivos. O dispositivo era elaborado antes da experiéncia do cor-
po em movimento. Dessa forma, apresentaram-se dois caminhos a partir do uso dos estimulos
de textos: 1) o movimento estimulando a criagao do dispositivo; 2) o dispositivo estimulando o
mover. Dois caminhos importantes que, no decorrer da pesquisa, seguiram em cruzamento. De
qualquer forma, a pesquisa convergiu para uma necessidade em comum: a seletividade. Pontos
de ancoragem. O que afirma o uso da palavra-imagem como dispositivo técnico de criacdo.

Podemos ser arrebatados pela profusao de imagens de um texto de origem literaria, poé-
tica, jornalistica etc. Assim como por imagens de diferentes naturezas, ndo necessariamente a
literaria. Uma escultura, a cena de um filme, uma cena da vida cotidiana, por exemplo. Podemos
ser profundamente afetados por esse material de diversas formas. Mesmo que tenhamos apenas
uma vaga impressao do que exatamente nos afeta e de que forma nos afeta, ¢ possivel perceber
reverberagdes no processo criativo. Nesse sentido, as percepgdes-imagens obtidas de um trata-
mento mais generalizado do material utilizado irdo, naturalmente, nos influenciar. Entendo que

quando criamos dispositivos, escolhendo palavras, frases curtas, metaforas, a partir das ima-
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gens de um determinado material, tragamos referenciais de apoio em uma zona de instabilidade
que ¢ o proprio trabalho com a imaginagao.

A palavra-imagem selecionada e pensada como dispositivo para melhor servir ao trabalho
com a imagina¢ao na danca ndo atua, portanto, apenas como um estopim para o fluir da imagi-
nacdo em movimento, mas como esses pontos de ancoragem, como lugares de chegadas e par-
tidas no corpo. Assim, na dimensao da microestrutura/microperceptiva sao tragados caminhos —
nem todos se tornam reconheciveis, mas os dispositivos oferecem/acionam imagens-sensagoes
referenciais que tém morada no proprio corpo. Elementos que orientam as chegadas, as partidas
e o proprio percurso. Elementos referenciais que permeiam os improvisos nas dimensdes micro
e macro do corpo dangante.

Devemos entender que o surgimento de um dispositivo envolve também o seu processo
de criagdo. Ele pode ser criado a partir do livre exercicio imaginativo tendo, ou nao, inspiragao
consciente nas mais diversas fontes (nas artes, na vida cotidiana, nos corpos em movimento,
nos textos, nos objetos etc.). Entendo que o caminho adotado para a elaboracao de um disposi-
tivo pode variar conforme cada artista, em cada processo de criagdao. Neste processo artistico,
além de textos biograficos e poéticos, trabalhei motivada pelas esculturas de Camille Claudel e
com minhas memorias, escritas automaticas e com as imagens do corpo em movimento.

No trabalho com as esculturas, compreendi que o primeiro passo era fazer uma breve
descri¢do dessas imagens, sabendo que, provavelmente, essa descricao conteria tragos de minha
propria subjetividade. Feito isso, o segundo passo era selecionar os verbos que pareciam estar
presentes nessas imagens como possiveis indicadores de intengdes de agdes dos corpos esculpi-
dos. Ja no caso da cena escolhida do filme Camille Claudel 1915, o trabalho seguiu diretamen-
te para a sele¢do dos verbos, com base nas a¢des realizadas pela atriz. E, quando as inspiragdes
eram os movimentos livremente improvisados € uma memoria relacionada a minha infancia,
a criagdo do dispositivo baseava-se nas imagens-sensagdes reveladas durante a exploragao do
mover ou posteriormente a ele, desencadeando palavras, verbos, frases como tradugdes textuais
dessas imagens. Entendo que na relacdo com o material de pesquisa artistica, um percurso pro-
prio ¢ desenhado, que conduz a etapa de seleg¢ao da palavra como dispositivo.

Nas minhas experiéncias como docente e intérprete, pude observar que no momento
de defini¢ao de um dispositivo devemos ter atengao a alguns detalhes. Destaco algumas pistas

que venho elaborando em minhas praticas artisticas e pedagogicas, orientam a formulagao dos

4 Camille Caudel 1915 é um filme biografico francés realizado em 2013 por Bruno Dumont, com a atriz Juliette
Binoche no papel de Camille Claudel. A cena citada mostra 0 momento em que a personagem toma um banho de
banheira na instituicdo em que esté internada.
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dispositivos e auxiliaram o trabalho de criacdo artistica desta pesquisa:

a) Atencdo as palavras

Criar um dispositivo requer uma relagdo artesanal com as palavras. Trabalhar de forma
cuidadosa. Entender quais nos afetam, nos mobilizam, buscando simplicidade e objetividade.
Embora muitas vezes as palavras tenham sentidos aproximados, elas podem afetar nosso agir
de maneiras bem distintas. Cair, desabar, despencar, ruir, desmoronar, por exemplo, sdo verbos
que podem sugerir imagens-sensagdes diferenciadas no corpo, estimulando grande variedade
de movimentos com diferentes nuancas qualitativas. Creio que a criagdo de um dispositivo,
dentro da proposta desta pesquisa, assemelha-se ao momento inicial de criagao de um poema.
Com uma ou mais palavras-imagens, o dispositivo ¢ um mote para um poema/agdo que se de-

senvolve como escrita ou inscri¢ao no corpo dangante.

b) Os dispositivos sdo ativadores de desejos

E preciso ter atengio na construgdo das frases para que elas atuem mais como sugestdes.
Quero dizer com isso que os dispositivos devem abrir possibilidades e ndo as encerrar. A pessoa
que cria um dispositivo para si mesma ou para os outros deve compreender que a fungdo dele,
na perspectiva desta pesquisa, ndo ¢ conduzir a um resultado esperado, ja previamente dese-
nhado. Posso trabalhar supondo, por exemplo, que um dispositivo va estimular o trabalho sobre
o0 peso leve, mas isso ndo deve ser considerado certo. Estamos trabalhando com a capacidade
imaginativa, e ela pode nos surpreender. O dispositivo trabalha com o inesperado e deveria ser
um estimulo a vivéncia dessa experiéncia. Trabalhamos com indeterminagdes. Por isso, enten-
do que os dispositivos devem apontar caminhos sem os determinar ou restringir. E, sobretudo,

atrair o interesse de quem danga para o que s6 a experiéncia do corpo pode revelar.

c) A preparagdo do terreno

Devemos estar cientes de que, na construgdo de um dispositivo, podemos estimular a
relagdo com imagens que remetem a um lugar/ambiente/cenario, a estados de corpo, sensagoes,
sentimentos, e a agdes que fazemos. Dependendo das necessidades e dos objetivos daquele que
esta na condugdo do exercicio, esses aspectos podem ser trabalhados isoladamente ou agrupa-
dos em proposta Unica. A elaborag¢do de um dispositivo deve ser pensada juntamente com seu
modo de aplica¢do. Entendo que o melhor caminho ¢ acessar de forma gradual o espago da

imaginacdo. Pela minha experiéncia, normalmente, as exploracdes de um ambiente (um lugar
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imaginario) e do nosso proprio estado corporal, ou seja, como nos sentimos nas relagdes com
as imagens, preparam a exploragao do que fazemos, o surgimento das acdes. A maneira como
os dispositivos sdo elaborados e como sdo aplicados na condug¢ado do trabalho, portanto, podem
favorecer a construgdo das imagens passo a passo, alimentando o processo imaginativo. Enten-

do ser isso a preparacdo do terreno.

d) O verbo esta sempre presente

Quando usamos apenas uma palavra como dispositivo, ela ndo precisa ser um verbo,
que por si s6 pode ser considerado um dispositivo mobilizador do corpo. Penso que qualquer
palavra pode ser adotada como dispositivo desde que entendamos o modo como nos serve. A
palavra terra, por exemplo, que representa um dos quatro elementos tradicionalmente conhe-
cidos como formadores da matéria, pode ser um forte estimulo a imaginagdo em movimento.
Além das muitas memorias que naturalmente sdo acessadas e atualizadas a partir dessa palavra,
ela nao possui significado unico, permitindo associa¢des ainda mais diversas. A disponibilida-
de e o engajamento de quem danga com a proposta investigativa fard com que surja um fluir
imagético no corpo a partir desse estimulo. No corpo dangante em investigagdo, a palavra terra
e os desencadeamentos imagéticos provenientes das associagdes e relacdes que com ela esta-
belecemos evocardo verbos que se revelardo no proprio agir. Creio que o verbo faz mover a
imagem no corpo-mente, de forma direta ou indireta, fazendo parte, ou ndo, da estrutura textual
do dispositivo. Mesmo que o verbo nao seja dado no dispositivo, ele se faz presente no corpo,

no movimento.

e) Dispositivos gerais e dispositivos especificos

Entendo que as oito agdes basicas de esfor¢o de Laban sao exemplos de verbos que
atuam como dispositivos. Podem ser usados sozinhos ou em uma sentenca. Como exemplo:
torcer; torcer o corpo como um pano encharcado de agua. Neste estudo, considero esses dois
exemplos dispositivos. Escolho adotar os termos dispositivo geral e dispositivo especifico. Tor-
cer seria um dispositivo geral, e torcer o corpo como um pano encharcado de dgua, um disposi-
tivo especifico. Podemos trabalhar em improvisos usando-os de maneira isolada ou combinada.
De forma semelhante, a palavra terra recém-mencionada seria um dispositivo geral, e os dis-
positivos especificos poderiam ser frases como: a terra guarda a semente; a Terra gira; os pés
afundam na terra; os pés afundam na terra escura e imida. Os dispositivos podem ser mais ou

menos especificos conforme os dois tltimos exemplos.
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f) Cenarios imaginarios

Ao construir um cendrio imaginario podemos considerar inicialmente um dispositivo
geral: uma praia. O trabalho corporal, porém, ganha sutilezas quando detalhamos esse cenario,
apresentando o que ele contém por meio de pequenas frases com caracteristicas desse lugar.
Assim criamos os dispositivos especificos: o mar ¢ agitado; o sol brilha no cair da tarde; a areia
¢ clara, fina e morna; o vento faz dancar as folhas dos coqueiros.

O exercicio de construcdo imagética de um cendrio leva-nos ao acionamento de memo-
rias, sensacoes, estados corporais. Ao optar por dispositivos que determinam os detalhes de um
cenario, podemos favorecer uma atmosfera de trabalho e/ou vinculos criativos em um grupo,
que ocorrem, em boa parte, por uma certa “equivaléncia” de imagens criadas nos corpos. Como
os dispositivos especificos fornecem dados mais precisos, ao os utilizar em um trabalho em gru-
po, criamos a possibilidade de manifestagdes corporais com algumas possiveis similaridades
qualitativas entre os participantes. Experiéncias carregadas dos universos imagéticos pessoal e
coletivo.

Nessa abordagem, em alguma medida, a pessoa que conduz a proposta desenha junto
com o participante uma imagem/paisagem que possui caracteristicas em comum. Podemos,
entretanto, seguir o caminho oposto e, em vez de oferecer imagens ricas em detalhes, podemos
oferecer dispositivos que deixem o cenario em aberto. Vamos supor que o dispositivo geral
continue sendo a praia. Os dispositivos especificos passariam a ser indaga¢des como: qual o
momento do dia? como estd o céu? como esta o mar? quais as cores do mar e do céu? o que ha
nessa paisagem? qual a temperatura desse lugar?

Devemos ter atengdo, pois a proposta de imaginar cenarios favorece a permanéncia em
um estado contemplativo. Se esse ndo for o objetivo do trabalho, cabe a quem conduz criar no-
vos dispositivos que direcionem o exercicio para um possivel caminho de experiéncia do corpo
em a¢do no espaco mais externo. Nesse caso, sugiro, no decorrer do exercicio, a elaboragao
imediata de novos dispositivos ou a adequagao/transformagao dos que estdo em uso, com aten-

¢do, principalmente, nos verbos como indicativos diretos de agao.

g) A imagem do corpo implicado na agdo

Os caminhos de constru¢do de cenario ganham nuangas ainda mais interessantes, quan-
do a interag@o imagindria com esse ambiente ¢ estimulada. Esse ¢ um fator importante para que
a pessoa em exercicio ndo fique refém do préoprio estado contemplativo. Passamos a dar énfase

ao que se faz e ao como se faz nesse ambiente. E, também, ao como esse ambiente age no cor-



132

po, como o afeta. Dessa forma, os impulsos de a¢do tornam-se mais visiveis. Sendo assim, os
dispositivos especificos poderiam ser: meus pés afundam na areia molhada; as ondas envolvem
minhas pernas; como esta a temperatura da 4gua? como ¢ deitar na areia dessa praia? ando sobre
pedras submersas na agua do mar; caminho sobre pequenas pedras e conchas; como o vento
toca meu corpo? as ondas do mar envolvem minhas pernas e desestabilizam meu corpo.

A interagdo com um cendrio imaginario nos fala da imagem que criamos do corpo em
acdo. Nao precisamos, contudo, de um cendrio imagindrio para implicar o corpo em uma acao
no campo das imagens. O dispositivo nao precisa estar relacionado a um ambiente especifico.
Um dispositivo pode ser uma palavra, um verbo. Pode até remeter a um cenario, embora sem
trabalho prévio sobre sua constru¢ao. Exemplos: peixes nadam entre as minhas pernas; uma
joaninha pousa no seu nariz; toco e sou tocada por bolinhas de sabao. Além disso, o dispositivo
também pode trabalhar a imagem do corpo produzindo uma a¢ao incomum; pode estar relacio-
nado a objetos e animais; pode se referir a partes especificas do corpo em agao; e pode ter con-
jugado em si varios desses aspectos. Exemplos: das minhas pernas brotam raizes que buscam
penetrar a terra; uma bolinha de metal percorre o interior do meu corpo; um beija-flor voa em

torno do meu corpo e eu quero toca-lo; o coccix quer falar com as escapulas.
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Apresento a seguir a escultura La valse, de Camille Claudel, que, no processo criativo,
foi uma das obras que estimulou a criacao de dispositivos. Nesse caso, eles foram definidos

como verbos.

