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RESUMO

Esta dissertacdo investiga a possibilidade de uma imagem interna do movimento dangado,
em processos do corpo que prescindam da autorizag¢do ou validacdo de um olhar de fora.
A motivagdo surge de uma inquietacdo em relagdo as formas preexistentes e imagens
externas que servem de modelo ao dancarino em sua aprendizagem. A reflexdo se inicia
em uma exploragao tatil do corpo, de natureza proprioceptiva a partir da emergéncia do
movimento, dos acionamentos invisiveis que o preparam, na busca de uma dan¢a de
dentro, oculta, que percorre trajetos imaginarios tendo a escuta como simbolo, dadas as
suas caracteristicas de receptividade e direcionalidade irrestritas. Essa investigacdo se da
tanto em um viés tedrico quanto pratico, através de experimentagdes com diferentes
meios, como a fotografia, o video e a cena. O conjunto de experimentos desta pesquisa
teve a cegueira e a errancia como principios orientadores de uma exploragdo cartografica
do corpo em movimento. Partindo do conceito de consciéncia do movimento
desenvolvido por Angel e Klauss Vianna, atravessado pelo pensamento do filésofo José
Gil, a escrita se deu como prolongamento do gesto que, por sua vez, foi caracterizado por

um sentido de porosidade entre externo e interno; corpo e espago; danga e pensamento.

Palavras-chave: Movimento Dangado; Imagem Interna; Artes Visuais; Errancia; Angel e

Klauss Vianna; José Gil.



ABSTRACT

This dissertation investigates the possibility of an internal image of the dancing motion,
independent of the authorization or validation from an outside view. The motivation stems
from an uneasiness in relation to preexisting forms and external images that serve as
models in their learning process. The research begins with a tactile exploration of the
body, from a proprioceptive perspective, from the emergence of the movement, the
invisible drives that prepare it, in search of a dance within, hidden, which runs imaginary
paths with listening as a symbol, given to it’s characteristics of receptivity and
unrestricted directionality. This research takes both a theoretical and practical bias,
through experiments with different media such as photography, video and the scene. The
set of experiments in this study had blindness and errorness as guiding principles of a
cartographic exploration of the moving body. Based on the concept of movement
awareness developed by Angel and Klauss Vianna, crossed by the thought of the
philosopher José Gil, the writing itself was an extension of the gesture that, in turn, was
characterized by a sense of porosity between external and internal, body and space; dance

and thinking.

Key-words: Dance Movement; Internal Image; Visual Arts; Errorness; Angel and Klauss

Vianna; José Gil.
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corpo imaginado

imaginando tracados que nao se fixam espacos
transparentes paisagens acreas linhas imaginarias a
linha hesita danga e percorre o siléncio da alma em
um instante qualquer e brincando de cisne imagina o
som do lago que nasce na nota empurrada pelo dedo
fazendo-o vibrar nao-lugares presenca palida o avesso
do corpo um espaco sem latitude maleavel esburacado
poroso esqueco o movimento que acabo de fazer

danca dos ossos superficies invisiveis visualidade
efémera linha no corpo outra um barco no oceano
errante corrente do movimento a palavra acena forma
breve imaginario esqueleto animado imagens mentais
topografias imaginarias arquitetura do corpo linhas
moveis pele que habito o siléncio que fala tudo
passaros nuvens ventadas pelo pensamento quase
auséncia o meu corpo ¢ uma nebulosa alma silenciosa
pele estrelada tudo nuvens um caminhar silencioso o
oco do corpo silencia a alma o som da pele nods
invisiveis olhos de dentro alma dangante

esfarelar-se ausente musculatura da alma mergulho no
meu corpo cheio de tanto danco com a minha solidao
equilibrio precario derramo a cera da carne linhas
errantes imaginando a casa imaginada linhas na
iminéncia de desaparecer instante privilegiado do meu
olhar auséncia da forma

escuridao do corpo
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Esta inteira em seus olhos fechados, e sozinha com sua alma, no seio de alguma intima atengdo.
Ela se sente transformar em algum acontecimento.
Paul Valéry

O meu avesso é mais visivel que um poste.
Manoel de Barros
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LINHAS INICIAIS —

A pesquisa expressa neste texto nao pretende estabelecer um método ou uma forma unica
de se pensar o movimento de danga. A prdpria escrita, seu conteido e forma, gesto e
grafia, serve aqui como prolongamento de uma danga de natureza errétil, irrefletida que,
em esséncia, escapa a qualquer tentativa de definicdo. A confluéncia dessas instincias,

danca e escrita, se da no ato puro do tragado, gesto cego, desprovido de antecipagao.

Desenvolver uma pesquisa que tenha a danga como foco em um programa de pds-
graduacdo em artes visuais foi e tem sido um desafio que, problematizando-a, tem
impulsionado e irrigado de sentido essa investigagdo. A principio, a exploragdo de um
espacgo interno do corpo me afastava da propria ideia da visualidade, ao considerar a
imagem como algo externo ao corpo. A motivacdo para uma investigacdo em busca de
uma imagem interna do movimento veio, inicialmente, de uma inquieta¢do em relacdo as
formas preexistentes ou imagens externas que servem de modelo, muitas vezes impostas
ao dangarino na sua aprendizagem em danga. Como reacdo a esse modelo, recorri a
instdncia primeira no processo de criagdo de imagens, a imaginagdo, € como essa
instancia poderia ser geradora de novos espagos para o corpo e de outras motivagdes para

que estes fossem explorados e percorridos.

As experimentacdes, os textos e materiais imagéticos originados na pesquisa O Corpo
Imaginado: em busca de uma cartografia do espaco interior me conduziram a uma
estrutura na qual o factual e o ficcional permearam-se um ao outro. Como em uma banda
de Mdebius', o que é perceptivel e o que ¢ imaginado estabelecem uma conjuntura de
enlace onde um expde, manipula e desdobra o outro sem que haja uma separacdo entre
eles. Tracados de uma escrita em movimento, com fios, tragos, riscos de uma danga que

se desdobra no pensamento e no movimento, em uma via de mao dupla.

1 o 1. P " A~ ~ o qs

Banda ou fita de Moebius foi criada pelo matematico e astronomo alemio August F. Moebius. Na forma
de um oito torcido, a banda se caracteriza como uma superficie ndo orientavel, sem frente nem costas, que
por sua constituigdo faz a ligagdo entre dentro e fora, externo e interno, sem interrup¢éo.
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Essas acepgdes, que remetem a superficie visivel do movimento dangado, tem
possibilitado inclusive o estabelecimento de notagdes coreograficas, como a de Rudolf
Laban. No entanto, o entrelace dos tragados do movimento com o da escrita expande o
conceito de linha aos limites de suas significa¢des, ora como fio que percorre e costura
linhas do corpo com outras, invisiveis, ora tornadas visiveis pelos meios utilizados nos
experimentos. A palavra linha, pensada na abrangéncia de suas significa¢des, esta sendo
usada aqui como fio que percorre e costura os segmentos dessa estrutura e, sem
desconsiderar a sua acepcao literal, expande esse conceito para o campo da abstracgdo,

costurando as linhas do corpo com outras, construidas pelo imaginario.

A pesquisa O Corpo Imaginado foi impulsionada pelo pensamento do filésofo portugués
José Gil, que reflete a respeito do espaco interior, virtual, do corpo do bailarino. Em seu
livro Movimento Total (2001), Gil investiga de forma minuciosa a instancia perceptiva do
corpo do bailarino no processo de constru¢do coreografica, a partir de criadores como
Steve Paxton, Merce Cunningham, Pina Bausch, entre outros. Em uma perspectiva
filosofica, Gil inaugura uma nova forma de se pensar o corpo e a origem do movimento
dangado, como uma extensdo das estruturas do pensamento que decorrem da consciéncia
do movimento. O pensamento de Angel e Klauss Vianna atravessa a pesquisa pela
formulac¢do do conceito de consciéncia do movimento, do qual eles foram pioneiros no
Brasil, difundido nos ambientes pedagdgicos que constituiram a minha formagdo na
danca. Angel, que da continuidade a esse pensamento, se arrisca na vida e na arte como
uma desbravadora de mundos. Esses modos de acdo, muito particulares, irradiam um
novo paradigma do corpo que, partindo da consciéncia, conjuga-o ao pensamento € ao

mundo.

A metodologia aplicada nessa pesquisa ¢ inspirada na cartografia como modo operante e
se apoia em alguns autores que se utilizaram dela para o desenvolvimento de suas

investigagdes, seja na area das artes ou mesmo da psicanalise.
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Hoédos-meta’:

Sendo tarefa do cartografo dar lingua para afetos que pedem
passagem, dele se espera basicamente que esteja mergulhado nas
intensidades de seu tempo e que, atento as linguagens que
encontra, devore as que lhe parecem elementos possiveis para a
composi¢do das cartografias que se fazem necessarias. O
cartografo é, antes de tudo, um antropofago.