Figura 3: La Valse (1892), Camille Claudel

Descricio da escultura La Valse (A valsa)

Dois corpos nus em contato frontal. O braco direito de uma das figuras envolve o outro corpo
pela cintura, e a sua mao esquerda toca a mao direita do seu par na diagonal baixa. A figura
que ¢ envolvida pela cintura, tem a sua mao esquerda tocando o ombro daquela que a envolve.
Parecem dancar numa intima relagdo. A imagem sugere a existéncia de um tecido que cobre
parte dos gliteos e das pernas dos dois corpos. O tecido desce volumoso com relevos, fendas,
cavidades até a base da figura e mistura-se a pedra bruta. O tecido e a pedra parecem amalga-
mados e em movimento.

Selecio dos verbos: envolver, espiralar, entregar, abragar, cheirar

Dispositivo geral: danca dos abragos

Dispositivos: abracar, envolver, espiralar
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4.1.2. PERFORMAR-IMAGEM

Nesta pesquisa de criagdo, o exercicio performar-imagem deixa de ser, exclusivamente,
um procedimento usado em sala de aula como parte das experiéncias de formacdo em danga,
para tornar-se um dos caminhos de composic¢ao cénica. Entre estruturas fixas, o performar-ima-
gem encontra no experimento artistico espago para ser o que ele é: um improviso que une o fluir
imagético a escuta sensivel do corpo, ativando a percepgao das imagens/sensagdes como agdes
no corpo e do corpo. Uma experiéncia desvinculada de um fazer representativo, mimético ou de
algum compromisso estético definido a priori. Trabalha-se com a possibilidade de a sensagao
ser performada.

As sensacgoes que temos agora diferem das sensagdes de alguns minutos atrds. A maneira
como percebemos a nds mesmos e o todo modifica-se a cada instante. Dessa forma, esse impro-
viso ¢ um convite a ampliacao da escuta corporal na imediatez do tempo presente, na atengao as
sens(agdes)-imagens que o corpo produz; sem nos colocar no controle por uma estética no mo-
ver, vinculada a formas e desenhos especificos do corpo no espago, relativo ao objetivo de criar
aquilo que supomos ser mais interessante para o espectador. Mas tendo o dominio necessario do
corpo, em estado de atengdo e disponibilidade, para deixar que o movimento acontega, mesmo
revelando-se, aparentemente, como um nao mover. Entrar de fato na zona de indeterminacao,
como mencionei no capitulo anterior.

De uma forma bastante intuitiva escolhi como inspiragdo imagética para essa improvisa-
¢do, a escultura Clotho. Trabalhei entdo na criacdo dos dispositivos. Com a imagem da escul-
tura e com os dispositivos em mente, comecei a improvisar. Assim como nas propostas em sala
de aula, todo o trabalho de pesquisa corporal de criacdo tinha inicio apds uma preparacao de
cerca de 30 minutos para acordar o corpo, os sentidos, liberar as articulagdes e entrar no estado
de atencao que considero adequado. Iniciava esses improvisos, especificamente, no nivel alto,
com 0s pés bem apoiados no chao, os bragos ao longo do corpo, o tronco na posicao vertical e os
olhos fechados; atenta a minha respiragdo, ao peso que o corpo exerce sobre as plantas dos pés,
ao volume corporal, a sua tridimensionalidade, as sensagdes que tenho desse contato comigo
mesma. Apos esse momento inicial, as imagens comecavam a surgir. A cada dia que experi-
mentava esse improviso, imagens apareciam como lembrancas atualizadas do processo criativo
de escrita dos dispositivos e da imagem da escultura. Imagens mescladas que se apresentavam
como proje¢des mentais € como sensagdes. Imagens, muitas vezes, nao decifraveis.

Sempre que trabalhei esse improviso durante o processo investigativo e, mesmo quando

jé integrado na composic¢ao geral do trabalho artistico, experimentei a profusao de impulsos in-
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ternos que me levavam a transitar entre as movimentagdes lenta/continua e lenta/interrompida.
Vivenciava pequenos tremores, vibragdes, € a sensa¢cdo do peso forte concentrado na unidade
inferior do meu corpo e, leve, na unidade superior; forcas em oposi¢do. Do nivel alto, eu pas-
sava ao médio e, as vezes, chegava ao baixo. E, entdo, finalizava esse improviso, que exige
um nivel elevado de concentracdo da atencdo. Essa trajetoria espacial do nivel alto ao baixo
mostrou-se frequente durante o processo, configurando um roteiro possivel desse pequeno im-
proviso. Nao ¢ certo, porém, que em todas as experimentagdes esse percurso ocorra.

Considerando também minhas experiéncias anteriores a esta pesquisa com o exercicio
performar-imagem, entendo que, havendo ou ndo deslocamento do corpo no espago, a relagao
com a base ¢ fortalecida. Como o exercicio pode ser realizado com os olhos fechados, semife-
chados ou inicialmente fechados sendo abertos no decorrer do improviso, a conexao com a base
ocorre naturalmente pela necessidade que se impde, devido ao fato de o sentido da visdao nao
ser explorado. Quanto ao tempo, minhas experiéncias pessoais € a observacao de outros corpos
em trabalho revelam a predominancia do tempo lento. As manifestagdes de peso, espaco e fluxo
sdo bastante varidveis de acordo com os estimulos imagéticos que se apresentam por meio dos
dispositivos e da relagdo que com eles estabelecemos.

A experiéncia do performar-imagem, em meio as estruturas fixas de movimento que cons-
tituem a composi¢ao como um todo, chama a atenc¢ao para o momento de pausa, de ouvir o cha-
mado do siléncio, de entrar em contato com outra sonoridade no mover. Quando ele surge no
trabalho, o corpo-mente esta quente, incandescente, dilatado como sugere Eugénio Barba. Sinto
ser um momento no qual se estabelece uma alteracdo sutil na qualidade de escuta corporal. A
percepcao dos fluxos energéticos, dos impulsos, parece ganhar destaque. O corpo aquecido res-
ponde aos estimulos imagéticos com facilidade. Aquecido também pela relagdo com as imagens
no e do corpo, no mover “improvisacional” presente nas estruturas fixas.

Trabalhar o exercicio performar-imagem durante o processo de criacao e optar por té-lo
presente no experimento artistico como proposta de composi¢ao em tempo real sao escolhas es-
timulantes de uma atmosfera sensivel que permeia toda a investigacao. A proposta do exercicio
envolve o respeito as particularidades e subjetividades do corpo dangante, a escuta de si mes-
mo, o reconhecimento das possibilidades corporais e a investigagao cuidadosa dos movimentos
considerando seus processos internos. Essas escolhas implicam uma relacdo de incertezas e
descobertas constantes com o0 mover no ato de construcao de uma escrita corporal que se faz na

efemeridade do momento presente.
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Esta ¢ a imagem da escultura Clotho, que inspirou o exercicio performar-imagem.

Apresento sua descri¢ao e os dispositivos criados durante o processo.

Figura 4: Clotho (1893), Camille Claudel

Descricio da escultura Clotho

O corpo nu de uma mulher idosa. Um corpo magro, fragil. A pele seca, aspera e flacida parece
estar a beira da decomposi¢do. Seus cabelos compridos possuem o aspecto de troncos retor-
cidos e raizes que seguem rumo ao chao. A cabeca parece tombar para a lateral pelo peso dos
longos cabelos, grossos e dsperos, que seguem retorcidos e enroscados em suas pernas em
direcao ao solo.

Selecdo dos verbos: crescer, tombar, suportar, decompor, ruir, ceder, pesar, torcer, enroscar,
penetrar, murchar

Dispositivo geral: corpo em decomposigao
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Dispositivos especificos:

Os cabelos crescem, pesados, continuamente, como troncos retorcidos e raizes que desejam
penetrar a terra, tornar-se terra.

O corpo fragil transita entre resistir e ceder ao chamado da terra.

O corpo murcha como uma fruta seca.

4.1.3. ESTRUTURA EM FLUXO

No corpo dangante, seja em improvisos ou em estruturas fixas de movimento, as imagens
em (re)criagdo no plano mental vao e vém todo o tempo. Os movimentos, frequentemente,
nos trazem imagens que foram referéncias para suas criagdes ou imagens inusitadas, talvez
associacdes imagéticas surgidas pelo proprio mover. Elas, porém, nos escapam facilmente. As
vezes, a imagem mental parece ter segundos de antecipacdo ao movimento. H4 momentos em
que experimentamos total comunhao entre imagem mental e movimento. Assim como existem
os periodos de puro movimento, quando desfrutamos as sensagdes do mover sem nenhuma
imagem mental definida, apenas as imagens-sensacdes racionalmente indecifraveis e indiziveis.

A proposta do exercicio estrutura em fluxo consiste em realizar uma sequéncia fixa de
movimentos simultaneamente ao ato de imaginar, de produzir imagens mentais de um deter-
minado cenario, paisagem ou situacao, possibilitando um fluir continuo da imaginacao durante
a movimentagdo. Mesmo nas sequéncias que nao sio trabalhadas com esse exercicio, existe a
possibilidade, com maior ou menor énfase, de ocorréncia de simultaneidades entre imagens
mentais e movimento. Quando, porém, uma sequéncia ¢ escolhida para ser trabalhada conforme
o estrutura em fluxo, significa que a énfase estd nessa simultaneidade.

Creio que todo processo de criagdo envolve imagens diversas que acabam norteando ou
acompanhando a pratica. Para a criagdo e fixagdo das sequéncias de movimentos que compdem
esse experimento artistico, foram utilizadas imagens referenciais geradas pelos dispositivos,
memorias, fotografias, formas da natureza, lugares especificos, imagens dos movimentos (suas
formas, sensagdes, percursos internos e externos). Essas imagens referenciais sdo atualizadas
no presente ¢, de maneira imprecisa, manifestam-se corporalmente a cada repeti¢ao. Na maioria
das vezes tornam-se perceptiveis como imagens mentais que surgem aleatoriamente ou guiando
arealiza¢ao de um determinado movimento. Dessa forma, todas as estruturas fixas no momento
em que sao dancadas passam por um processo semelhante.

Nesse experimento artistico escolhi duas sequéncias para trabalhar o estrutura em fluxo.

A primeira ¢ inspirada em uma cena do filme Camille Claudel 1915, na qual a personagem Ca-
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mille, internada em um sanatdrio, ¢ levada para tomar banho em uma banheira. Algumas agdes
realizadas pela atriz nessa cena serviram como inspiragdo para a criacdo da movimentagao,
assim como o teor dramatico da cena e a atmosfera como um todo, que incluem luz, cenario e
figurinos. Nessa cena do filme nao ha falas. Com a sequéncia estruturada, a experiéncia dangada
era orientada pelas agdes manifestadas no corpo como imagens encarnadas. Nesse exercicio,
as agdes guiam um percurso imagético em fluxo constante, que € composto por fragmentos de
memorias. Isso inclui o que foi registrado por mim da cena do filme, memorias do meu proprio
corpo em movimento nessa estrutura, memorias das sensacdes. O agir do corpo na estrutura, em
trabalho com a imaginacao, parece atuar como um fio costurando um fluxo imaginario continuo.

A titulo de exercicio, busquei trabalhar a realizagdo da movimentagdo desassociada do
fluir imagético. Constatei, evidentemente, a possibilidade de concentrar a aten¢gdo no aspecto
motor e nos esfor¢cos empregados, entendendo que as imagens referenciais estdo inscritas no
corpo e, portanto, ndo se anulam quando optamos por ndo dar énfase a imaginagdo. Ciente
também de que as imagens mentais podem surgir eventualmente durante o0 mover, mesmo nao
sendo a intengcdo no momento, porém tendo em vista a proposta de investigacao desta pesqui-
sa, essa tentativa me pareceu reducionista, mas compreendo que pode servir a determinados
interesses de estudo. Como bailarina-criadora, pareceu-me mais interessante quando o trabalho
seguiu na proposta do estrutura em fluxo. Quando me entregava a comunhao do fluxo imagético
continuo (mental) e do movimento. O corpo que experimentava, predominantemente, o tempo
lento e o fluxo continuo, com momentos de suspensao e variagdes entre o peso leve e o forte,
parecia, na associacdo do mover com a imaginagdo, percorrer as gradagdes de intensidade em
uma experiéncia menos previsivel. Essas experiéncias chamam a atencao para o fato de que
ndo se trata somente de esfor¢os que podem ser identificados e analisados, mas de sutilezas e
subjetividades intraduziveis.

A segunda sequéncia escolhida foi criada com inspira¢ao na escultura de Camille Claudel
intitulada La Vague. Sua construgao foi pautada na sele¢ao dos verbos, nos dispositivos especi-
ficos, em uma memoria de infancia e na pesquisa livre de movimentos circulares e espiralados.
Da estrutura que foi criada e inserida na composicao artistica, selecionei um fragmento dela
para trabalhar o estrutura em fluxo. Nesse fragmento exercito o fluxo imaginario continuo sobre
as seguintes imagens: estar submersa na dgua do mar e ser conduzida por ela. Nessa experién-
cia, em vez de as acdes se destacarem como elementos decisivos para a manuten¢do do fluxo
imagético continuo, como observei na sequéncia da banheira, parece que a sensacao geral de

um estado de corpo exerce maior influéncia para que o fluxo imagético se mantenha constante
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durante a realizagao da sequéncia.

A imagem de estar submersa na agua conduziu-me para uma movimentagao no tempo
lento. Uma movimentag¢do, nitidamente, aproximada das agdes de esforco de Laban, flutuar e
pressionar. Flutuar na unidade superior e pressionar na unidade inferior, na relagdo dos pés com
o chdo e da bacia com o chdo. Os movimentos desencadeados da imagem de ser levada pela
agua, definiu-se a partir de diferentes partes do corpo impulsionando deslocamentos no espago.
Isso ocasionou uma movimentagao subita, seguida de certa aceleragdo e desaceleracdo. O fluxo
predominante era o continuo e o peso leve.

Sempre que esses exercicios sao repetidos dentro da proposta do experimento artistico,
eles apresentam qualidades de movimentos semelhantes as das primeiras experiéncias, mas
com um certo frescor e abertura para a experiéncia atual. Nao s6 as imagens estdo em atualiza-
¢do no momento presente, mas o corpo como um todo. E o corpo na sua integralidade que se
atualiza. Percebo que o exercicio estrutura em fluxo evidencia o aspecto “improvisacional” pre-
sente na repeticdo de uma composicao com escrita fixa. Entendo que esse exercicio nos coloca
em contato com alteragdes sutis do mover, em um espago intimo de percepcdes finas. Penso que
ele possibilita a conexao com as agdes/sensagdes/imagens em atualizagdo, pelo menos, daquilo

que nos cabe perceber.
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Compartilho a seguir as imagens do filme Camille Claudel 1915, da escultura 4 onda

(com suas descrigdes e dispositivos), € poesias que inspiraram o exercicio estrutura em fluxo.

Figura 5: Cena do filme Camille Claudel 1915 (2013)

Descricao da cena do filme Camille Claudel 1915

Mulher em um sanatério ¢ conduzida por freiras para o seu banho. Ap6s se despir entra em uma

banheira, ¢ essas freiras lhe dao o banho.

Verbos trabalhados na construcio da sequéncia de movimentos: entrar, afundar, recostar,

submergir, emergir, respirar

Agua esparramada em cristal,
Buraco de concha,

Segregarei em teus ouvidos
Os meus tormentos.
Apareceu qualquer cousa

em minha vida toda cinza,
embaragada, como agua
esparramada em cristal.
Ritmo colorido

Dos meus dias de espera,
Duas, trés, quatro horas,

E os teus ouvidos

Eram buracos e concha,
Retorcidos

No desespero de ndo querer ouvir.
Me fizeram de pedra

Quando eu queria

Ser feita de amor.

Hilda Hilst
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Figura 6: La Vague (1897), Camille Claudel

Descricao da escultura La Vague (A onda)

Trés mulheres nuas de maos dadas, joelhos flexionados, duas delas com os troncos curvados.
Parecem estar na expectativa de ser envolvidas por uma grande onda. Temor, ameaga, diversao,
risco, brincadeira, cuidado, aventura, companheirismo, comunhao, liberdade.

Selecao dos verbos: submergir, respirar, reter, segurar, entregar, soltar

Dispositivo geral: o mar

Dispositivos especificos:

As maos molhadas que apertam firmemente outras maos, se soltam...

Retenho o ar enquanto o oceano me engole.

Permaneco submersa na 4gua do mar.

O meu corpo ¢ movido pelo mover da agua.

H4 um oceano no interior do meu corpo.
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Para que oceano de vida vdo os meus passos de vida?

Clarice Lispector

Aqui nesta praia onde

Nao ha nenhum vestigio de impureza,
Aqui onde ha somente

Ondas tombando ininterruptamente,
Puro espaco e lucida unidade,

Aqui o tempo apaixonadamente
Encontra a prépria liberdade.

Sophia de Mello Breyner Andresen

4.1.4. AIMAGINACAO E OS FATORES DE MOVIMENTO

Conforme o Sistema Laban de Movimento, sabemos que os fatores fluxo, espago, peso
e tempo se apresentam de forma associada, embora os possamos estudar concentrando nossa
atencao em apenas um deles. Sendo assim, na pratica corporal desta pesquisa, eu objetivava a
principio explora-los separadamente facilitando a realizacao de apontamentos referentes a suas
relagdes com a imaginacao. Nao foi, entretanto, exatamente dessa maneira que ocorreu.

Nas aulas de danga estudamos os fatores de movimento nos experimentando e criando
com e a partir deles. Frequentemente, eles sao trabalhados como temas centrais das aulas de-
dicadas ao estudo do corpo, seja na danga ou no teatro. Sem duvida, os exercicios especificos
sobre esses fatores sao estimulos potentes a imaginacao. O processo investigativo desta pesqui-
sa foi, contudo, se desenhando de tal forma, que as experimentagdes ndo partiam do estudo dos
fatores, mas do movimento da imaginacgao no corpo. Os fatores de movimento foram, com mais
frequéncia, observados como consequéncias expressivas da imaginagao encarnada. No proces-
so de criacdo artistica nao houve interesse, por exemplo, em descobrir uma movimentagao a
partir do peso forte. O trabalho ndo partia disso, mas antes de uma gama infinita de possibilida-
des que se apresentava a partir de uma imagem.

A improvisa¢ao com base em dispositivos, que tem como foco a ativacao constante da
imaginagao como acao no ¢ do corpo, nos permite vivenciar, no saber-sentir do movimento,
uma infinidade de intensidades e cruzamentos desses fatores. Evidentemente, enquanto estamos
em experiéncia dancante em improviso temos uma boa no¢ao do que nos acontece. Ha, porém,
em parte um deixar acontecer para depois refletir sobre o que aconteceu. Sendo assim, nossa
memoria corporal ira, posteriormente, nos auxiliar numa analise mais detalhada.

Certamente, nesta investigagdo, a analise dos movimentos ocorreu nas fases de resgate

do que foi feito em improviso, de criacdo de uma estrutura fixa e de sua repeticdo. Entendo,
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porém, que o principal objetivo desta analise ndo era servir como orienta¢dao para a conquista
de maior dominio na execucao dos movimentos. A analise acabou sendo util para reafirmar ou
reacender a experiéncia da imaginagao encarnada. A partir da ativagdo e atualizagdo das memo-
rias de imagens vividas, como movimentos no € do corpo, como sensagdes € percursos internos/
externos. Assim, a medida que os esforgos eram racionalizados, acontecia uma identificacao
com registros de sensagdes corporais de uma imagem construida, ou melhor, em construcao e
atualizagdo.

Dessa forma, quando me ponho a repetir uma movimentacao nesta criagdo artistica, ja
treinada nos caminhos e contornos do movimento no espaco, o que esta guiando o meu mover
nao ¢, propriamente, saber se o tempo ¢ lento, o peso € forte e o espaco indireto, mas sentir
essas referéncias no corpo, também como imagens ou como parte das imagens que nortearam
a criagao do movimento. Imagens que sdo revividas a cada repeticao, recriadas como memo-
rias-sensagdes no e do corpo. A anélise dos fatores durante o processo de composi¢ao parecia
acontecer de maneira subliminar, colaborando para tornar as imagens-sensagdes ainda mais
nitidas. O treino de uma sequéncia fixa de movimentos, com o objetivo de ser repetida com
mais compreensao, ocorria, em parte, pela experiéncia perceptiva dos fatores em cruzamentos
no corpo, € em associagdo ao exercicio da imaginagao.

Tanto no percurso de criacdo das sequéncias de movimentos quanto na fase em que ja
estavam estruturadas, como também nos momentos de improviso, os dispositivos atuaram
estimulando a vivéncia das imagens como ag¢des no corpo e do corpo. Essas agdes, por um
lado, se manifestavam em suas formas de movimento no espago, de maneira bem precisa,
com seus esforgos especificos; e, por outro, antes mesmo de se tornar visiveis no espago mais
externo do corpo, se apresentavam como sensagdes, como atividade interna, colaborando para
determinados estados de corpo. No trabalho com os dispositivos acontece de termos sensagdes
que associamos a fatores de movimento. Sendo assim, algumas das estruturas do experimento
artistico foram criadas com base nas sensagoes dos fatores de movimento despertadas por um
dispositivo.

Na estrutura inspirada na escultura La Vague, por exemplo, todo o momento que antecede
o fragmento dedicado exclusivamente ao exercicio estrutura em fluxo, surgiu na exploracao dos
fatores fluxo, tempo e espaco. Preferi elaborar essa sequéncia criando movimentos circulares e
espirais, a partir do exercicio desses fatores. Houve o uso consciente dessas qualidades, tendo
como base as sensacdes-imagens resultantes das experiéncias de improviso com os dispositi-

vos. Alguns movimentos nessa sequéncia remetem a uma imagem mental imediata do disposi-
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tivo geral o mar, e também a flashes de uma memoria pessoal. Na maior parte do tempo, porém,

a dancga ¢ experimentada nas imagens-sensagoes do proprio mover.

Percepgoes do fator espago

Creio que em relagdo ao fator espaco, o que mais chama a minha aten¢do no trabalho
com a imaginag¢ao na danga ¢ a dimensao do mover pela percepcao do espago interno. Por ser
um trabalho favorecido por um fazer em danga com abordagem somatica, encontra em um
corpo sensivel abertura para experiéncias perceptivas que perpassam as fronteiras concretas
do corpo. Longe de uma perspectiva mistica, refor¢o o carater sensivel de uma pratica que
compreende o espaco de forma unificada. A imaginacdo como ac¢do no corpo, ¢ percebida
como atividade interna, impulsos, sensac¢des, acontecimentos, espagos, percursos internos de
movimento, imagens que podem ganhar visibilidade no espago mais externo como agodes do
corpo. Entendo que no ato de imaginar o espago, o reconhecemos como corpo. Ao imaginar o
desenho que o meu corpo faz no espaco mais externo, estou desenhando esse espago em mim
mesma. O movimento que improviso na sala de minha casa, encontra sua correspondéncia no
ambiente interno do meu corpo.

Para esta pesquisa pratica, arrastei os moveis para um canto da sala e procurei deixar livre
para meu trabalho a maior area possivel. Consegui um espago com cerca de 3m x 2m, onde
se deu a maior parte do processo de investigacdo corporal. Em um determinado momento, na
fase de criagdo das sequéncias, o trabalho parecia ndo avangar mais. Embora ja tivesse, a partir
dos improvisos, construido algumas células de movimento, passei a sentir-me desconfortavel
no exercicio de composi¢ao das sequéncias. O espago destinado a pratica de criagdo comegou
a me incomodar. Apos meses de trabalho, compreendi que esse ndo era o espaco de atuacao
adequado ao experimento que estava sendo criado. Nesse momento, resolvi deixar livre aquele
canto da sala, de cerca de 2,10m x 1,60m, em que estavam agrupados os moveis. E nesse pe-
queno espago, com duas paredes que formam um “L”, a composi¢ao como um todo comegou
entdo a ser definida. As sequéncias que resistiam a possibilidade de se estruturar encontraram,
na reducao do espaco, os limites de que precisavam.

O fator espaco no sistema Laban est4 relacionado a atitude interna da atencdo e refere-
-se ao onde do movimento. Dessa forma, creio que a criagao pedia esse limite espacial, pois a
tematica artistica envolve uma situagdo de aprisionamento. A relagdo com o espago fisico cor-
robora o processo da imaginagdo no e do corpo. Consequentemente, essa alteracao no espago

de atuagdo influenciou o uso das qualidades direta e indireta do movimento, a expansao maior
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ou menor do mover e a exploracdo das dimensdes e dos niveis espaciais. As paredes tornaram-
-se limites concretos. A relacdo com o espaco fisico e o uso do fator espaco influenciaram o
surgimento de novas imagens-sensagoes e estados de corpo. Os movimentos experimentados
anteriormente no espaco mais amplo da sala e no espago criado por minha imaginagao, nessa
nova configura¢do, ganharam novas camadas expressivas, atualizagdes e significados.
Chegou, porém, o momento em que esse espaco reduzido de trabalho ndo comportava
mais a expansao dos movimentos que estavam surgindo. E, as possibilidades de enquadramen-
to em video da minha movimentagao nesse espago especifico ndo eram boas. Entdo, como o
experimento necessitava de um registro filmado, retornei a area anterior, onde tudo tinha co-
mecado, sendo bastante positivo reviver movimentos, me (re)adaptar a esse espaco, trabalhan-
do as reverberacdes no corpo das experiéncias desses dois espagos. As diferentes dimensdes
espaciais eram, portanto, atualizadas com base nas memorias corporais junto as novas expe-
riéncias. Como camadas sobrepostas de imagens/sensa¢des do espago que ofereciam novas

texturas no mover.

Figura 7: Estudo de movimento - canto da sala (foto: Flavio Pereira)

Percepgdes do fator tempo

Nesse exercicio criativo, as vivéncias do tempo ocorreram, predominantemente, pelo
movimento em desaceleragdo/qualidade sustentada, possuindo, evidentemente, a incidéncia de
pausas e aceleragdes/qualidades subitas, em diferentes graus. Penso que o dominio do tempo

lento neste trabalho estd, em alguma medida, relacionado as agdes simultaneas de mover e ima-
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ginar (em fluxo constante de imagens mentais). Um exercicio presente em varios momentos do
experimento artistico.