Suely Rolnik

O processo metodologico para essa pesquisa tem se dado a partir de estratégias inspiradas
em um sentido de porosidade entre o interno e o externo. Nesse caso, o interno pode ser
traduzido como consciéncia corporal mas também como fantasia, imaginacdo ou fic¢ao. O
externo ¢ o pensamento tornado movimento, 0 espago, 0 corpo no espago. Dadas essas
duas instancias, instaura-se uma porosidade entre elas, em um transito livre, sem
cerimdnia. A propria viagem no corpo, nesse viés poroso, produz o corpo da palavra. Um
corpo-passagem que transpira e inspira, que danga e ¢ dancado, que sopra o ar que escorre
pelo seu interior a0 mesmo tempo que se deixa levar pelo vento que ele mesmo produz
quando ganha o espaco. A danca se dando no “entre do corpo” que, como uma esponja,

vaza pelos dois lados: interno e externo em um processo de amalgamento.

O corpo faz passar o0 movimento e estabelece, desse modo, uma permeabilidade fluida
que, mais do que o gesto, guarda suas forgas, os seus trajetos € ndo mais a forma que o
inaugura. O corpo ja ndo ¢ mais suporte da danga mas ele a deixa passar, numa travessia
que se multiplica indeterminadamente. O corpo se torna um campo de forcas que
vivencia o combate sem, contudo, brigar com as linhas que dele surgem e se ramificam
em todas as direcdes, ndo s6 de baixo, de cima, mas também dos lados, de dentro ¢ de
direcdes sem nome. As forgas o atravessam e resta-lhe utiliza-las ou ndo. O movimento
ndo cessa. Do combate dessas for¢as nasce o gesto, sem pai nem made, sem origem e,
portanto, sem passado. Nao sabemos de onde ele veio, quando nasceu, ndo temos o seu

comeco. E um gesto que por ndo ter passado também ndo se direciona a um futuro, ele “¢”

? Trata-se aqui da reversio da palavra método como proposta no método cartografico de pesquisa-
intervengdo proposta por Eduardo Passos e Regina Benevides. Ndo mais um caminhar para alcangar metas
prefixadas (metd-hodos), mas o primado do caminhar que traga, no percurso, suas metas. Meta (reflexdo,
raciocinio, verdade) + hodos (caminho, dire¢do). PASSOS, KASTRUP, ESCOSSIA, 2012, p- 17.
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e, no presente, promove o ato: AGIR-DANCA.

Os experimentos em video, foto, desenho e cena sdo, como a escrita, prolongamento dessa
danga. Filmo sem nunca ter filmado, fotografo sem nunca ter fotografado, desenho sem
nunca ter desenhado e imagino uma danca que nunca dancei. A danca que alimenta a
palavra, que inspira a fala, gravada pelo celular no carro, que aspira o Borges, que aspira o
sonho, que filma o corpo olhando o mundo. As diferentes naturezas dessas
experimentacdes tem me possibilitado percorrer caminhos imprevisiveis e em constante
propagacdo, sem que eu tenha regras de antemdo a serem aplicadas. Além disso, venho
colhendo todo e qualquer material residual desses experimentos, seja por escritos do
processo de criagdo, por imagens precarias, por devaneios, por movimentos do
pensamento e, também, por fabulacdes. Desse modo, as diversas experiéncias em moldar
essas matérias t€ém realimentado o préprio contetido da pesquisa. Um mapa que se faz e
modifica ao longo do processo criativo, como uma viagem sem rumo. O caminho como
fim e a invencao de pontes (reais ou imagindrias) para sua propria travessia. Suely Rolnik,
em seu livro Cartografia Sentimental, expde a ideia da cartografia para os geodgrafos
“como um desenho que acompanha e se faz a0 mesmo tempo que os movimentos de

transformacgdo da paisagem”. (ROLNIK, 2011, p. 23)

Observando as transformagdes das paisagens, percebo que os modos cartograficos
pensados como metodologia tém forte parentesco com essa pesquisa que, no conjunto de
acdes expresso nos experimentos € na escrita, deriva-se em tragados de linhas no espago
do corpo, que (des)constroem a danga e o texto. O mapa que o corpo constroi,

(des)constroi o corpo do texto.
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OLHANDO O CORPO IMAGINADO -

Se a consciéncia pode viajar no interior do corpo, é com o fim de construir um
mapa desse espago interno. Ndo como um espelho que reflete uma paisagem,
mas como uma topografia dos trajetos e dos lugares da energia. S6 esse mapa
permite ao bailarino orientar os seus movimentos sem ter de os vigiar do
exterior (como na aprendizagem do ballet, diante do espelho), como eles se
orientassem por si proprios. Assim, o bailarino tem necessidade de ter mais do
que uma consciéncia exterior do seu corpo, tem dele uma consciéncia “do
interior”.

JOSE GIL

Onde se produz o movimento? O que precede a acdo do movimento dangado € mesmo os
acionamentos invisiveis que o preparam? Seria possivel pensar em um espaco interno do
corpo, tal qual nos sugere Gil? Seria possivel pensa-lo como um espacgo ficcional? Existe
uma fronteira entre o movimento conscientemente percebido e 0 movimento imaginado?
De que modo tornar possivel a criagdo de uma danga de dentro, oculta e que percorre
trajetos imaginarios, tal qual uma jornada dentro do préprio corpo? De que modo produzir
uma danc¢a em que a visdo ndo seja mais o guia, tendo a escuta como simbolo, dadas as
suas caracteristicas de receptividade e direcionalidade irrestritas? Podemos pensar em

uma escuta corporal?

Essa pesquisa ¢ impulsionada pela necessidade de entendimento da minha préatica pessoal
na danca, de modo a desdobrar em uma investigacdo teorico-pratica procedimentos e
processos que ja se ddo tanto no dmbito da pesquisa coreografica quanto da atividade
docente, em aulas de técnica e criagdo que venho desenvolvendo nos ultimos anos. Ao
mesmo tempo, mais do que simplesmente acender luzes sobre o que estd oculto, o desejo
¢ o de investigar os processos que levam a formula¢do de uma imagem interna do
movimento. Esse desejo pressupde, necessariamente, a possibilidade de um movimento
dancado que prescinda da autorizagdo ou validagdo de um olhar de fora, como na
aprendizagem do ballet, diante do espelho (GIL, 2001, pg. 132). O meu interesse ao
propor essa reflexdo ¢ o de buscar motivagdes para que o movimento dangado se dé sem a
necessidade de identificagdo com uma imagem externa, que lhe sirva de modelo. Trata-se

de pensar uma danga que ndo esteja subordinada ao olhar externo como desencadeador da
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producio do movimento mas “tragando um caminho de dentro para fora’, em sintonia
com o de fora para dentro e com o de dentro para dentro, criando, assim, uma rede de
percepgoes”. (MILLER, 2007, pg.18). Pode-se dizer que esse processo de construgdo do
movimento ¢ analogo ao que se refere o filosofo francés Jules Michelet quando descreve a

construc¢ao do ninho do péssaro:

A casa construida pelo corpo, para o corpo, assumindo sua forma
pelo interior, como uma concha, em uma intimidade que trabalha
fisicamente. E o interior do ninho que impée a sua forma. No
interior, o instrumento que impoe ao ninho a forma circular ndo é
sendo o corpo do passaro. (MICHELET apud BACHELARD, 2008,
p.113)

O conceito de consciéncia do movimento, tal qual formulado por Klauss, Angel e Rainer
Vianna (Escola Vianna)*, propde um estudo do corpo que parte da sua percepgio interna,
das estruturas que o integram e irradia na dire¢do de sua inser¢cdo no mundo que o cerca.
Conforme proposto por Jussara Miller na citagdo acima, esse conceito ¢ constituido por

essas trés instancias de relacdo entre o dentro e o fora, num entrelace fluido e permanente.

A fabulagdo de um espago interno do corpo, a fantasia de percorrer esses espagos, 0 jorro
de paisagens inéditas e de trajetos nunca trilhados, despertam uma outra modalidade do
olhar: um olhar para dentro. Para tratar desse olhar, que se expande para o corpo inteiro,
me apoiarei, portanto, nas trés instancias referidas por Miller: uma danca de dentro para

dentro, uma danca de dentro para fora e uma danga de fora para dentro.

3 . [ . .
No corpo, tal como formulado nessa pesquisa, ja ndo se poderia falar propriamente de um dentro e de um
fora dicotdmicos, sendo como um paradoxo, que sera apresentado mais a frente nesse texto.