O fator tempo, conforme o sistema Laban, trabalha a atitude interna da decisdo e esta re-
lacionado a intui¢ao e ao quando dos movimentos. Na simultaneidade entre imaginar € mover,
como ¢ proposto nesta investigagcdo, estabelecemos um estado especifico de escuta do corpo.
Essa escuta talvez seja favorecida por um tempo lento. Pela escuta do corpo nos abrimos para a
percepcao do nosso ambiente interno. Creio que o surgimento de um impulso esta relacionado
a decisdo de agir, a intui¢ao e ao quando dos movimentos, logo, ao fator tempo.

Fora os momentos em que as imagens mentais agem em um fluxo continuo junto aos
movimentos, como nos exercicios performar-imagem e estrutura em fluxo, determinando um
dominio da desaceleragdo em uma duragao do tempo prolongada, as variacdes do fator tempo,
de um modo geral, acontecem de maneira dinamica, experimentadas de forma conjunta com os
demais fatores, que se alternam com mais ou menos énfase. Isso ¢ mais facilmente analisado
quando os movimentos foram criados a partir de dispositivos, que se definem como verbos,
sugerindo certa similaridade com as agdes basicas de esfor¢o de Laban, as acdes de esforgo de-
rivadas e as acoes de esforco incompletas. Como ja mencionei, essa analise contribui de forma
subliminar, refor¢ando a experiéncia das sensa¢des-imagens no corpo.

Percepgoes do fator peso

Talvez o peso seja o fator que mais favoreca a sensa¢do de concretude da imaginagao.
Ele esta associado a fisicalidade e a maneira como lidamos com a forga gravitacional. Segundo
Laban esté relacionado a atitude interna da intengdo, como também as sensagdes € ao qué dos
movimentos. Entendo que a percep¢ao das imagens como agdes no e do corpo passam, funda-
mentalmente, pela experiéncia do peso: na relacdo com a gravidade, na inten¢do de mover, no
movimento em si € na sensagao que temos ao executa-lo. Penso que, na perspectiva de trabalho
com a imagina¢ao na danga, ele ganha papel de destaque uma vez que esta relacionado ao qué
fazemos. Os fatores se apresentam de forma combinada e simultanea, porém, arrisco dizer que,
na danga, a partir da percep¢ao que temos do nosso peso, nos tornamos mais sensiveis para o
reconhecimento das manifestagdes dos fatores tempo, espaco e fluéncia.

O trabalho que desenvolvo em minhas aulas e que serviu como preparagdo para todo o
processo de criagao tem como um dos pilares a relagdo com o peso corporal. Costumo explorar:
a sensacao do peso do corpo em repouso € em atividade; o ceder a gravidade e a ela resistir; o
reconhecimento do peso de diferentes partes do corpo; o agenciamento do peso em associagao a

respiragdo; a relacdo entre a percepgao do peso e a autoimagem. Trata-se de um processo que, ao
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ativar um estado de escuta, favorece maior conexao entre imaginacao, sensibilidade corporea e
mobilidade. Evidentemente, os demais fatores estao incluidos nesse trabalho, caminham juntos,
mas percebo que a partir da perspectiva do peso abre-se um campo exploratdrio importante nos
processos de consciéncia do corpo em movimento e de experimentagdo em danga. Entendo que
na percep¢ao do aspecto concreto da matéria corporal, pela vivéncia do peso gravitacional, ha
uma condicao basica para o entendimento do deslocamento do corpo no espago, da sua relagao

com o tempo e com o experienciar da fluéncia.

Percepgoes do fator fluéncia
Percebo o fator fluéncia como se, de certa forma, ele alinhavasse os acontecimentos do
e no corpo. O sistema Laban atribui a fluéncia a atitude interna de progressao; trata-se do como
do movimento, dando a sensacdo de integracao. Gostaria de enfatizar que, embora para Laban
a fluéncia esteja relacionada ao como, nesta pesquisa 0 como ndo esta restrito a esse fator, mas
refere-se a todo o aspecto qualitativo do movimento. Em conformidade com o pensamento
labaniano, contudo, entendo a fluéncia essencialmente como movimento. Logo, apresenta-se
em todo organismo vivo, na contracao e expansao de todos os musculos do corpo e fluidos
corporais. A fluéncia aparece nas qualidades livre/liberada ou contida/limitada. Considera-se
que ¢ pela fluéncia que as emogdes se manifestam no movimento. A palavra emogao traz em
si o sentido de mocao, que significa agdo ou efeito de mover(-se), deslocamento, movimen-
to. A emogao estd ligada ao ato de sensibilizar-se, a expressao dos sentimentos. Compreendo
que a carga expressiva apresentada pela fluéncia no movimento refere-se a um espectro amplo
de imagens compreendidas como percepgdes, sensagoes, sentimentos, pensamentos, relativo a
uma rede complexa de interagdes dos aspectos fisico, psiquico e emocional.
Particularmente, no trabalho com a imagina¢ao dangante, relaciono a fluéncia com uma
acao unificadora. Associada aos demais fatores, parece colaborar para a constru¢cdo de sentidos
ou organizagao dos movimentos, das qualidades e virtualidades que estdo em constante (re)cria-

¢do. Entendo que pela fluéncia o movimento expde suas infinitas possibilidades expressivas.

Elementos de cena e suas reverberagdes no corpo

Inicialmente, eu desejava trabalhar com alguns elementos cénicos como cadeira, argila,
luz e musica. Como esta pesquisa ¢ pautada no entendimento de um corpo relacional, com-
preendia que seria interessante explorar as relagdes com alguns elementos de cena; apesar de

entender que esse aspecto relacional ¢ uma condicao basica, intrinseca, do ser e estar no mundo.
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O trabalho com objetos sempre me interessou pelo estado de ateng¢do que ¢ instaurado na cons-
trucao das relacoes e pelos processos de ressignificagao de materiais em uma escrita cénica. Eu
ndo sentia, entretanto, real necessidade de objetos em cena; ainda assim, optei por realizar uma
série de improvisos com uma cadeira. Além da acao basica de sentar em seu assento, ocorreram
diferentes possibilidades de interacdo gerando formas/imagens diversas. Obviamente, a imagi-
nacdo era bastante estimulada nessas exploragdes. Embora o corpo tenha desenhado relagdes
e movimentos interessantes, decidi ndo prosseguir com a cadeira em cena, pelo menos nessa
etapa da criacao ocorrida na pesquisa de mestrado. As experiéncias sem a cadeira estavam me
parecendo mais estimulantes e mais afinadas as questdes de minha pesquisa. Nessa fase, ja
estava evidente que a criagdo artistica tratava do exilio, do abandono e da soliddo. E a cadeira

trazia uma sensa¢ao de apoio. De alguma maneira, era um objeto companheiro.

Figura 8: Envolver - estudo de movimento com a cadeira (foto: Flavio Pereira)
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Figura 9: Encolher - estudo de movimento
com a cadeira (foto: Flavio Pereira)

Trabalhei na manipulagdo da argila, algo que foi bastante interessante para o contato com
as sensacOes que as texturas oferecem. Entendo que o trabalho com a imaginagdo proposto
nesta pesquisa acaba por destacar o que realmente € necessario estar presente em cena de forma
concreta. Meu proprio processo de investigacdo acabou por definir que a criagdo deveria ser
pautada no exercicio da imaginacao explorando o corpo em um espago c€nico vazio. A cadeira
e a argila entraram no experimento artistico como objetos presentes na auséncia. Embora a inte-
ragdo com a cadeira, como um objeto concreto, tenha gerado imagens e significados variados, o
que permaneceu no trabalho como um movimento especifico foi a simples imagem de sentar em
uma cadeira existente apenas na minha imaginagdo. Essa imagem ecoa em mim como um ato
de espera. E as imagens-sensagdes do contato com a argila sdo revividas em muitos momentos
durante a execugdo da composi¢ao. Sao memorias que se misturam a percep¢ao que tenho das

qualidades dos movimentos. Isso acontece no exato momento do mover.



150

Figura 10: Manipulagao e improvisa¢do com a argila (foto: Flavio Pereira)

Sendo assim, trabalhando o corpo nesse espago vazio, decidi manter a relacdo com a
luz e a musica, que se mostraram como uma necessidade no experimento artistico. A luz ofere-
cendo ambientagao e recorte do espago por meio de um refletor, € a musica colaborando para a
atmosfera da proposta. Durante o processo de investigacdo, varias musicas foram utilizadas em
muitos momentos da preparagao corporal e em improvisos sem o uso dos dispositivos. Nessa
etapa, a atmosfera musical era elaborada por pecas cldssicas de compositores como Frédéric
Chopin, Johann Sebastian Bach, Claude Debussy, Antonio Vivaldi, bem como por obras de
compositores contemporaneos como John Cage, Yiruma, Joep Beving, Philip Glass e o grupo
Uakti. Praticamente toda a criagdo das estruturas fixas aconteceu sem acompanhamento musi-
cal. Sabia o quanto a musica poderia ser um elemento impactante na criagdo, mesmo assim, fiz
algumas tentativas. Confirmei, entdo, que sua presenca acabava direcionando ou determinan-
do, em alguma medida, o uso dos fatores, principalmente, a fluéncia e o tempo. Mesmo sem
o objetivo de dangar a musica, sendo usada apenas como uma trilha de fundo, ela nos oferece
imagens sonoras que nos afetam fortemente, acessando memorias, emogdes, ativando a ima-
ginagdo. Algo que ¢ bastante positivo, mas, muitas vezes, uma musica parece oferecer uma
ideia pronta ou impor caminhos. Nao gostaria que a musica fosse um elemento que atuasse, de
alguma forma, restringindo a experimentagao. Infelizmente, nem sempre temos a oportunidade

de trabalhar com uma composicdo musical original, especialmente criada para o trabalho, em
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didlogo com a composicdo dancada, ambas fruto das necessidades e descobertas do processo.
Assim, embora seja muito prazeroso criar com musica, optei pelo siléncio.

A pesquisa musical, contudo, continuou ocorrendo durante todo o processo. Afinal, ima-
ginava que apos as fases de criacao das sequéncias, com a composicao geral do exercicio artisti-
co desenhada, quando j4 teria certo entendimento dos percursos internos dos movimentos, com
os pontos de ancoragem das imagens no corpo, seria possivel adicionar a musica e perceber o
que seria agregado em termos qualitativos. De fato, quando a musica foi adicionada, algumas
variacoes qualitativas ocorreram. Mas essas variagdoes ndo diziam respeito a alteracdes drasti-
cas das qualidades, mas a oscilagdes sutis em suas intensidades. Como as movimentagdes sao
marcadas por experiéncias sensiveis e significativas que nao se perdem, possuem registros no
corpo, sendo (re)vividas a todo instante, e como a trilha musical adicionada foi escolhida por
sua afinidade com a proposta, a entrada da musica atuou positivamente, reforgando uma atmos-
fera cénica. No momento de inclusdo da musica, tive a grata surpresa de contar com o auxilio
luxuoso do musico, artista grafico e companheiro de vida e de arte Flavio Pereira, que compds
uma trilha sonora para o experimento artistico. A trilha original criada pelo Flavio se uniu a
composi¢ao Réverie, L.68, daquele que foi amigo e, segundo alguns pesquisadores, noivo de

Camille Claudel, Claude Debussy.

No agir das forgas...

A cada pausa que surge, um novo desenho corporal no abandono do meu peso ao chao.
Inicio essa exploragcdo sem interrupgdo da etapa de preparagdo corporal. O mover evolui
lentamente. Respirando e movendo. A cada pausa, a entrega deliberada do peso ao chdo. O
mover revela a predomindncia das agoes basicas de esforco: deslizar, torcer e pressionar. Da
sensa¢do do peso a memoria dos dispositivos. Busco caminhos para encolher-me, enroscar-me
e desenroscar-me, entrar e sair de uma concha, esconder-me e revelar-me. Como uma matéria
maleavel sendo moldada, imagino o meu proprio corpo como uma escultura em construg¢do.
Movendo lentamente. A memoria do barro, das suas texturas em diferentes estagios, da sua
temperatura, da sua manipulagdo, transformam o meu mover. Sem urgéncia, no transito pelas
formas corporais que se revelam nesse momento, no sentir do corpo, nas sensagoes da minha
fisicalidade, dos meus musculos, das minhas articulagoes, algumas rangendo... dos ossos, do
suor, do batimento cardiaco... Imagens borradas de mim mesma. Continuo movendo e por um
momento, assim que pauso o movimento, lembro-me das pinturas de Francis Bacon. As cabe-

¢as, os corpos, a carne exposta, a boca do papa. Respiro. Continuo a mover...
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A impressdo que tenho agora, ao lembrar dessa experiéncia, ¢ de que qualquer analise
posterior feita por mim sobre as qualidades desses movimentos se revelaria insuficiente ou
simploria.

Interessante o fato de as imagens das pinturas de Francis Bacon terem me visitado nesse
improviso. Principalmente pela ideia de deformagao em suas obras. Deformagao como resulta-
do das forgas que incidem em um corpo. No caso de suas pinturas, ¢ trabalhada a falta de nitidez
da imagem de um corpo em repouso. Deleuze (2007) nos ajuda a pensar que justamente nessa
falta de nitidez revela-se a expressao do movimento dessas forcas. O invisivel tornado entdo

visivel. “Nao apresentar o visivel, mas tornar visivel” (DELEUZE, 2007, p. 62).

Figura 11: Study of Isabel Rawsthorne, Francis Bacon,1970
Figura 12: Lying figure in a mirror, Francis Bacon, 1971
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Seguem-se mais algumas imagens trabalhadas durante o processo de criagdo.

Figura 13: La femme accroupie (1884-1885), Camille Claudel

Descricao da escultura La femme accroupie (Mulher agachada)

Mulher agachada, encolhida, com os pés paralelos e bem apoiados no chdo, a parte superior do
tronco levemente torcida. Os bragos estdo dobrados com as maos unidas acima da cabeca. A
cabeca est4 apoiada sobre um dos bragos. O rosto esta parcialmente coberto.

Selecio dos verbos: proteger, esconder, encolher

Dispositivo geral: voltar-se para o centro

Dispositivos especificos:

De que forma eu me protejo?

Como me esconder?

O que eu revelo?

Como posso caber em uma concha?

Como eu me movo dentro de uma concha?

Como eu saio de uma concha?
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As vezes é isso!

Desejo de voltar para o utero
Olhar para dentro
Proteger-se

Cuidar para ndo se perder
De si

Achar-se em si mesma
Abastecer-se de si mesma
Retornar a fonte.

Monnica Emilio
(Escrita resultante da experiéncia de improviso
a partir da escultura La femme ccroupie)

e no pesadelo em arranco subito caio enfim de bragos no lado de ca.
Deixo-me ficar jogada no chdo agreste, exausta, o corac¢do ainda pula
doido, respiro as solfadas. Estou a salvo?

Clarice Lispector
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Figura 14: La implorante (1899), Camille Claudel

Descricao da escultura La implorante

Uma mulher nua aparentemente jovem, ajoelhada, com o tronco inclinado para a frente e os
bracos alongados também a sua frente, na altura dos ombros, em atitude de stplica. A cabega
ligeiramente inclinada para a sua direita. Os olhos e as maos parecem pedir ou desejar algo. O
corpo inteiro estd envolvido nessa acao.

Selecdo dos verbos: implorar, desejar

Dispositivo geral: a stplica

Dispositivos especificos:

O corpo inteiro deseja tocar o outro.

As maos chamam.

O corpo todo implora.

Deito-me toda nua para imaginar que esta ao meu lado, mas quando
acordo ja ndo € mais a mesma coisa.

Camille Claudel
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Arrepio de infdancia

Corria

Com os pés descal¢os
O cimento escaldante
E o cachorro correndo
Latindo

A dgua gelada na cabega
Descia

Escorrendo pelo corpo
Arrepios

A respiragdo ficava retida por segundos
E quando o ar entrava

Parecia mais limpo

Mais fresco

O cheiro das arvores
Das mangas e goiabas
As cores de suas folhas

Gargalhadas, encantamento
Cilios com pingos de agua
Uma alegria que nao cabia
Naquele corpo de menina

O céu azul
Azul s0
Sem nuvens

O chao encharcado brilhava no sol
Gotas de agua em suspensdo no ar

Pausa para ver

Adorava esguichar a agua da mangueira
Ver o seu movimento no espago

Saudade do banho no quintal

Saudade dessa menina!

Olho para ela agora

O que ela me diz?

Monnica Emilio

(Memoria da autora trabalhada no experimento artistico)
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4.1.5. ESTRUTURA EM REPETICAO: QUANDO IMAGINAR E IMPROVISAR

O processo investigativo pratico desta pesquisa confirma a premissa de que quando tra-
balhamos a imaginacdo na criagdo em danga, de maneira cuidadosa e criteriosa, podemos per-
ceber sua influéncia no mover. Ao realizar repeticdes de movimentos na danga, acionamos
referenciais de imagens de diferentes naturezas (construgcdes mentais, sensagdes, sentimentos,
lembrangas). Imagens que se atualizam no corpo e se manifestam em seus espagos. Arrisco di-
zer que, em um fazer sensivel em danga, criamos a possibilidade de nos abrir para a percepgao
de algumas dessas atualizagdes, a medida que se manifestam no corpo, em niveis muito sutis,
na atividade interna, mesmo quando ndo chegam a alterar os movimentos de forma visivel.

Na repeticdo em danca, o reconhecimento dessas atualizagdes pode ocorrer, em parte, en-
quanto vivenciamos o movimento, ao entrar em contato com as sensagoes do mover. Sensagoes
que nos informam sobre as qualidades atuais dos movimentos e, simultaneamente, parecem
conter as memorias qualitativas das experiéncias anteriores. Imagens-sensagdes-memorias da-
quilo que fazemos e do como fazemos nas experiéncias que se dao no presente. Entendo que
esse processo de atualizacdo estd relacionado ao aspecto de improvisagdo existente no universo
da microestrutura. Obviamente, a percep¢ao dessas atualizagdes ocorre na medida do possivel.

Vale lembrar que a repeticao estd sendo pensada nesta dissertagdo como uma pratica tra-
dicionalmente presente no fazer em danca. Uma via pela qual composi¢des coreograficas sao
criadas, treinadas e apresentadas em espetaculos. E ndo como um recurso de linguagem, em que
as repeticdes sucessivas sao usadas para um discurso cénico, como um mecanismo intencional
desencadeador de ressignificagdes e com fungdo estética especifica, como, por exemplo, nas
obras da coredgrafa alema Pina Bausch.

Creio que as repeticdes de estruturas de danga, sobretudo no trabalho com a imaginagao,
podem ser comparadas a viagens de automovel ou de trem, em percurso conhecido: as estradas
ou os trilhos sdo os mesmos, mas as paisagens que enxergamos pela janela se alteram durante
o trajeto e a cada viagem. Paisagens que enxergamos em nds mesmos, sentimos € expressamos
em movimentos. Imagens no corpo que sdo identificadas por nds, muitas vezes com significa-
dos proprios que, com frequéncia, se ressignificam. Isso ocorre do ponto de vista de quem dan-
¢a, durante o proprio mover em criagdo e repeti¢ao, e do ponto de vista de quem assiste a uma
danga repetidas vezes. Dessa forma, as repeticdes favorecem o processo de ressignificagao,
mesmo que elas ndo sejam usadas especificamente com esse objetivo na criagdo cénica.

O processo criativo destacou, em varios momentos, uma triade em correlacao: imagina-

¢do, improvisagdo e repeticdo. A imaginagdo como elemento motivador do processo de criagao
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€ como a propria agdo corporal; a improvisagdo como o meio pelo qual a imaginagdo encarnada
se revela danga; e a repeticdo como o espago em que o corpo em danga se atualiza, na relagao
entre a improvisa¢ao (no universo da microestrutura) e a imaginagao.

No processo criativo Em espera, quando o mover ndo ocorre na repeticao de uma es-
trutura fixa, acontece na criacdo dos movimentos em tempo real. Nas duas situagdes estao
evidentes os processos de improvisagdo nas dimensdes da microestrutura/microperceptiva e
da macroestrutura/macroperceptiva, visto que as imagens sdo trabalhadas e consideradas nas
suas atualiza¢des no corpo, no movimento dancado e nas suas reverberagdes qualitativas. E
valido destacar que as estruturas fixas, embora aparentemente fechadas, ndo sao rigidas. Elas
permanecem em continua construgdo. Talvez uma estrutura de movimentos em danca possa
ser pensada como uma obra em processo que somente no ato de sua execugao, na experiéncia,
na evanescéncia do tempo presente se define. Creio que o pensamento de Marie Bardet sobre
a improvisacao em tempo real tem relagdo com o aspecto processual do corpo em movimento

nas ditas estruturas fixas:

Ao mergulhar radicalmente no risco de evanescéncia da apresentacdo da danca que
constituia a aposta de seu ser artistico, ao fazer a escolha de uma composicao dos
trabalhos e dos efeitos sobre o presente em curso de se deixar ver, as experiéncias
de improvisacdo apostam em uma composi¢ao entre. Sobre a crista daquilo que esta
para acontecer, compor sobre a evanescéncia daquilo que ndo cessa de desaparecer-
-aparecer no presente. Na impossibilidade de uma visibilidade total, uma composicao
que ndo ¢ prevista, mas uma visao em curso. Esse presente ¢ o entre da composicao,
com seus gumes, graduais: evanescéncia e imprevisibilidade. A questdo da improvi-
sacdo adquire toda a sua envergadura no jogo entre composicao e escrita. Seja como
producao de uma matéria que serd em seguida fixada e repetivel, seja como modo de
apresentacdo publica (BARDET, 2014, p. 153).

Podemos reconhecer o tanto de imprevisibilidade existente no trabalho com a imagina-
¢do dentro de estruturas de movimentos. Entendo que o tipo de abertura perceptiva ao proprio
mover, algo necessario a este trabalho, encontra acolhida em praticas que consideram a técnica
uma construgao propria e um meio de articulagao e gerenciamento de recursos pessoais em um
fazer em danga que nao ¢ dado como certo, apesar de toda aparente precisao que os movimentos
possam apresentar. Ao contrario do entendimento de técnica como a capacidade ou habilidade
de realizacdo e reproducdo de resultados precisos.

A partir da triade imaginagdo, improvisagao e repeticao € possivel trabalhar para o sur-
gimento de outras camadas de imagens no mover. De maneira deliberada, novos dispositivos
especificos podem ser utilizados, desencadeando novas imagens que venham a se somar ou
mesclar as imagens-memorias ja construidas. Com essas novas camadas de imagens, algumas

alteragdes podem ser percebidas, tanto no como quanto no qué dos movimentos. Nesse caso,
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¢ possivel que a estrutura seja alterada. Sem duvida, ¢ um processo que solicita alto nivel de
atencao e abertura perceptiva para os novos caminhos, rastros, marcas, referéncias dessas expe-
riéncias de (re)criagdo no corpo.

Reiterando, as imagens no corpo e¢ do corpo nao surgem somente com os estimulos dos
dispositivos. O mover nos faz imaginar. Logo, novas imagens, nas suas diferentes naturezas,
podem aparecer quando alteramos de forma intencional um fator de movimento. Obviamente,
o trabalho com a imaginacdo e com os fatores de movimento ocorre em um processo integrado.
O corpo na vida e na arte expressa suas qualidades de movimento de forma intencional ou nao
intencional. Logo, penso que as qualidades de movimento como um modo de expressdao do
corpo tém relacdo com a maneira como nos relacionamos com o todo, fazendo parte do nosso
processo de comunicagdo. E, portanto, uma das formas pelas quais as imagens no corpo se
tornam expostas. Lidamos com imagens, somos imagem, criamos imagens todo o tempo, € no

trabalho em danca nao ¢ diferente.

Imagens no corpo decorrem de auto-organizacdo, de reverberagdes de muitas infor-
magcdes, signos, sinais, em diferentes niveis de descri¢do. E, produzem imagens no
mundo, que singularizam os acontecimentos em um determinado momento.

As imagens do corpo que danga ndo versam, aqui, como representacdes descoladas
da sua propria existéncia, pois se aposta na constatacdo de uma materialidade fisica
como qualquer existente. No corpo, as imagens indiciam seus estados e visibilizam
seus aspectos. Mudam continuamente, sofrem alteragdes a longo do tempo (BITTEN-
COURT, 2018, p. 112).

Adriana Bittencourt (2018) nos lembra que a danca ¢ produgdo de imagens. Imagens
que se dao no corpo e por meio dele. Uma produgdo que nada tem a ver com representagoes
exteriores, copias de uma imagem alheia a propria realidade do corpo. As imagens reveladas na
dancga sao provenientes de um corpo que funciona por meio de imagens, construidas em uma
rede diversa de relagdes, experiéncias e atravessamentos. As imagens que a danca produz se
alteram continuamente e estdo vinculadas aquele que danca. E, certamente, a todo o contexto
sociocultural em que esta inserido.

No processo investigativo de Em espera, cada dia de trabalho, criando/improvisando,
estudando movimentos, repetindo-os, envolvida com o objeto de estudo desta pesquisa, era um
encontro com o tanto de vulnerabilidade e imprevisibilidade que constituem minha presenca e
meu movimento dangado. Era preciso estar na acao constante de me reconhecer no novo € no
velho novo. E nos atravessamentos diarios de minha vida pessoal, mesclados as experiéncias de
pesquisa, a criacdo seguia seu rumo numa constru¢do de vida dancada.

Creio que boa parte desse processo continuo de reconhecimento de mim mesma, na ativa-

¢do de memorias e elaboragdo imagética, tornou-se viavel pelo fato de trabalhar tanto os impro-
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visos em tempo real quanto as estruturas coreograficas minimamente definidas. As estruturas
atuam como um referencial de estudo a partir da repeti¢ao. Uma vez que tenhamos compreen-
sdo dessa estrutura fixa, do uso do espago, das linhas, formas, volume corporal, das dindmicas e
qualidades que apresentam os movimentos, temos uma base para novas percepgoes.

Nos improvisos em tempo real, o processo de atualizagdo ¢ também perceptivel. Afinal,
eles ndo sao realizados apenas uma vez, mas retomados com os mesmos dispositivos anteriores,
porém completamente abertos ao surgimento de uma nova movimentagdo, assim como a revi-
sitacdo de movimentos ja experimentados em outras vivéncias. J& na repeticao das estruturas
fixas ¢ possivel, talvez, experimentar, com um pouco mais de nitidez, as altera¢cdes qualitativas

do movimento decorrentes das atualiza¢des das imagens.

Figura 15: Experimento artistico Em espera - foto 2



161

Apresento algumas outras esculturas e demais imagens que habitaram o universo de cria¢do

do experimento artistico.