* Atualmente esse pensamento ja é referido como Escola Vianna pela propria Angel, no prefacio do livro
“Qual € o corpo que danga” de Jussara Miller. Nessa pesquisa o intuito € o de focar na pratica da propria
Angel, apesar desta ser apoiada no lastro de uma pesquisa que teve surgimento com ela e Klauss Vianna e,
posteriormente, desenvolvida com a contribuigdo de seu filho Rainer.
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De dentro para dentro — A propriocep¢iao

O significado habitual do termo propriocepgdo, é o conhecimento que
temos dos movimentos de nosso proprio corpo no contexto. Eu o traduzo
por "sentimento de si" pois sem essa sensibilidade particular os outros
sentidos ndo poderiam funcionar em referéncia a um si constante. Como
para o trem que se pde em movimento em frente ao nosso, nao

conseguimos saber se é o contexto ou nos mesmos o que se move.
HUBERT GODARD

Se estou de olhos fechados e percebo a tensdo do meu ombro direito consigo relaxa-lo,
liberando a sua musculatura. Sou, portanto, capaz de localizar essa tensdo e em seguida
dissolvé-la, sem a necessidade de olhar. Isso s6 € possivel porque construimos uma
imagem corporal propria, formulada a partir de uma percep¢ao do que ¢ interno, sem a
utilizagdo da visdo. O que define inicialmente essa percepcao interna do corpo ¢ a ideia de
propriocepcao criada por Charles Sherrington. A propriocep¢do ¢ o termo utilizado por
Sherrington para definir a capacidade de reconhecer a localizacdo espacial do corpo, a sua
posicdo e a sua orientacdo, a forca exercida pelos musculos e a posi¢do de cada parte do

corpo em relagdo as demais, sem o auxilio da visdo.

O estudo que parte da auto observacdo, da disponibilidade de “escutar” e perceber o
préprio corpo proprioceptivamente, define inicialmente o que chamamos de consciéncia
corporal’. Esse trabalho cria no bailarino um estado de vigilancia constante sem que haja
uma preocupacdo com a forma externa do que ele vai produzir. José¢ Gil afirma que “A
consciéncia de si deve deixar de ver o corpo do exterior, e tornar-se uma consciéncia do
corpo” (GIL, 2001, p. 159). Klauss Vianna, refletindo acerca da forma do movimento no

corpo do dangarino, acrescenta:

> O conceito de consciéncia corporal ¢ utilizado por diversas técnicas de educagdio somatica como:
Feldenkrais, Eutonia, Ginastica Holistica, entre outras. Klauss ¢ Angel Vianna criaram e desenvolveram os
conceitos de consciéncia e expressdo corporal de forma pioneira no Brasil, em ambientes pedagdgicos com
os quais tive o privilégio de conviver nos ltimos 20 anos. Essa forma de pensar o corpo, tem reverberado
em diversos campos relacionados a corporeidade. Sua abrangéncia inclui desde pesquisas artisticas e
tedricas no teatro e na danga, até trabalhos de natureza somatica, no ambito da terapia e da recuperagéo
motora.
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Observei, de inicio, a posicio do dedo anular nas pinturas
renascentistas e fiquei fascinado com a relag¢do entre esses desenhos e a
postura exigida para as mdos no balé: em ambos os casos, a certeza de
que o movimento parte de dentro e ndo pode, jamais, ser apenas forma.
Vejamos: quando vocé aperta o dedo anular para dentro sente todo o
brago reagir e é por isso que a mdo tem essa postura no bale cldssico.
O problema é que professores e bailarinos repetem apenas a forma e
isso ndo leva a nada. O processo deveria ser o oposto: a forma surgir
como consequéncia do trabalho. (VIANNA apud NEVES, 2008, pg.
49)

A consciéncia do corpo visa, através da percepcdo do alinhamento e direcionamento
Osseo, das articulagdes pensadas como dobraduras, dos espagos articulares, suas
mobilidades e alavancas, o acionamento das musculaturas necessarias para um
determinado gesto otimizando, assim, o movimento corporal. Na perspectiva da
consciéncia corporal desenvolvida pela Escola Vianna, o corpo fabrica o movimento de
uma maneira em que exterior e interior se fundem e a isso Klauss Vianna atribui o

equilibrio do corpo, em harmonia com o espaco que o cerca:

Existe um espago interior, emocional, mental, psicologico, e um
espago exterior, que é onde se manifesta a dinamica do corpo. A
sensag¢do de equilibrio corresponde ao momento ou aos
momentos em que descobrimos uma maneira harmonica de
utilizacdo do espago, em que equilibrio interior e exterior ndo se

diferenciam mais. (VIANNA, 1990, p.106)

Desde o nascimento, incluido o momento do parto, o bebé busca a forma mais direta e
energeticamente adequada de se mover. Nao ¢ a toa que alguns métodos corporais de
educagdo somatica se utilizam do movimento do recém nascido e da crianga, para
elaborarem os seus fundamentos basicos. No crescimento e desenvolvimento motor,
diminuimos consideravelmente a forma otimizada de nos movermos, em funcdo de
medos, traumas, vicios posturais e de outros aspectos opressivos da vida cotidiana. Na
vida adulta precisamos, entdo, reaprender esses modos, de tal maneira a podermos nos
reequilibrar energeticamente, com mobilidades inerentes ao nosso proprio corpo. E ¢
exatamente nesse lugar, da ativagdo da consciéncia do movimento, que o corpo aciona
mecanismos proprioceptivos de auto escuta e cria uma relacdo permedvel com a escuta

externa, do corpo em conexao com o espaco supostamente exterior, formando uma rede
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de percepcdes, sem distingdo entre o externo e o interno ou como diz Klauss: “a forma,
repito, € consequéncia: sdo espacos internos que devem criar o movimento de cada um”

(VIANNA apud NEVES, 2008, pg. 50).

A agdo proprioceptiva tem menor parentesco com a visdo do que com a escuta por suas
caracteristicas de receptividade e direcionalidade irrestritas. A escuta corporal se
aproxima, também, do sentido do tato. O ato de escutar pode ser pensado como uma
espécie de tato, na medida em que a pele registra e se flexiona pela acdo de uma pressao,
da mesma forma que o som do mundo pressiona a delicada pelicula do timpano. O tato da
escuta corporal nutre-se do deslize da pele sobre ossos, musculos, ligamentos e 6rgdos e,

simultaneamente, do espaco ao redor do corpo.

E importante lembrar que o sentido pelo qual recebemos as sensac¢oes
de contato e de pressdo ndo se reduzem as mdos, mas Sim ao corpo
todo, despertando a pele do corpo todo — distinguindo também o contato
dos diferentes tecidos da roupa, a pressdo dos eldsticos, e, assim a
atengdo se amplia para o corpo inteiro com sua tridimensionalidade. A
pele ganha vida. (MILLER, 2007, pg. 60)
Entender o movimento no corpo ndo parece ser atributo do sentido da visdo, apesar de
termos, instintivamente, a necessidade de ver para, s6 entdo, confiarmos nesta
compreensdo. O trabalho de conscientizacdo do movimento pressupde que a investigagao
do corpo ndo se inicia necessariamente de olhos abertos, o que indica que o entendimento
do corpo passa por uma percep¢do mais abrangente. Tanto na danca quanto em disciplinas
da educacdo somatica utiliza-se o conceito de propriocepcdo, referido acima, como
aprofundamento no entendimento das potencialidades e limitacdes do corpo, que podem
subsidiar ndo s6 o movimento dangado como também os processos de reabilitagdo
motora. Em uma perspectiva proprioceptiva, a supressdo do sentido da visdo aguga a

percepcao pelos demais sentidos do corpo, contribuindo para uma apropriagdo mais

abrangente e profunda do movimento.

O simples ato de deitar no chdo de forma consciente e relaxada, percebendo os apoios®,

os pontos do corpo que tocam o solo, também o esqueleto e suas dobraduras, os musculos

6 . A . .
Um dos conceitos da consciéncia do movimento tal como formulada pela Escola Vianna.
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e suas tensdes, j& nos possibilita transitar por espagos do corpo normalmente ndo
visitados. Se pressionarmos a cabeca contra o chdo por alguns segundos e, em seguida,
relaxarmos, depois 0 meio das costas no mesmo procedimento, depois o sacro, depois os
cotovelos e assim por diante, perceberemos, apds algum tempo, a diferenca em nossos
apoios. Nesse momento a percep¢do de cada parte estard mais agucada e serd possivel
localiza-las através de uma visualizagdo interna. Esse refinamento da percepg¢do interna

favorece um maior controle’ do proprio tonus muscular.

O tonus muscular € o estado de tensdo elastica de um musculo em repouso, que possibilita
que o corpo se mantenha de pé, na vertical, independente do movimento. Pode-se ter
maior ou menor tonus em cada musculo do corpo. A Eutonia ¢ uma técnica de educagdo
somatica criada por Gerda Alexander que aprofunda a questdo do equilibrio do tonus
muscular, a equalizacdo harmoénica das diversas tensdes que existem no corpo. Para
Gerda: “a agdo sobre o tonus se obtém, a principio, dirigindo a aten¢do para determinadas
partes do corpo, para seu volume, seu espago interior, para a pele, os tecidos, os 6rgaos, o

esqueleto e o espago interior dos 0ssos.” (ALEXANDER, 1983, pg. 14).

Angel Vianna também se utiliza do conceito de equilibrio do tonus muscular em seu
trabalho quando propde “baixar o grau de tensdo até o ponto 6timo de equilibrio do tonus,
para depois comecar a movimentacdo” (RAMOS, 2007, pg. 27). Angel costuma iniciar
suas aulas sugerindo que seus alunos deitem no chao, favorecendo assim, a soltura das
tensdes que se cristalizam nos musculos, muitas vezes ocasionadas por estresse do dia-a-
dia ou por excesso de atividades de certos grupamentos musculares. Através de objetos
como bolinhas, tocos de bambu e espumas, Angel propde o contato de partes do corpo
com esses materiais com o fim de auxiliar na dissolu¢dao de suas tensdes. Colocar um
toco de bambu em um dos lados das costas, precisamente entre a escapula e a coluna, por
alguns minutos, na tentativa de entregar o peso do corpo a esse objeto, ¢ um exercicio de
enorme valor para a musculatura envolvida nessa regido do corpo. Desse modo, a

musculatura das costas, sacrificada por uma ma postura ou um carregamento excessivo de

7 . . . A
Cabe ressaltar que a palavra controle na Eutonia esta associada a um grau de consciéncia da forca e do
relaxamento do musculo.
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peso, se reequilibra e o corpo se redimensiona na sua relagdo com o espago. A relacdo do
objeto ou do solo com a pele desencadeia um processo de relaxamento do musculo que

podemos atribuir a expansao do nivel perceptivo que o corpo pode alcangar.

Nesse sentido, o equilibrio do tonus ressalta a percep¢ao dos volumes internos e externos
do corpo provocando uma maior sensibilizacdo de toda arquitetura moével, que ¢ o proprio
esqueleto e suas articulacdes. A ossatura, nesse caso, ndo ¢ considerada matéria
inanimada, inerte, subordinada a agdo protagonista da musculatura mas instancia do
pensamento geradora do movimento que, alojado em cada uma de suas partes

constituintes, da origem a um corpo pensante ou corpo-pensamento.

Os modos como o pensamento de Angel opera sobre o corpo sdo abrangentes no que
dizem respeito a sensibilizagdo do corpo em uma busca explorativa da consciéncia do
movimento e do seu devir Unico, acolhendo os seus limites e suas virtudes sem distingao,
aliadas a plena receptividade e porosidade ao mundo que o cerca. Essa investigacdo se
expande para além do corpo organico, em linhas de for¢a que o atravessam e se irradiam
do seu movimento. Klauss Vianna ressalta que “o esqueleto ¢ um triunfo mecéanico da
natureza: as linhas de for¢a atravessam os 0ssos € a sensacao esta neles. A maquina viva
anda.” (VIANNA, 1990, pg 95) Com isso, Klauss afirma a poténcia do corpo como uma
arquitetura mével e em constante transformacdo. O campo de forgas formado por essas
linhas imaginarias provoca um borramento do dentro e do fora do corpo, levando-o a um
transito incessante entre este € 0 espago, assim como entre 0 pensamento € 0 movimento.
O conceito de consciéncia corporal nessa pesquisa assume, entretanto, um carater
expandido, como ponto de partida para a constru¢do de uma interface entre o real e o
ficcional no corpo e na danca. A tentativa de adentrar, enquanto se danga, os espacos
internos do corpo, visualizando a seu modo a sua arquitetura moével, levam a uma
abstragdo do movimento®, ultrapassando a fronteira do que se pode perceber na diregdo do

que se pode imaginar.

8 . . . . ~
Entende-se aqui o movimento desvinculado de usos e significagdes.
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De dentro para fora — da propriocep¢io a imaginacio

Se partirmos da consciéncia corporal como uma investigagdo de natureza proprioceptiva
que se direciona a uma exploragdo e ao mapeamento do territério interno do corpo, o
cruzamento da fronteira do que ¢ conscientemente percebido pode nos levar rumo ao
territorio da imaginacdo do movimento. Refletindo sobre a génese da imaginacdo Vilém
Flusser, filosofo tcheco-brasileiro, refere-se ao gesto inaugural da cria¢do de imagens.
Como exemplo ele se utiliza das imagens de cavalo desenhadas na gruta de Peche Merle,
ressaltando o gesto de distanciamento, abstrato, na configura¢do da imagem do cavalo, em

um deslocamento do exterior para o interior:

Para fazer a imagem de um cavalo é preciso, de algum modo, que
se volte ao mesmo tempo para si mesmo.(...). Esse raro ndo
lugar’ (Un-ort) em que se pisa, ali onde sio criadas as imagens,
na tradigdo foi chamado de “subjetividade” ou “existéncia”. Em
outras palavras: “imaginacdo” é a singular capacidade de
distanciamento do mundo dos objetos e de recuo para a
subjetividade propria, é a capacidade de se tornar sujeito de um
mundo objetivo. Ou ainda, é a singular capacidade de ex-sistir
em vez de in-sistir. Esse gesto comega, digamos, com um
movimento de abstra¢do, de afastamento-de-si, de recuo.

(FLUSSER, 2007, p. 163)

Trata-se de uma busca para além do que se instaura no corpo fisico, proprioceptivo. No
lugar de uma posi¢do espacial com suas coordenadas geograficas, um ndo lugar, como se
refere Flusser. No lugar da agdo, territorio da consciéncia e da percep¢do presente, a
imaginacdo, onde a consciéncia, chegando ao seu limite, extravasa para o campo da ag¢do

imaginante, proposta por Gaston Bachelard em O ar e os sonhos:

A imaginag¢do é antes a faculdade de deformar as imagens
fornecidas pela percep¢do, e sobretudo a faculdade de libertar-
nos das imagens primeiras, de mudar as imagens. Se ndo hd
mudanga de imagens, unido inesperada das imagens, ndo hd
imaginagdo, ndo ha agdo imaginante.

(BACHELARD, 1990, p. 1)

? Grifo meu.
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Dessa forma, pode-se pensar no corpo como agente e espectador de uma experiéncia de
danga que vai se fazendo, (des)fazendo e (re)fazendo a medida que o préprio movimento
acontece. A pesquisa O Corpo Imaginado busca formas de apropriacdo desses trajetos e
territorios de modo que, paradoxalmente, estes sejam em seguida desapropriados,
reapropriados e, mesmo, esquecidos no momento da danca. O imaginario como instancia
de um caminho de exploracdo que se desdobra sempre em novos modos de construgdo,
(des)construcdo e (re)constru¢do do movimento. A imaginacdo como instincia
deflagradora da mobilidade do corpo e da sua perspectiva do espago. Uma mobilidade
incessante das imagens propria da acdo imaginante: “uma imagem estavel e acabada corta
as asas a imagina¢do. Faz-nos decair dessa imaginagdo sonhadora que ndo se deixa
aprisionar em nenhuma imagem e que por isso mesmo poderiamos chamar de

1055

imaginacido sem imagens ’ (/dem, p. 2) ou ainda, “uma imaginacdo que encontra seu

g0z0, sua vida ‘apagando as imagens’ ” (Idem, pg. 171) .

O corpo imaginado imaginando espacos imagindrios que imaginam.

A imagina¢do do movimento irradiando-se em uma danga que se traduz pelo seu
constante apagamento. Do ndo aprisionamento das imagens para um nao aprisionamento
do gesto. Esse movimento sem dire¢do pré-definida ¢ também o movimento do
pensamento, concomitante ao proprio movimento dancado. Os trajetos por um espacgo
imaginado que extravasam para o espaco circundante, exterior, tragam portanto, uma
escrita coreografica de natureza cartografica. O espago exterior € o interior extravasam-se
e dispersam-se um no outro, na iminéncia de se tornarem um s6. O espago intimo do
corpo € 0 que o envolve, em um amalgama, compreendem o infinito do gesto dancado.
No momento em que o corpo danca, esse espago imaginal extravasa-se pelo irrompimento
do movimento, inventando o espago, efémero, borrando qualquer fronteira que possa

separar interior e exterior.