Figura 16: La femme accroupie, (1880-1882), August Rodin
com orienta¢do de Camille Claudel na postura da modelo
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Senhor Rodin,

Como ndo tenho nada a fazer, continuo escrevendo-lhe. Nao pode imaginar como o tempo esta
bom aqui em Islette. Comi hoje na sala do meio (que serve de estufa), de onde se vé€ o jardim
dos dois lados, a Sra. Courcelles me propds, sem que eu nunca tivesse tocado no assunto, que
se fosse do seu gosto o senhor poderia comer nela de vez em quando e at¢ mesmo sempre (acho
que ela tem a maior vontade de que isso acontega), e ¢ tdo bonito, ali!

E passei no parque, esta tudo podado, feno, trigo, aveia, pode-se andar por toda parte, ¢ um
encanto. Se o senhor tiver a bondade de cumprir sua promessa, conheceremos o paraiso. Terd o
quanto quiser para trabalhar. A velha ficara a seus pés, acho.

Ela me disse que eu [poderia ou devia, rasurado] tomar banho no rio, aonde a filha dela e a
empregada costumam ir sem qualquer perigo. Com a sua permissao, irei também, pois ¢ muito
agradavel e evitard que me desloque até Azay para os banhos quentes. Como seria gentil se o
senhor me comprasse uma roupa de banho azul-escuro com galdes brancos, em duas pegas,
blusa e calgas (tamanho médio), no Louvre ou no Bon Marché (em sarja) ou em Tours!
Deito-me toda nua para imaginar que estd ao meu lado, mas quando acordo ja ndo ¢ mais a

mesma coisa. Beijos.
Camille.
Sobretudo ndo me engane mais.

(Carta enviada a Rodin em 1893, quando, supostamente, Camille se recuperava de
um aborto, em Islette, local onde ambos costumavam passar as férias juntos)
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Figura 17: Aurora (1895-1897), August Rodin
Modelo: Camille Claudel

Eu-mulher

Uma gota de leite

me escorre entre os seios.
Uma mancha de sangue
me enfeita entre as pernas.
Meia palavra mordida

me foge da boca.

Vagos desejos insinuam esperancas.
Eu-mulher em rios vermelhos
inauguro a vida.

Em baixa voz

violento os timpanos do mundo.
Antevejo.

Antecipo.

Antes-vivo

Antes — agora — o que ha de vir.
Eu fémea-matriz.

Eu for¢a-motriz.

Eu-mulher

abrigo da semente
moto-continuo

do mundo.

Conceicao Evaristo
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Figura 18: Espiral - Folha

Espiral

No oculto do ventre,

O feto se explica como o homem:
em si mesmo enrolado

para encher no que ainda vai ser.
Corpo ansiando ser barco,

agua sonhando dormir,

colo em si mesmo encontrado.
Na espiral do feto,
o novelo do afeto

ensaia o seu primeiro infinito.
Mia Couto
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Figura 19: Espiral - Onda do Mar

Figura 20: O mar
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Figura 22: Troncos enroscados



Figura 23: Les causeuses (1895),

bronze, Camille Claudel

Figura 24: Les causeuses (1895),
marmore, Camille Claudel
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Figura 25: Réve au coin du feu (1899), Camille Claudel

Uma mulher sentada e a olhar para o fogo € o tema de uma das tltimas esculturas da minha
pobre irma... Quando acontece lembrar-me da minha alma, € assim que eu a veria... Sentada a
olhar para o fogo. Nao ha ninguém. Todos morreram ou ¢ como se assim fosse...

Paul Claudel



169

Figura 26: La profonde pensée (1905), Camille Claudel

“... A imaginagdo, o sentimento, o0 novo, o imprevisto que saem de um espirito desenvolvido
sendo coisa inacessivel para eles, cabecas tapadas, cérebros obtusos, eternamente fechados
a luz, eles precisam de alguém que a fornega. Eles diziam:... n6s nos servimos de uma aluci-
nada para encontrar nossos temas. Devia haver alguns pelo menos que fossem gratos
e soubessem dar alguma compensag@o a pobre mulher que despojaram do seu génio: nao!
Uma casa de alienados! Nem sequer o direito de ter minha casa! Porque ¢ preciso que eu
seja submissa a vontade deles! E a exploragio da mulher, o esmagamento da artista que que-
rem fazer suar até sangrar...”

“... Quanto a mim, estou tao desolada por continuar a viver aqui que eu nao [ilegivel] mais
uma criatura humana. Nao posso mais suportar os gritos de todas essas criaturas, isso me parte
o coragdo. Deus, como eu gostaria de estar em Villeneuve! Nao fiz tudo que fiz, para acabar
meus dias internada numa casa de satude, eu merecia outra coisa...”

“... Meu lugar ndo ¢ no meio de tudo isso, preciso me retirar deste meio; hoje, depois de qua-
torze anos de uma vida dessas, reivindico em altos brados a ‘liberdade’...”

“Eu gostaria de estar em minha casa e de fechar bem a minha porta. Nao sei se poderei reali-
zar esse sonho, estar em minha casa!...”

Camille Claudel
(Trechos de cartas escritas no asilo, apresentadas por
Anne Delbée no livro Camille Claudel, uma mulher)
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Figura 27: Experimentagdes com a argila - a segunda pele (foto: Flavio Pereira)
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Testemunho de Henry Asselin (1884-1978), jornalista e critico de arte

Ela tinha genialidade. Eu tinha um prazer intenso de olha-la trabalhar: a massa de terra
umida que ela colocava sobre uma sela, a altura de seus olhos, nio revelava absolu-
tamente nada, nos primeiros dias, das promessas que estavam nela; ela a apalpava, a
manipulava, a violentava, poderiamos dizer, tanto seus gestos eram bruscos e duros;
ela a triturava, a amontoava, a estirava longamente antes de decidir-se a modela-la, a
dar-lhe forma. Havia, parecia, um longo trabalho preparatério das maos que nao co-
mandavam ainda mais do que um trabalho do pensamento incerto, hesitante e penoso.
Muito segura do seu oficio, tendo levado o mais longe possivel o seu estudo do corpo
humano, ela ndo se sentia embaragada no momento de abordar uma liberagao; devia,
ao mesmo tempo, inserir e desvencilhar, aprisionar e liberar, e sua exigéncia se dirigia
precisamente a escolha de uma forma bastante leve, bastante flexivel, bastante areja-
da, para que o sujeito — qualquer que fosse — conservasse toda a sua for¢a emotiva
e sensivel, toda sua respiracdo, toda sua palpitacao audivel, visivel e comunicativa.
Ela preparava esse momento dias e dias, em plena consciéncia, certamente, do esfor¢o
a cumprir, mas sem que nada, no seu trabalho ou na sua atitude, testemunhasse um
instante do mistério, da perturbagdo, do sofrimento de sua gestagao. E no trabalho,
e mais particularmente nesse trabalho preparatorio, que se mostrava a mais jovial,
a mais alegre. Em movimento ininterrupto, ela ia e vinha, girava ao redor da sela,
atacava a grandes golpes de polegar, langava um olhar pela janela, abria a porta como
se tivesse escutado uma voz, um apelo, conversava até perder o folego, sobre tudo e
nada, ria as gargalhadas, com um riso emocionante de tdo fresco e jovem, voltava a
se colocar diante de seu monte de terra, dava um recuo, visava, media e, subitamente,
penetrando a fundo sobre essa matéria submetida a sua vontade, esvaziava, preen-
chia, escavava, acrescentava, decidia por fim qual seria a forma. E entdo, em alguns
instantes, o fruto estando maduro, o milagre se produzia: o que antes ndo era mais do
que matéria inerte € morta tomava corpo e vida, o nascimento se cumpria € 0 voo se
anunciava (ASSELIN apud WAHBA, 1997, p. 159).
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Figura 28: Manipulagao da argila (Foto: Flavio Pereira)
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4.1.5.1. CRIACAO EM ESPERA

Houve um momento em que pensei que as estruturas fixas seriam inviaveis. Que o traba-
lho iria se definir tendo o improviso como linguagem em si; com um roteiro definido e, talvez,
com algumas células de movimento fixadas. Talvez esse pensamento tenha surgido pelo prazer
que tenho em improvisar ou por certa resisténcia que vinha sentindo ha algum tempo em dangar
movimentos coreografados. Digo isso sem nenhum tipo de julgamento de valor, afinal, dancei
coreografias com escritas fixas a minha vida inteira. Percebo apenas que havia, nesse momento
da vida, a necessidade do mover em improviso. No processo investigativo, a imaginacao em
movimento improvisado estava me levando para lugares interessantes, € me sentia um pouco
desconfortavel em fechar algo que parecia ser tdo bom aberto.

Mas era necessario definir algumas estruturas para observar determinadas hipdteses desta
pesquisa. Entdo segui um pouco na contramao do meu movimento pessoal. Creio que esse mo-
vimento pessoal, que ndo deixa de ser uma resisténcia, fala, em alguma medida, de quem eu sou
hoje, da maneira como estou lidando com o momento pandémico que vivemos, com a situagao
social e politica do nosso pais. Como explicar? Qual a relagdo disso com o fato de estruturar
sequéncias de danga? A relacao se faz presente no meu corpo. Habitando o territorio das subje-
tividades tentarei colocar em palavras as minhas sensagoes.

Embora a estruturagdo de uma sequéncia de danga nada tenha a ver com rigidez, ha uma
atitude necessaria de resolucdo, de definicdo de limites. Acredito que, muito mais acentuada,
nesse caso, do que nas propostas de improviso. Meu corpo pedia, intimamente, o rompimento
com qualquer tipo de formatac¢ao; ao mesmo tempo que vivia, mais do que nunca, a sensacao de
instabilidade em varios aspectos, um estado de suspensao. Eu vivia e ainda vivo o que a socie-
dade como um todo vive, o luto pela perda em massa de vidas, o desejo e a espera por uma so-
lucao. Este periodo pandémico, que nos faz encarar a nossa condi¢ao de fragilidade como seres
humanos e os niveis altos de indeterminagao sobre os caminhos que se apresentam nos diversos
setores da vida, poderia ter me estimulado a mecanismos pessoais de formalizacao, mas creio
que gerou, justamente, a necessidade de me entregar a experiéncia dangada sem esse intuito.

Nessa fase, o corpo desejava a livre improvisagao sem compromisso com a estruturagao
de sequéncias de movimento. E o trabalho corporal que realizo como etapa preparatoria ao
exercicio da imaginagdo em improvisagdo foi indispensavel. Nem sempre a pesquisa de mo-
vimento fluia facilmente. Passei por momentos em que minha satde estava abalada, me afas-
tando do trabalho por alguns periodos. O corpo ndo conseguia mover mesmo sabendo que era

o movimento que iria me salvar. Foi de méxima importancia me conectar com o trabalho que
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desenvolvo, que busca uma relagao gentil com o corpo, sem restrigdes e expectativas a cumprir.
Foi fundamental o autocuidado, a escuta sensivel, a exploragao do movimento dangado sempre
com respeito as condigdes, aos limites que minha realidade corporal apresentava a cada dia. E
chegou o momento que estruturar tornou-se possivel e, ndo sé isso, necessario. E, entdo, ressur-
giu o prazer nesse tipo de composi¢do. E, parte das experiéncias de improviso dessa fase, que
tinham desde o inicio do processo o objetivo de contribuir para a estruturacdo de sequéncias,
foram aproveitadas em escritas fixas.

As vivéncias dos improvisos me falavam de um corpo em espera. A espera pela liberta-
¢do do exilio, como no caso de Camille. Acontecimento que ndo dependia dela mesma, mas
da vontade alheia. A espera que todos vivemos, inicialmente, pelo surgimento de uma vacina e
depois pela vacinacdo em massa. A espera ou desejo pelo encontro com pessoas queridas nao
somente no modo virtual. A espera por abragos. A espera, o desejo, a saudade. A espera nao
como acomodagado, estagnagdo e, também, ndo como uma acdo que nos distancia da percepgao
de nés mesmos, pelo valor excessivo dado a uma expectativa externa ou elaboragdes mentais
que antecipam o futuro. Penso que a palavra espera nesse experimento artistico diz respeito a
oportunidade de entrar em contato conosco mesmos. Em escuta, considerar os acontecimentos
no proprio corpo, em estado de abertura e sensibilidade para com o todo. Na acdo de esperar, o
que percebo sobre mim mesma? Como desfruto a duracao do tempo, em espera? O que eu es-
pero? O que eu faco enquanto espero? O que eu imagino enquanto espero? Paulo Freire (1992)
dizia que a esperancga nao devia ser pensada como a acao de esperar, mas como esperancar. Es-
perangar como uma a¢ao mobilizadora. Talvez o esperangar nasca do ato de estar em si mesmo.
Talvez imaginar e esperangar sejam agoes primas, acoes encarnadas.

A tematica deste processo de criacdo, escolhida antes da aparicdo do coronavirus, trata,
justamente, de um recorte especifico da vida de uma mulher que foi isolada do convivio social
por metade de sua existéncia. O trabalho de criacdo lidou, em parte, com a situag¢do de exilio
da personagem Camille, vitima da sua prépria historia. Quando me colocava a improvisar, ine-
vitavelmente as imagens daquilo que imaginava da dor e sofrimento de um isolamento for¢ado
como o de Camille se cruzavam com as imagens do meu préprio isolamento. Um isolamento
que, para todos nos, como sociedade, foi e continua sendo uma necessidade. Os meus estados
de corpo durante todo esse tempo carregam as impressoes das dores que me cercam, assim
como o sentimento de gratiddo por uma vida afortunada com satde, moradia, alimento e pes-
soas que amo a minha volta. Nao ha termos de comparacao entre esses dois universos, essas

duas situagdes de isolamento, infinitamente distantes. Porém, ndo ha como uma criacdo artisti-
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ca acontecer se ndo for pelo corpo do artista e das experiéncias que o atravessam na vida e na
arte. Nesse processo, ndo diferente de qualquer outro, percepgdes, associagdes € imagens sao
construidas no corpo e reveladas, em parte, por meio de subjetividades que possuem sentidos

indiziveis. Entre o visivel e o invisivel do corpo dancante a matéria artistica ¢ criada.
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CONCLUSAO

Siléncio... As imagens reverberam em mim como forgas diversas. Tanta coisa aconte-
cendo aqui dentro... E, mesmo assim, um mover parceiro do siléncio. O mover da imagina¢do

encarnada. Siléncio, condi¢do primeira.