19 Grifo meu.
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E o espaco que é o reino da atividade real do bailarino, que lhe
pertence porque ele proprio o cria. Ndo é o espago tangivel, limitado e
limitador da realidade concreta, mas o espag¢o imaginario, irracional
da dimensdo dancgada, esse espago que parece apagar as fronteiras da
corporeidade e pode transformar o gesto que irrompe numa imagem de
um aparente infinito, perdendo-se numa completa identidade como raios
luminosos, regatos, como a propria respiragdo. (WIGMAN apud GIL,
2001, pg. 15)

O pensamento de Mary Wigman'' aponta para a criagio de um espaco virtual construido
no momento em que emerge o gesto dangado. Cria-se, assim, uma danca que nasce na
estrutura do corpo, fluindo em seus trajetos internos, virtuais, criando espagos na medida
em que flana pelo ar das articulagdes, pelos trilhos dos ossos, pelo fio imaginario que
costura uma unidade do corpo com outra, ainda que ndo sejam partes contiguas, que
escorre € ocupa o vazio dos poros, se irradia no solo e no ar em uma rede de linhas que
cruzam o corpo € o espaco. Em decorréncia desse fluxo e refluxo incessante entre
imagindrio e movimento, emerge o movimento dancado em um transito entre o gesto
percebido proprioceptivamente e o gesto imaginado, “irracional” (Idem). Diferentemente
da “imagina¢do sonhadora” de Bachelard, o papel da imagina¢do no seu enlace com o
gesto dangado na pesquisa O Corpo Imaginado, se aproxima mais do que Mary Wigman

refere-se como “espacgo imagindrio, irracional da dimensao dancada” (/dem).

Como desdobramento desse espago imaginario proposto por Wigman, aproximo o
pensamento do coredgrafo americano Steve Paxton'’: “dancar da maneira mais
inconscientemente consciente possivel” (PAXTON apud GIL, 2001, pg. 158), que propde
a ideia de que a consciéncia corporal no dangarino ¢ uma “consciéncia inconsciente”, que
se dd em um movimento paradoxal “a fim de deixar o mais livres e espontaneos possiveis
0s movimentos corporais, 0 que uma consciéncia unicamente ‘consciente’ e separada nao
poderia fazer” (Idem, pg. 132). O bailarino ¢ tomado pelo fluxo do movimento e torna-o
cada vez mais consciente num “duplo movimento paradoxal da consciéncia” deixando-a

invadir pelo corpo. O fluxo do pensamento se mistura ao fluxo do movimento: o

' Bailarina e coredgrafa alema nascida em 1886, pioneira da danga expressionista, considerada uma das
figuras mais importantes da Danga Moderna.

'2 Bailarino e coredgrafo experimental, nascido em 1939 no Arizona, foi criador da técnica de Contato
Improvisacao (Contact Improvisation).
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pensamento do movimento se torna movimento do pensamento, como reflete José¢ Gil

sobre o movimento da cambalhota:

A visdo da cambalhota do ponto de vista do interior do corpo, quer
dizer da sua profundidade, é o “vivido” do espago do corpo. Este estd
para além do vivido da consciéncia (de um objeto) e, como vivido de um
corpo ja ndo é sentido, mas estd nas fronteiras entre o sentido e o
pensado. (...) Enquanto vivida, a cambalhota é todo o corpo em
movimento-tornado-pensamento. (Idem, pg. 164)

Em um trecho do livro Angel Vianna - a pedagoga do corpo, Enamar Ramos também

alude a esses entrelagamentos entre pensamento € movimento aplicados a cena:

Todo o pensamento tem movimento, afirma Angel, e este repercute no
corpo diretamente. A observagdo estritamente objetiva das sensagoes do
corpo é o grande estimulo desencadeado por Angel. (...). Aos atores
que, em vez de sentir, fazem perguntas querendo respostas prontas para
a existéncia, Angel Vianna recomenda que se permitam o gosto da
descoberta, o prazer de dizer: “Hoje eu descobri meu dedo, meus
apoios; agora é caminhar, quem sabe isso continua?” (RAMOS, 2007,

pg. 41)

Engendrar corpo e pensamento, movimento e imagina¢do de forma porosa, ¢ decorréncia
do borramento das fronteiras que por muito tempo delimitaram os territorios de quem
elaborava os passos de uma danca e de quem a executava. Os limites entre a fun¢do do
coreografo como aquele que escreve uma partitura e do intérprete como aquele que
obedece a essa partitura, reproduzindo-a em movimentos no espaco, limites que eram
nitidos em ambientes como o do balé classico e da danca moderna foram, efetivamente,
sendo dissolvidos a partir da danca pés-moderna e contemporanea. Essa nova perspectiva,
que implica em um modo de operagdo bastante distinto dos modelos classicos, traz ao
dancarino a possibilidade de criagdo do seu gesto, muitas vezes associado a sua propria
historia pessoal'’. Desse modo, o dangarino torna-se capaz de produzir o movimento de
forma auténoma, ‘“colorindo”, “texturizando” e redimensionando o gesto dangado no
instante preciso em que ele o coloca no espagco, mesmo que se tenha uma escrita

coreografica prévia, delineada.

13 . . ~ D L -

Como foi o caso da coredgrafa alema Pina Bausch que, no inicio de seus processos de criagdo, costumava
fazer perguntas aos seus dangarinos para a construcéo de suas “dangas”. Pina influenciou geragdes e
geragdes de coreodgrafos na danga contemporanea a partir da década de 80.
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De fora para dentro — o olhar cego

Pela primeira vez descobri uma realidade nova ndo em mim, mas
no mundo. Encontrei um “Caminhando”, um itinerdrio interior
fora de mim. Percebo a totalidade do mundo como um ritmo
unico, global, que se estende de Mozart até os gestos do futebol
na praia.

Lygia Clark

Hubert Godard, terapeuta corporal que trabalha na analise do movimento aprofundada no
pensamento e na percepgdo do gesto humano, se utiliza do conceito de olhar cego’? para
tracar um paralelo com a obra de Lygia Clark, especialmente no momento em que ela
desloca o foco da sua investigacdo da pintura e da escultura para o corpo. Em uma
entrevista feita por Suely Rolnik, Godard discorre acerca do “Caminhando” de Clark e do

olhar cego para tratar de um “olhar que estd além do olhar objetivo” (GODARD, 2006,
pg. 1.

Essa abordagem pode auxiliar no entendimento de uma préatica corporal que nao necessita
estritamente do olhar para o manejo do corpo no espaco. Godard define o olhar cego um
olhar “subjetivo”, sub-cortical. “E um olhar através do qual a pessoa se funde no
contexto, ndo ha mais um sujeito e um objeto, mas uma participagdo no contexto geral.
Entdo esse olhar ndo ¢ interpretado, ndo ¢ carregado de sentido.(...) Um olhar que ndo

estéd ligado ao tempo” (Idem).

O exemplo de alguém que, de olhos fechados, percebe a presenca do outro ou de um
objeto perto e consegue desviar deste ou daquele, ao mesmo tempo em que se movimenta
no espago, mostra como o corpo tem a capacidade de se localizar no espago de outras
maneiras, por outros sentidos. Essa habilidade corporal ¢ também desenvolvida em
exercicios de consciéncia corporal e se aproxima do exemplo que Godard traz a respeito

de pacientes que sofreram a perda da visdo objetiva:

14 . . . . . .
Nome dado pela neurofisiologia para pessoas que em decorréncia de um acidente haviam perdido uma
parte do olhar objetivo.
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Entdo é surpreendente porque se colocarmos uma cadeira diante
deles e lhes pedirmos para descrever o objeto, nomed-lo, eles
dirdo que ndo véem nada. E se pedirmos que andem, irdo evitar a
cadeira. (GODARD, 2006, pg. 1)

Godard afirma o movimento do trabalho de Lygia rumo a um olhar cego “como uma
tentativa de modificar essa posi¢do do olhar, de refazer um mergulho num olhar subjetivo
onde ha uma perda das nog¢des gravitacionais e outras, permitindo atingir um olhar talvez
mais primeiro ou menos manchado de linguagem” (/dem). Essa aproximacgado se da pelo
aprofundamento que o trabalho de Lygia Clark teve em suas proposi¢des sensoriais,
implicando na fusdo do individuo no coletivo, ou seja, em uma busca pela dissolucao

entre obra e espectador, entre sujeito e objeto.

O espago arquitetural me transforma. Pintar um quadro ou fazer
uma escultura é tdo diferente de viver em termos de arquitetura.
Agora, ndo estou mais so. Sou aspirada pelos outros. Percepgdo
tdo impressionante que me sinto arrancada de minhas raizes.
Instavel no espaco, parece que estou me desagregando. Viver a
percep¢do, ser a percepgdo... (CLARK, 1965)

O olhar cego se d4 como olhar tatil, que pode ser desenvolvido no corpo do dancarino
através de exercicios e praticas que privilegiam a conscientizagdo do movimento. Esse
trabalho propde outras maneiras de se perceber, tanto em sua relagdo com o outro quanto
com o espaco. Quando o corpo se utiliza do peso gravitacional e da entrega dos seus
apoios em sua interligacdo com o outro e com o espaco, criam-se relacdes vetoriais pelas
linhas de for¢a que surgem entre os corpos e entre estes € o espago, nao por relagoes

psicologizadas.

Os espagos do corpo, muitas vezes ocultos para a percep¢do, vao sendo acessados
atenuando, assim, a preponderancia do sentido da visdo e agugando os demais. Existem
inimeras técnicas corporais que partem dessa abordagem para o desenvolvimento de suas
praticas, como ¢ o caso do Contato Improvisagdo, criado por Steve Paxton na década de
70. A técnica de Contato evolui no corpo a habilidade de tratar a pele, o contato das peles,
de maneira a criar uma maleabilidade dos apoios, de um corpo em relagdo ao outro, como
um mata-borrdo. O corpo do outro se torna uma continuidade do seu proprio e essa

intimidade das peles, que também pode dar-se através do contato da pele do corpo com a
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“pele do chdo”, possibilita uma conexdo ligada ao tato e ndo ao olho. O olhar se torna

menos importante e a relagdo dos corpos, puramente tatil, gera todo o movimento. Godard

se utiliza da técnica de Contato Improvisacdo para falar da poténcia do olhar cego:

Na pratica de Contato Improvisagdo surge uma espécie de
vigildncia incrivel, de clareza geogrdfica. Alguém pode saltar
atrds de nos, ou podemos ser trombados por alguém, e isso se
torna extremamente perigoso se estivermos na lentiddo do olhar
objetivante. E o fato de escapar do olhar objetivo - e se faz todo
um trabalho neste sentido - induz a fulgurdncia do espago. Isso
permite fazer agdes extremamente perigosas, sem que haja risco.
O impeto da imagem do corpo e dos fantasmas diminui, o espa¢o
é percebido em 360°; é o olhar periférico, panoramico. Portanto,
ha sempre perigo, mas o perigo sou eu, ou seja, voltar para a
historia. E se fico nessa vigildncia pura que é o olhar cego e o
tato cego, ha uma maneira de reencontrar o coletivo. (Idem, pg 3)

Essa modalidade do olhar permite um enlace do corpo com o que lhe toca, ou rodeia, que

ultrapassa a nogdo de percepcdo e adentra o lugar do que Godard chama de “intra-

. 15 . ~
sensorial”’”. O olhar cego aciona, desse modo, uma forma de relagdo do corpo com

espaco que rompe suas fronteiras, a perspectiva ¢ ampliada ao ponto em que o corpo pode

sentir-se desagregando. “Viver a percepg¢ao, ser a percepg¢do...” (CLARK, 1965).

' Tal como apresentado por Hubert Godard na entrevista “O olhar cego”, o intra-sensorial é a capacidade

de ir além da percepcéo.



O SILENCIO COMO ESPACO IMAGINADO

O movimento do pensamento na pausa do movimento externo
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No comego era o movimento. Ndo havia repouso porque ndo havia
paragem do movimento. O repouso era apenas uma imagem demasiado
vasta daquilo que se movia, uma imagem infinitamente fatigada que
afrouxava o movimento. Crescia-se para repousar, misturavam-se os
mapas, reunia-se o espago, unificava-se o tempo num presente que
parecia estar em toda a parte, para Ssempre, a0 mesmo tempo.
Suspirava-se de alivio, pensava-se ter alcancado a imobilidade. Era
possivel enfim olhar a si proprio numa imagem apaziguadora de si e do
mundo. Era esquecer o movimento que continuava em siléncio no fundo
dos corpos. Microscopicamente. Porque, como se passaria do
movimento ao repouso se ndo houvesse ja movimento no repouso?

JOSE GIL

Pausa do movimento

Uma forma de siléncio

Um siléncio da forma

Um siléncio do espaco

Um siléncio no corpo

Uma respiracao - uma dilatagdo
Um espago de siléncio

Um corpo no siléncio
Movimento do pensamento

Pensamento-corpo

O siléncio do movimento como ampliacdo dos espagos internos do corpo. A pausa como

energia potencial que flui pelos trajetos ocultos do corpo, que assiste-sente-pensa-dilata o

movimento, ainda invisivel.

Maurice Blanchot, quando refere-se a utilizacdo do espago em branco como siléncio na

escrita poética de Paul Celan, na qual frases breves sdo “cercadas de branco”, afirma que:
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Esses siléncios ndo sdo pausas ou intervalos que permitem a respira¢do
da leitura, mas pertencem ao mesmo rigor, aquele que so autoriza um
pouco de relaxamento, um rigor ndo verbal que ndo seria destinado a
conter sentido, como se o vazio fosse menos uma falta que uma
saturagdo, um vazio saturado de vazio.(Idem, pg. 75)

Da mesma forma John Cage, na sua composi¢ao Conferéncia sobre Nada, determina que
0s espacos em branco no corpo do texto devem ser rigorosamente respeitados como

siléncios na fala do conferencista.

I am here , and there is nothing to say
If among you are
Those who wish to get somewhere , let them leave at
Any moment . What we re-quire is
Silence ; but what silence requires
is that I go on talking

(CAGE, 1961, pg. 109)

John Cage buscou vivenciar o siléncio absoluto, isolando-se em uma camara anecdica'’.
Ap0s alguns minutos de siléncio do mundo externo, Cage comegou a escutar um som
agudo e um som grave pulsante. O agudo era o som do seu sistema nervoso € o grave era
o som do coracdo bombeando o sangue para as veias. A partir dessa experiéncia descartou

definitivamente a ideia do siléncio como auséncia de som.

O que seria, entdo, o siléncio do corpo? Como isso se engendra no corpo € no espago?

Talvez pensar na pausa ndo como paralisagdo mas como uma respiracdo para o
movimento, o que nos auxilia no entendimento do quanto o siléncio corporal ¢ potente na
produgdo de espacos no corpo. O siléncio do movimento como uma forma de criar
espacos internos no corpo e de permitir que o ar entre por esses espagos, escorra por esses
trilhos. Movimento do ar do pensamento nas articulagdes. Em pausa, o ar do pensamento
infla os espacos internos, os bronquios, os alvéolos, os reservatorios ocultos nas

dobraduras do corpo.

' Sala projetada para conter reflexdes, tanto de ondas sonoras quanto eletromagnéticas. Sala totalmente
isolada de fontes externas de ruidos.
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Antes do corpo fazer o movimento, visivel aos olhos, sdo acionadas micro estruturas
articulares e musculares, invisiveis, ¢ que determinam o seu desdobramento no espaco.
Rudolf von Laban, criador de um sistema analitico do movimento fortemente utilizado
por bailarinos e coredgrafos em processos criativos e metodologicos, ao falar da nogdo
central de seu sistema, o esfor¢o, “define-o como ‘impulso interior na origem de todo o
movimento’, dangado ou nio dancado” (GIL, 2001, pg. 16). A nocao de esforco implica
em “qualidades de movimento”, tais como peso, tempo, espaco e fluxo que em suas
combinagdes possiveis geram diversos tipos de movimentos dancados. Cada um desses
fatores de qualidade variam em quantidade e intensidade a partir de dois parametros
extremos, oferecendo a possibilidade de uma gama ampla entre eles: - no peso, do leve ao
forte; - no tempo, do lento ao rapido; - no espaco, do direto ao indireto; - no fluxo, do
contido ao livre. As configuragdes feitas a partir desses parametros geram a construgdo de
uma série de variantes que promovem o que chamamos de um “colorido” no movimento
dangado.