Esse processo de pesquisa de mestrado foi marcado pela aventura de penetrar o espago
do siléncio, morada da imaginacdo encarnada, um territério coabitado por ruidos. Ruidos que
sdo também matéria virtual da imaginacdo em movimento que se faz danca. Danga, também,
das palavras inscritas no corpo e escritas nesta dissertagdo. Um percurso de transitos, eviden-
ciado pela temdtica estudada. Uma temadtica que pareceu atuar como lupa, expondo a cada dia
de trabalho de criagdo artistica, a cada paragrafo em construgdo, a cada sequéncia de aconte-
cimentos no mundo, a vulnerabilidade de meu corpo, que também ¢ mundo. O corpo, mais do
que nunca, percebido como um territorio de passagem, por onde se dao os acontecimentos. Os
atravessamentos no corpo na relacdo arte/vida eram percebidos em um fluxo 4gil, muitas vezes
de maneira desconcertante, chacoalhando e escancarando atualizagdes de mim mesma, ¢ reafir-
mando a relevancia deste estudo.

Dangamos as imagens que criamos, que enxergamos € as que ndo enxergamos, que sen-
timos e as de que nem sequer temos consciéncia de que sentimos, de que processamos e atua-
lizamos na carne, no corpo, nos seus espagos. Cada um de n6s danca, de uma maneira propria,
o seu ser no mundo. Esse ser construido individual e coletivamente. O nosso ser imaginado e
imaginante danca, ¢ dan¢a. Eu poderia dizer mil vezes, eu poderia gritar: a imagina¢do ndo esta
apartada de nds e de nossa danga! A imaginacdo ¢ a propria existéncia humana! Sabemos que,
no outro, o grito ndo ecoa, a menos que nele haja um espago de ressonancia ou que dele mesmo
nasca o grito. Acredito que se desejamos compreender mais como imaginamos/dan¢camos nos-
sas vidas, nossas relagdes, nosso agir na arte e na vida, bem como ampliar nossos modos de per-
ceber o outro e 0 mundo, precisamos nos reaproximar de nos mesmos. NOs que nos movemos
na vida por meio de imagens no corpo. Nesta pesquisa a imaginagao encarnada foi investigada
pelo unico caminho que me parece viavel e compreensivel: o caminho da experiéncia do corpo,
que ¢ pessoal e intransmissivel. Um caminho que s6 pode ser percorrido com base em uma deci-
sdo pessoal. Somente a partir dessa escolha a abertura de um espago permedvel, de ressonancias
em si mesmo pode ocorrer, ¢ novas dimensdes de compreensdo do trabalho com a imaginagao
podem surgir. E necessario, porém, que a possibilidade dessa escolha seja apresentada.

Este estudo buscou revelar uma pratica corporal que caminha aliada ao autoconhecimen-
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to, permitindo a pessoa que danga entrar em contato consigo mesma. Uma abordagem balizada
na experiéncia do corpo em um fazer sensivel em danca, que atua como um meio facilitador
do exercicio da imaginagdo sob perspectivas mais aprofundadas; em que a imaginagao ¢ cui-
dadosamente trabalhada desde as etapas de preparagao corporal e nao, unicamente, como uma
ferramenta direcionada a criacdo coreografica. Dessa forma, ¢ dado o devido valor ao exercicio
criativo da imaginacao desde os processos preliminares de sensibilizagao e consciéncia corpo-
rea, nos estudos da mobilidade do corpo, nas investiga¢des dos principios de movimento na
danga, até os processos de improvisagao e composi¢ao de escritas coreograficas. Surge assim
a possibilidade de a imaginagdo ser vivenciada na carne, nas sensagdes, nos impulsos, nas
intengdes, nas percepgoes/agdes no corpo € do corpo, em seus espagos. Uma pratica que, con-
forme minhas vivéncias, nasceu em didlogo com os campos da danga, do teatro e da educacao
somatica, € que, nesta dissertacao, aparece como um incentivo para praticas em devir, praticas
que venham a ser pensadas e construidas a partir das mais diversas referéncias, em um processo
também criativo e dinamico — alimentadas, contudo, pela compreensao do papel significativo
da imaginagao no desenvolvimento pessoal de cada participante e na descoberta de diferentes
camadas do seu mover.

Tive a oportunidade de atualizar memorias dos meus fazeres como bailarina, atriz e pro-
fessora na escrita desta dissertacdo e nos exercicios praticos de criagdo artistica, em que pude
reviver no meu corpo as abordagens que venho desenvolvendo em sala de aula com os estu-
dantes. Muitas vezes, nas vivéncias de outros processos de criagdo, sob a direcao de diferentes
artistas, embora eu tivesse autonomia no meu processo artistico pessoal, tendo essa pesquisa
presente no meu fazer, nem sempre tive a oportunidade de me dedicar com maior afinco as
experimentacdes especificas acerca da imaginacdo. A investigacdo do mestrado me permitiu
mergulhar no tema pesquisado, dando contornos mais definidos a determinados aspectos que
ainda se apresentavam muito mais como hipdteses, elaboradas com base nas vivéncias de meu
corpo e da observagao de outros corpos em experiéncia. Ao penetrar com mais profundidade
nas praticas tedrica e artistica em cruzamento, e no exercicio de escrita, aspectos que se apre-
sentavam como suposi¢des, construidas a partir das impressdes de vivéncias diluidas no tempo,
ganharam, de certa maneira, mais concretude e confirmacao.

Os impulsos internos e o estudo das agdes fisicas, assuntos que me acompanharam por
tanto tempo em meu exercicio docente, estimulando além dos estudos na danga e no teatro,
o contato com praticas de educagdo somatica que agregaram novos niveis de entendimento a

meus fazeres, colaborando no desenvolvimento de propostas sensiveis e criativas para artistas
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da danca e do teatro, foram revisitados neste estudo, em uma abordagem mais ampla, em sua
relagdo com a imaginacao. Embora, nos anos iniciais do meu exercicio docente, o impulso fosse
pensado como elemento constituinte da a¢do, estando a agdo psicofisica em questdo, na época,
a énfase ndo era dada a imaginagao, mas, sim, a percep¢ao do impeto de agir no exato momento
em que isso ocorre no corpo. Nesta pesquisa o assunto reaparece permeando a relagdo entre
acdo e imagem, as imagens reconhecidas aqui como agdes. O estudo anterior sobre os impul-
sos encontrou reverberagdo nesta pesquisa atual, uma vez que fala de nossa disponibilidade de
escuta de si mesmo, de contato com nosso ambiente interno. E todo o universo interno, ao qual
pertence o impulso/esforco, um espago de atividade, de virtualidades, de vibracdes, abre-se
como um campo de estudo viavel pela experiéncia da imaginagdo em movimento na danca.
Esse espago que, embora interno, ¢ interno-externo. Um espago integrado que pode ser pensa-
do/experienciado pela perspectiva das micropercepgdes/macropercepgoes.

Propus, nesta dissertacdo, a entrada em uma zona de indeterminagdo. Para isso, a ne-
cessidade de considerar uma danga que nao ¢ dada como certa, exata. Dessa forma, o que esta
em questdao ndo ¢ o fato de o movimento visivel do corpo dangante ser ou nao executado com
precisao, mas, sim, uma disponibilidade interna de habitar o ndo saber e o deixar ser. Logo, o
movimento dancado ndo estd vinculado ao compromisso de atender a uma expectativa com
base em um referencial predefinido. At¢ mesmo quando o movimento ¢ criado para ser repetido
como parte de uma escrita fixa coreografica, havendo assim um compromisso com a estrutura,
a relagdo com o mover ndo precisa ser aprisionada por um fazer que vise cumprir um resulta-
do idealizado. A proposta ¢ experienciar o corpo na danc¢a dando espaco a si mesmo, cedendo
espago a imaginacao como acao vivenciada no corpo, com toda a atualizagdo que isso possa
trazer para o mover, € com a possivel sensac¢ao inicial de instabilidade e vulnerabilidade. Desta
forma, entendo que a matéria-prima do movimento dangado ¢ composta também por doses de
imprevisibilidade.

Certamente, como foi trabalhado na proposta artistica aqui apresentada, nao ¢ necessario
que se abandonem as estruturas fixas de movimentos, mas que se permita ter liberdade dentro
delas. Liberdade de escutar a danga que o corpo estd dangando no instante presente. Uma liber-
dade que est4 associada a uma relacdo de intimidade e respeito com o corpo € o proprio mover.
Habitar a zona de indeterminacao ¢ aceita-la. Quanto existe de indeterminag¢dao em tudo que
acreditamos determinar e controlar? A incerteza pode nos assustar, pode gerar algum tipo de
incomodo. Este trabalho nos convida a sair da zona de conforto, mas compreendendo, momento

a momento, que isso pode ser uma experiéncia prazerosa. Creio que esta premissa basica que
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proponho no trabalho com a imaginacao na danga, de habitar a zona de indeterminacao, talvez
possa nos ajudar a pensar e trabalhar nossas dancas diarias, cotidianas e artisticas, nosso agir
na vida.

Que controle temos diante da precariedade de nossas vidas? A pandemia da covid-19 veio
nos lembrar disso de maneira brutal. Quantos parentes, amigos, conhecidos, desconhecidos ja
se foram até hoje em funcao desse virus? Em um estalar de dedos tudo muda. Na fugacidade
dos instantes e dos acontecimentos, tudo esta em transito, se transformando de forma veloz.
No bombardeio diario de informagdes, somos atravessados por diversas for¢as que nos afetam,
influenciando nossos processos organizacionais internos, a maneira como nos relacionamos co-
nosco mesmos ¢ o todo, logo, como agimos e interferimos no meio em que vivemos. Estamos
em constante entendimento e avaliacdo de nossas ideias, nossos pensamentos, sentimentos,
emogdes etc. A incerteza € o que temos, o que sempre tivemos, a nao ser pela certeza de que
nascemos e morremos. Somos seres transitorios no planeta Terra. Os transitos fazem parte da
nossa natureza, assim como da propria natureza de que somos parte.

Aceitar a transitoriedade existente em nds. Encarar nossa natureza imaginante como uma
poténcia viva e dindmica em nossas vidas. Uma poténcia de criagdo que nos move. Um movi-
mento que ¢ sentido na carne, e de forma bastante evidente no peso do corpo, na percepgao da
gravidade, nos virtuais/atuais que parecem vibrar por meio de equilibrios e desequilibrios, na
tonicidade dos musculos. Pude confirmar, nas experiéncias praticas de criagdo do experimento
Em espera, bem como no meu fazer docente, que esta proposta de trabalho tem como ponto de
partida a relagdo entre o exercicio da imaginagao e as percepgoes do peso e do espago, mais in-
terno e mais externo do corpo, abrindo caminho para as percepg¢des de tempo e fluéncia. E como
se nessa abordagem, de maneira bastante sutil, a énfase fosse colocada, inicialmente, nos fato-
res peso e espaco. Devemos lembrar que nos estudos de Laban, os quatro fatores atuam em suas
variagoes de intensidade e diferentes combinagdes, de maneira simultanea, com mais ou menos
evidéncia de cada um deles. Com base nesta investigagdo, entendo que a imaginacao pode ser
pensada como matéria virtual ativa que opera no corpo contribuindo para a vivéncia de diferen-
tes estados, estimulando o surgimento do movimento, do qué ¢ realizado, mas, sobretudo, do
como ¢ realizado, se fazendo visivel por meio da manifestagdo de cada fator de movimento. E
agindo também de forma semelhante a do proprio fator fluéncia, que integra os demais fatores
e atua na progressao do mover. Se o fator fluéncia pode ser relacionado as emogdes, posto que
faco associacdo entre imaginagao e fluéncia, entendo que imaginar seja um ato que carrega em

si 0 pensar, o sentir e o agir. A imaginacdo como e(mogdes) no corpo e do corpo.
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O caminho tomado nesta investiga¢do para a observagdo da relacdo dos fatores de mo-
vimento com a imaginagdo foi, principalmente, o da exploracdo de duas praticas que venho
hé alguns anos desenvolvendo em sala de aula com os estudantes: os exercicios que nomeio
performar-imagem e estrutura em fluxo. Exercicios fundamentados na utilizagdo de dispositi-
vos técnicos que se configuram por palavras-imagens que podem aparecer de formas isoladas
ou em sentencas. Os dispositivos sdo elaborados com o intuito de dinamizar a experiéncia da
imaginacao no corpo. Esses exercicios possibilitam, as pessoas que os experimentam, trilhar
um caminho do saber-sentir do corpo, na atitude de deixar ser, com atencao a atividade interna,
as micropercepgdes € macropercepgdes, na constatagdo da acdo dos fatores de movimento em
associacao ao exercicio imaginativo. Sao propostas que favorecem a experiéncia criativa e po-
tente do corpo dangante com base nas sensacdes corporeas, entre elas a de integracao.

Pude constatar na investigagdo pratica de criagdo artistica especificidades no trato com
os dispositivos que diferem das experiéncias coletivas em sala de aula. Como professora, na
conducdo dos trabalhos, sinto que ha espaco para uma flexibilizagdo dos dispositivos resul-
tante das relagdes vividas com os estudantes no exato momento das experimentagdes. Na con-
dugao verbal das propostas, utilizando os dispositivos previamente elaborados, ¢ estabelecido
um jogo no qual minha fala afeta e ¢ afetada pelos acontecimentos. Os dispositivos podem
entdo sofrer pequenos ajustes, sendo a eles agregadas novas imagens. Assim, outros rumos
podem ser tomados conforme as necessidades e as surpresas que o trabalho revela. A nocao de
liberdade dentro da estrutura também se aplica nesse caso; afinal, os dispositivos como foram
inicialmente criados sdo mantidos como referéncias e, a partir deles, dispositivos especificos
podem seguir em elaboragdo continua no ato. Logo, minha condi¢do de condutora ¢ também
de improvisadora, experienciando o exercicio da imaginacao a partir da relacdo com o outro e
com meu proprio corpo.

J& como bailarina criadora na experiéncia pratica desta pesquisa, sem a relagdo e o olhar
de fora de uma pessoa parceira/colaboradora, trata-se de outra perspectiva. Nao existe, portan-
to, um jogo de improvisacdo com palavras envolvendo, no proprio acontecimento dangado, a
recriacdo de dispositivos por meio de uma estimulacao verbal externa. Como também nao ha,
como artista, no ato da experiéncia, o exercicio mental de reformulagcdo da estrutura textual
dos dispositivos. Os dispositivos criados por mim se mantém na sua forma textual original.
Até porque, quando se estd em estado de danga, dentro dessa proposta, pouco se experimenta a
lembranga das palavras como palavras escritas. Podemos, inicialmente, lembrar desses dispo-

sitivos de forma literal, mas quase sempre trabalhamos diretamente com os registros que esses
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dispositivos deixaram no corpo, como a for¢a de agdo que as palavras carregam, como imagens
aleatorias, sequéncia de imagens, paisagens internas, associagcdes, memorias, sensagoes, sen-
timentos etc. Nao havendo uma pessoa condutora agindo em parceria, como testemunha e, de
certa forma, coautora, provocadora, a “(re)criacao dos dispositivos” se evidencia nas proprias
atualizag¢des de imagens no corpo. Em experiéncia, vivencio esse processo como bailarina-tes-
temunha-improvisadora. E, nesse caso, o papel de conducao se dilui no proprio fazer dangante,
de um Eu que olha e um Eu que faz sem distingdo, em comunhao.

As hipoteses introduzidas nesta dissertagao foram confirmadas. Sem davida, a palavra
mostrou-se dispositivo técnico importante no trabalho com a imaginagdo, com infinitas possi-
bilidades de articulagdes criativas. Foi possivel observar a influéncia que a imaginagdo exerce
no valor qualitativo dos movimentos, o que sugere um campo amplo de pesquisa a ser seguido
a partir deste recorte. E as suposi¢oes levantadas que dizem respeito ao fato de o trabalho com a
imaginacao favorecer a conexao de quem danca ao proprio movimento dangado e estar relacio-
nado a um estado especifico de presenga também se validaram. Acredito que as propostas prati-
cas que foram estudadas neste processo e apresentadas neste texto nos conduzem, enquanto cor-
pos dancantes em experiéncia, a estados diferenciados de atencgao e percepcao de nd6s mesmos
nos ambitos micro e macro do corpo, na vivéncia dos “entres”, nos transitos, no agenciamento
das diversas for¢as, na percep¢ao dos pontos de ancoragem das imagens no corpo e dos percur-
sos visiveis e invisiveis dos movimentos como acontecimentos. Do meu ponto de vista como
artista, no exercicio da imaginagdo como experiéncia corporal, sinto o corpo vibratil, vivencio
os fluxos energéticos oscilantes, e percorro variados estados. Uma experiéncia orquestrada, em
boa parte, por uma atencdo voltada para o instante presente. Sugere Eleonora Fabido que um
corpo hiperatento no presente torna-se permedvel. Como professora, ao observar os corpos dos
estudantes, dentro dessa proposta de trabalho, vejo que a maioria deles consegue atingir niveis
de atenc¢do que os conduzem a uma abertura do campo sensorio-perceptivo, propiciando maior
conexao com o proprio mover e com o ambiente. Entendo que isso acaba dilatando a percepgao
da propria presenca do corpo em diferentes estados. Como bailarina e docente, percebo que
se torna explicita a relagao existente entre o engajamento da pessoa que dancga e a proposta de
trabalho com a imaginagdo, algo que esta atrelado ao agenciamento das imagens-percepgdes-
-agdes nos espacos do corpo, com os estados especificos de presenga que se constroem nessa
experiéncia, incluida a relacdo com o espectador. Estados de presenca que, particularmente, me
interessam no fazer em danca.

Esta pesquisa acabou evidenciando, no enlace de minhas atuagdes profissionais, o valor
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desses fazeres em contaminag@o. Uma pratica ndo estd apartada da outra, excluida ou excluden-
te. Nossas agdes apresentam as marcas de nossas experiéncias. Por mais que disso tenhamos
conhecimento, o quanto olhamos ou de que forma olhamos para isso? Quem eu sou/estou como
artista e docente se elabora por meio de uma ampla rede de relagdes pessoais, socioculturais,
politicas e historicas, nos multiplos atravessamentos corpo-ambiente. Delimitando, porém, meu
olhar, percebo que minha pratica docente sé € possivel por quem eu sou e me descubro ser,
continuamente, como artista. E 0 meu ser artista também ¢é construido na sala de aula com os
estudantes. Sim, isso ¢ 6bvio! Nao falo nenhuma novidade; mas ¢ algo que me encanta e ainda
me surpreende constantemente mesmo na fase madura de vida em que me encontro.

Percebo que meu exercicio como professora se constrdi com base na consciéncia de mi-
nha propria condi¢do de aprendiz, entendendo que apesar das demandas e responsabilidades
do papel que exerco, sou, junto aos demais estudantes, mais uma atuante/participante das aulas
que ministro. E necessario estar no jogo, nas relagdes, na troca, contracenando, estabelecendo
parcerias e dangas diversas, de formas semelhantes aquelas que se dao nos chamados espagos
de atuacao e performance artistica. Os principios trabalhados na sala de aula sdo os mesmos que
buscamos desenvolver em cena: atengado, escuta, sensibilidade, disponibilidade, conectividade,
perceptividade, receptividade, capacidade de articulagdo de ideias e acdes, de agenciamento in-
terno de diversas forcas e outros tantos aspectos que poderiamos relacionar. Sinto que no exer-
cicio docente, como condutora e facilitadora de experiéncias no campo das artes, estou também
profundamente mergulhada nas experiéncias propostas. Um trabalho guiado ndo somente por
uma consciéncia racional, reflexiva, mas por uma consciéncia integral. S6 tenho condic¢des de
propor um trabalho com a imaginagdo, se sou atravessada por esse trabalho, na experiéncia da
imaginacao, sensivel as agdes das imagens no meu corpo. Em sala de aula, vivenciamos o exer-
cicio do sonho que se sonha junto. Um sonho que ¢ realidade, ¢ atual. Sdo virtuais/atuais que
se fazem sentir e ver nos movimentos corporais. Movimentos dangados como expressdes dos
corpos, como suas proprias falas. Falas que traduzem as paisagens que habitam cada corpo, tao
unicas, particulares. E, ao mesmo tempo, também coletivas.

Entendo o exercicio docente em danga como um trabalho de criagdo artistica. Fazemos
arte em sala de aula, colaboramos para a ativagdo de estados de danga, de estados de arte. Ati-
vamos em n6s mesmos esses estados. Talvez seja possivel adequar a fala de Renato Ferracini a
pratica docente, uma fala que revela um pensamento que muitos compartilham nas artes céni-
cas, que se refere ao fato de fazermos algo para ou com o publico. Cabe pensar se o que fazemos

em sala de aula, fazemos para os estudantes ou com os estudantes. Certamente, o fazer para os
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estudantes faz parte do exercicio pedagogico quando reconhecemos, entre outros aspectos, todo
o trabalho que envolve a preparagdao de uma aula. Entendo, todavia, que dar aula ¢ se colocar
em processo de criagdo e em relagio. E estar em contato com os constantes agenciamentos
internos e as articulagdes de agdes, no aqui e agora do jogo de relagdes que se estabelece. E se
manter permedvel, na troca com os estudantes, com abertura as incertezas, ao ndo saber e ao
encantamento pelo inesperado. E entender a importancia da relagio cinestésica que se estabe-
lece no processo de comunicagdo do grupo, na mobilizacdo dos corpos vibrateis. E, de fato,
enquanto docentes, reconhecer a importancia de nos compreender e nos disponibilizar como
corpos em experiéncia.

Nesta pesquisa, o cruzamento de minhas vivéncias anteriores como bailarina, atriz e pro-
fessora, e as investigacdes do processo de criacdo do experimento artistico Em espera me con-
duziram a um caminho metodoldgico no qual pistas de trabalho com a imaginacao na danca
comegaram a ser detalhadas nesta dissertagdo. Espero que os caminhos que foram aqui apre-
sentados venham a colaborar com artistas e professores em suas praticas. E assim, quem sabe,
fazeres sejam repensados, corpos ganhem autonomia em seus processos € se abram a novas
descobertas.

Ao me encaminhar para as linhas finais desta dissertacdo expresso meu sincero desejo
de que o contetido desta pesquisa venha a contribuir para novos olhares sobre a imaginacao na
danca, menos estigmatizados e mais conscientes do infindavel campo de estudo que representa.
Que seja um estimulo a busca por niveis mais profundos de compreensao, para o desenvolvi-
mento de abordagens mais sensiveis e cuidadosas, que venham a favorecer o saber-sentir da
imaginagao encarnada no corpo dancante e colaborar na formacao de artistas e nos processos de
criacdo artistica e académica ndo somente no campo da danga, mas nas artes cénicas em geral.
Os caminhos iniciais percorridos nesta pesquisa me permitem vislumbrar um panorama amplo
de estudo, no qual intenciono seguir investigando em minha vida académica.

Creio que como artistas estamos propicios a perceber os espagos da arte e da vida como
um territorio nico. Como gosto de pensar: poténcias de vida, matérias virtuais amalgamadas.
Nos ultimos meses, uma frase tem ocupado os meus pensamentos: viver em estado de arte,
fazer arte no experienciar da vida. O que, porém, isso pode significar para cada um de n6s? A
vida cotidiana que tanto inspira o fazer em arte, como pode ser vivida em sua poténcia de arte?
Seria isso possivel? O quanto vivemos nossas vidas em um fazer automatico, algo que normal-
mente procuramos evitar em nossas praticas artisticas? Sera, afinal, que um certo automatismo

acaba sendo inevitavel, pelo tanto que estamos submersos no frenético mundo de informagdes,
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pela pressdo por producdo que nos leva a um fazer compulsivo, pela conquista do nosso proprio
sustento, pela nossa propria sobrevivéncia? Um dos alertas que esta pandemia nos trouxe ¢ a
necessidade de desacelerar, parar, escutar, olhar para dentro e para o outro, e para o que esta-
mos fazendo com nossas vidas € o mundo. E, assim, reavaliar nossas agdes. Com a pandemia, a
natureza parece gritar que nds somos o problema e que somente de nds pode vir a solucdo. Para
que esse grito da natureza ecoe em nods e, de fato, nos mobilize em novos modos de agao, preci-
samos também ter espagos de ressonancia em nossos corpos. NOs temos essa escolha. Temos a
chance de decidir por essa abertura intima e pessoal. Precisamos nos silenciar para ouvir nossos
corpos, nossa natureza e as falas/os movimentos que nascem do siléncio.

Penso que o exercicio artistico pode ser um meio de aprender a viver a vida em estado de
arte. A primeira vista, isso pode soar um tanto poético e até ingénuo diante da realidade violenta
e cadtica que estamos vivendo, que nos impode a condi¢do de urgéncia, de atitude em prol de
mudangas. Creio, contudo, que esse estado de arte ndo exclui a consciéncia da realidade vivida
e nem nossa capacidade de agdo. A arte nao tem um papel anestesiante; ela nos inquieta, nos
desestabiliza, nos move. Entendo um corpo em estado de arte como um corpo poroso, sensivel,
disponivel e com capacidade de escuta. Um corpo disposto a afetar-se e a agir com e a partir
desses afetos. Justamente um estado em que a imaginacao pode ser vivenciada como agao ins-
crita no corpo e escrita pelo corpo. E, sim, como poesia corpdrea! A imaginagdo como constru-
¢do que se da nas relagdes corpo/mente/ambiente. Penso que a proposta desta pesquisa oferece
um caminho possivel de trabalho pessoal e artistico via o autoconhecimento. Acredito que, ao
nos dar a oportunidade de viver a imaginacdo na danca conforme as bases de entendimento que
este estudo oferece, talvez venhamos a entrar em contato, em varios niveis de experiéncia, com
nosso potencial criativo e transformador ndo apenas no fazer artistico, mas em nosso dia a dia.
Se considerarmos a imagina¢ao como parte integrante do nosso corpo, podemos compreendé-la
como a¢do mobilizadora de modos mais saudaveis e construtivos de ser, estar e criar no mundo.

Proponho, entdo, que deixemos a imaginacao dancar!
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