Ora, von Laban diz que o esfor¢o, que é uma espécie de forca vital,
encerra ja em si, quase no estado de laténcia, a forma do movimento
que desenvolvera. Infletindo-o ligeiramente, poderiamos interpretar
assim o seu pensamento. esse esforco em que todas as formas do
movimento se esbocam antes de se desdobrarem, apresenta movimento
antes do movimento. (Idem, pg. 16)

O pré-movimento sugerido a partir do pensamento de Laban convoca o corpo a um estado
de poténcia que pode nos auxiliar a pensar aqui sobre a pausa, ou o siléncio do
movimento, como abertura, expansdo, respiracdo. A ideia de um corpo que danca em suas
pausas percorrendo suas visceras, mapas imaginarios, ndo se revela na visualidade mas
percorre os “trajetos da energia” (Idem), infla e desinfla, colore, texturiza os trilhos dos
0ssos. Essa pequena danca, small dance tal como Steve Paxton a denominou, ndo ¢ um
movimento perceptivel em sua macro-escala mas pertencente ao campo das pequenas
percepedes'’. “A pequena danga é o movimento efetuado no proprio ato de estar de pé:
ndo ¢ um movimento conscientemente dirigido, mas pode ser conscientemente

observado” (PAXTON apud GIL, 2001, pg. 134). Trata-se de uma danga que se inicia

17 ~ . o . « ~ [

O termo pequenas percepgdes foi cunhado por Leibniz para designar “percepcdes que de tdo diminutas,
ndo nos apercebemos dela” (SIMON, 2008, pg. 44). José Gil expande esse conceito ao plano do movimento
dangado.
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pela observacdo do proprio corpo, na qual a consciéncia se torna uma consciéncia do
corpo, ndo se referindo a um objeto exterior mas penetrando-o: “forma-se assim uma
espécie de corpo da consciéncia” (Idem). Essa forma de consciéncia “do corpo”, que faz
iniciar o préprio movimento dancado, como formulada por Gil, ndo ¢ apreendida pela
visdo, tida como o sentido mais intelectualizado, mas pelo corpo todo. E como se todo o
corpo, a pele como uma interface entre dentro e fora, fosse povoada de olhos imaginarios,
que captam o mundo externo e interno tornando-se, também, oOrgdo de visdo. As
pequenas percepgdes permitem-nos uma dupla escala direcional que aponta

simultaneamente para o passado e para o futuro. Por elas, o bailarino:

antecipa os movimentos do seu par porque percebe as linhas de for¢a
que os prolongam no futuro. Eis o que explica que dois corpos, no CI"®,
se compreendam, e que o seu movimento ‘pegue’ (...). O bailarino joga
sempre com a dupla escala que as pequenas percepgies dispdem. (...). E
um espago paradoxal” (Idem, pg. 163, 164).

Na perspectiva das pequenas percepgdes, mesmo no siléncio ou na pausa do movimento
externo, visivel, o movimento ja acontece no fundo dos corpos, microscopico. Um
exemplo do proprio CI de Paxton mostra com clareza esse aspecto em uma relagdo entre
dois corpos. Quando em contato pelas costas, mesmo antes de surgir o movimento visivel,
este pode ser percebido pelo outro através das pequenas percepgdes. “E a observagio
direta e a experiéncia do movimento inconsciente do espirito (unconscious movement-
mind) do outro. Cada bailarino esta consciente de que a sua ‘small dance’ estd a ser
sentida pelo outro.” (GIL, 2001, pg. 136) O mesmo se da quando se estad de pé, sozinho,
em um exercicio de auto-observagdo, em que tanto percebe-se o corpo, o espaco entre as
vértebras da coluna, quanto o espacgo a volta. Nesse caminho perceptivo, do interno e do

externo, informagdes sdo permanentemente geradas e registradas pelo corpo:

Para Cunningham, o bailarino deve fazer siléncio no seu corpo. Deve
suspender nele todo o movimento concreto, sensorial, carnal a fim de
criar o maximo de intensidade de um outro movimento, na origem da
mais vasta possibilidade de criac¢do de formas. So o siléncio ou o vazio
permite a concentragdo mais extrema de energia, energia ndo-
codificada, preparando-a todavia a escorrer-se nos fluxos corporais.

(GIL, 2001, p.17)

8 Abreviagdo utilizada por Gil para Contato Improvisagao.
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Apbs a pausa, o0 movimento do pensamento ganha o espaco. O corpo com seu esqueleto,
dobraduras e mobilidades espacializa esse dentro. Um corpo que aumenta oS espagos
entre 0s 0ssos para gerar o movimento. O avesso do corpo que traz ao espago 0s mapas
guardados na sua memoria. Tracos de uma arquitetura feita de contornos que nunca se
fixam, ramificando-se sempre em diferentes configuracdes. A paisagem das entranhas,
ilimitada, virada para a outra face, criando espaco a medida que o movimento se irradia,

aspira, inspira e reflete.

O corpo que dilata-se internamente antes de precipitar-se a0 movimento visivel, ¢ um
corpo que, acima de tudo, escuta. Escuta como um esvaziamento, um vacuo de acdo do
corpo que, ao tornar-se receptivo, deixa-se penetrar pela informacdo, cessando
momentaneamente de emitir informacdo. Nesse momento de hesitacdo, que pode se
prolongar indefinidamente, cria-se um intervalo, um ralentando, entre o que ¢ percebido e
0 que retorna como acdo. Bergson refere-se a isso como um retardo que se da entre a
percepg¢do e a acdo a ser devolvida. Cria-se assim, segundo Bergson, uma zona de
indeterminagdo, cuja imprevisibilidade da reagdo serd diretamente proporcional a
extensdo do que € percebido. “Pode-se afirmar que a amplitude da percepcdo mede
exatamente a indeterminagdo da acdo consecutiva, € consequentemente enunciar essa lei:
a percepcao dispde do espaco na exata propor¢do em que a acdo dispde do tempo”

(BERGSON, 2010, pg. 29).
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CORPO-MEMORIA -

A memoria do corpo, constituida pelo conjunto dos sistemas sensorio-

motores que o hdbito organizou, é portanto uma memoria quase

instantdnea a qual a verdadeira memoria do passado serve de base.
Henri Bergson

A partir desses outros modos do “olhar para dentro”, pode-se pensar que o corpo registra,
ou melhor, memoriza 0 movimento sem, necessariamente, precisar vé-lo. Lembro-me
sempre de uma frase que Angel Vianna repete em suas aulas: “o corpo tem uma memoria
maior que a nossa propria memoria”. A memoria do corpo carrega o passado e o atualiza

a cada instante, mesmo quando ndo desejamos. Segundo Renato Ferracini:

O corpo, como espacializa¢do do aqui-agora, ou seja, do presente,
mantém uma relagdo intrinseca com o tempo. Ele, em si, sendo
“presente”, ndo pode nunca ser um passado, mas por outro lado
assume, acumula esse passado nele mesmo, ou seja, no presente. Sendo
assim, o corpo é uma presentificagdo, uma atualizagdo do passado
acumulado. (FERRACINI, 2006, p. 120)

Recentemente, fiz uma experimentacdo cuja Unica regra era a de deixar que o movimento
e a palavra expressassem, sem censura, o que surgisse de mais imediato no corpo-
pensamento'’. Naquele momento, tive a percepgio de que tudo o que ¢é exteriorizado pelo
corpo em uma via automatica, seja em forma de palavras escritas e faladas ou de
movimentos, sdo configuracdes espontdneas que, porém, sempre carregam uma
organizac¢do espago-temporal que aquele corpo produz. A experiéncia de estar agindo sem
pensar, a0 mesmo tempo em que tira as amarras que moldam a expressdo do movimento,
presentificando o que nos atravessa naquele momento, ndo deixa de trazer a tona a
memoria contida no corpo. Isso me fez lembrar de um texto de Thereza Rocha, sobre a
experiéncia da danga no corpo do bailarino, que muito me ajuda a pensar no esquecimento

como catalisador do corpo que danga, enquanto danca. “Se dancar ¢ esquecer € o corpo

' Retirado da experiéncia da residéncia O Corpo Pensante, com a coreégrafa portuguesa Vera Mantero em
janeiro de 2013 no Ateli€ Dudude Casa Branca (Brumadinho/BH). A artista propunha exercicios de escrita,
movimento e fala automatica (ou livre, como ela mesma denominou) em uma dindmica que alternava
vivéncias individuais e em grupo.
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ndo esquece jamais, onde, entdo, se produz essa dan¢a?”’ (ROCHA, 2009, pg. 70). O
paradoxo aqui ¢ dado, e nos ajuda a pensar como o corpo necessita, simultaneamente,
lembrar e esquecer para entrar na corrente do movimento. Como uma resposta a esse
pensamento Rocha completa:

A memoria da a vida sempre uma nova chance. Do ponto de vista da
memoria o passado nunca passou, o passado estd sempre a passar, a se
modificar. O passado é matéria plastica. Ao lado da memoria
voluntdria, a que supomos controlar, existe uma outra, tal como sugere
Proust: a memoria involuntiria (..) que necessita entretanto e
paradoxalmente do esquecimento para poder lembrar. O esquecimento
como combustivel de uma memoria sempre a trabalhar. Se
lembrdssemos tudo, todo o tempo, ndo nos lembrariamos, na verdade,
de nada. E necessdrio esquecer. E impossivel esquecer. (ROCHA, 2009,
p.60)

A memoria involuntaria sugerida por Proust nos serve, aqui, para refletir a respeito da
temporaliza¢do no corpo, ou seja, no quanto a simultaneidade temporal pode habitar o
corpo e como isso pode reverberar no ato da danca. As distintas camadas de passado e
presente se entrelacam em procedimentos que colaboram para uma apropriacio,
desapropriacdo e reapropriacdo do movimento no corpo do dangarino. Entende-se por
apropriagdo apossar-se, tornar proprio o movimento no corpo. Todo o processo de
aprofundamento na conscientiza¢gdo do movimento caminha nessa dire¢do. Porém ha um
paradoxo nessa afirmacdo quando se trata de uma exploracdo expressiva do gesto, na qual
torna-se necessario algo que estd para além de uma apropria¢do, que ¢ o exercicio de
expropriar-se. Praticas de desapropriagdo podem fazer parte de um processo de cunho
investigativo no desenvolvimento da criacdo em danga. Nesse caso, expropriar-se designa
um descarte de formas preexistentes, armazenadas na memoria do corpo e que podem
também vir a tona no momento dan¢a. Um desapegar-se do ja apreendido como forma de
retomar o movimento, despido de modelos. “O esquecimento como combustivel de uma
memoria sempre a trabalhar”, como propde Proust apud Rocha na citagdo acima. Dessa
forma, em um processo como de reciclagem do movimento, a reapropriacdo do gesto
dancado se da, de certa forma, sem as amarras de seu tempo de origem, de forma distinta
de seu sentido primeiro e que, ao ser extraida da memoria, vai se reconectando a outros

gestos, de outros tempos. Esses modos de criacdo implicam em uma convivéncia de
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gestos de “muitos tempos”, que vao sendo justapostos e, assim, multiplicados no corpo,

com uma “memoria sempre a trabalhar” (Idem).

Temporalidades Simultaneas

Como uma abertura para se pensar a memoria no corpo, aproximo o pensamento de Aby
Warburg a partir das imagens para tracar uma analogia a respeito da convivéncia de
diferentes temporalidades. Warburg, que foi criador de um pensamento em arte para além
de seu sentido historico esgarcou, assim, os limites da imagem no seu contexto social,
artistico e, também, antropoldgico. Durante a tltima década do século XIX, Warburg
inaugura uma revolucionaria forma de tratar a imagem, calcada na sua sobrevivéncia
(Nachleben), através de relagdes anacronicas entre elas criando assim o seu mais

ambicioso projeto, inacabado por esséncia, o Atlas Mnemosyne.

Warburg dizia a seu proprio respeito que ele menos fora feito para
existir do que para “persistir (eu diria insistir) como uma bela
lembranga”. E bem esse o sentido da palavra Nachleben, esse termo
“pos-viver”: um ser do passado que ndo para de sobreviver. (...) Assim
seria Warburg nos dias atuais: um sobrevivente urgente para a historia
da arte. Nosso dibuk. O fantasma da nossa disciplina, falando-nos a um
tempo de seu (nosso) passado e de seu (nosso) futuro. (DIDI-
HUBERMAN, 2013, pg. 29)

A forma Atlas, genealdgica, se dd em contraposicdo a uma outra, arqueoldgica,
estabelecendo um entrelagamento de discursos com outros discursos, numa relagdo de
forcas heterogéneas que atuam através de mecanismos de subjetivacdo, mnemonicos.
Aplicado ao corpo, o método genealdgico designa um pensamento que opera pela
justaposi¢do de temporalidades que se relacionam com a memoria, pensada a partir do

conceito de engrama formulado por Richard Semon que definiu a memoria como:

a fungdo encarregada de preservar e transmitir a energia no tempo, o
que nos permite reagir a distdncia a um fato do passado: todo
acontecimento que afeta o ser vivo deposita na memoria uma marca,
que Semon chama de Engram (engrama) e descreve como a reprodug¢do
de um original. (MICHAUD, 2013, pg. 296)
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PRANCHA 39 DE WARBURG

Esse conceito problematiza a ideia de inauguragdo visto que inaugurar aponta para a
angustia do novo, uma marcha para o futuro. Warburg se apoiou justamente em um modo
de operacdo entre as imagens que desmantela essa linha que vem de um passado na
dire¢do de um futuro, estabelecendo uma outra, extemporanea, para fora de uma
determinag¢do histérica. Uma maneira de se pensar um presente na origem, o corpo fora da
representacdo, explodindo o continuum historico, uma historia sem textos. Em Atlas
Mnemosyne, Warburg propunha um entrelagamento de tempos € memorias compondo um
campo de forcas através de pranchas constituidas de um painel de pano preto no qual
imagens renascentistas eram colocadas ao lado de imagens de rituais indigenas, como o
dos indios Pueblos do novo México, gravuras, desenhos, pinturas e fotografias que

sobrevivem de outros tempos.

A figura ndo surge como uma entidade estdvel, mas parece nascer de um
jogo de forcas contraditorias que se encontram no limite externo do
envoltorio do corpo, para retomar os termos de Aristoteles, e ndo na
manifestacdo de sua presenca imovel. O movimento é descrito como uma
dissociagdo ativa entre os contornos flutuantes da figura e sua massa, que
parece dissolver-se nas extremidades, tal como uma danga introduz a
desordem na simetria e rompe o equilibrio comedido da postura estatica.
(MICHAUD, 2013, pg 77).
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Os processos de subjetivagdo mnemonicos associados ao trabalho de Warburg acabam por
convergir em uma forma de se pensar como o corpo pode usufruir da memoria contida na
pele, em uma constru¢do anacronica. Modos através dos quais imagens de movimentos ja
realizados “sobrevivem” (Nachleben) simultaneamente, como camadas superpostas, no
movimento que se instaura no presente. A multiplicagdo de tempos registrados nos 0ssos,
nos musculos, na pele como matéria plastica sendo resignificados no presente, no agir-
danga. Processos de desapropriacao dos caminhos ja trilhados, de se percorrer o espago
sem objetivagdo. Dessa forma estabeleco uma analogia entre o tempo sem tempo de
Warburg e o espaco no abismo. Um tempo ndo linear que vai sendo construido pelos
paradoxos temporais das imagens e um espago que ¢ descoberto na propria exploragao
cartografica do movimento, abrindo-se ao que esta por vir. Ao problematizar os principios
de forma, a pesquisa incide na busca pela experiéncia de um movimento cego através de
deslocamentos instaveis para o corpo, retirando qualquer possibilidade de reconhecimento

geografico: o territdrio no abismo.

Esse processo ganha a sua importancia na medida em que o corpo perde o controle, sai de
seus padroes e com isso se deixa levar pelo fluxo do movimento. Ser levado,
desequilibrar-se, agir inconsequentemente, viajar por viajar, ser vagabundo
(ROUSSEAU apud DELIGNY, 2007, p. 811). No aprofundamento da pesquisa de O
Corpo Imaginado, varios modos de expropriacdo do movimento foram sendo aplicados,
tanto a supressdo de aspectos de uma danga ja impressa na memoria do corpo, quanto a
pratica de disponibilidade para o que esta por vir. Exercicios de vulnerabilidade do corpo
se tornaram recorrentes nessa busca que visa a abertura para que as linhas frescas

subordinem as trajetorias ja trilhadas: o caminho mais importante que o seu fim.

Na verdade, o bailarino ganha cada vez mais consciéncia do seu corpo
em um duplo movimento paradoxal da consciéncia: tornando-se porosa,
esta deixa de se concentrar exclusivamente sobre um objecto (um
musculo, uma postura) para acompanhar o fluxo que atravessa
multiplos  “objectos”. A consciéncia do bailarino dissemina-se,
dispersa-se, multiplica-se em inumeros pontos de contemplagdo internos
e externos; e, ao mesmo tempo, desvanece-se parcialmente enquanto
consciéncia clara de um objecto, deixando-se arrastar pela corrente do
movimento. (GIL, 2001, p. 160)



41

Nessa pesquisa o interesse esta, exatamente, no quanto o dangarino pode aventurar-se em
uma danga que ¢ inventada, sem a preocupacdo com a validacdo externa da forma
corporea em que essa danca ird se configurar. Ainda que a memoria esteja 14, impressa no
corpo, acumulada pelo tempo, a possibilidade de que esse corpo possa se desgarrar do
movimento como um “descarte de formas preexistentes” no contexto temporal nas quais

elas estavam inseridas, permite a ele perfurar o espaco como se fosse a primeira vez.

Sempre digo em minhas aulas que é preciso dar espago, um espago novo
em mim para que surjam coisas novas. Uma lenda conta que um sabio
ocidental foi fazer uma visita a um mestre oriental e quis saber o que
teria a aprender, ainda. O oriental, entdo, pegou uma xicara de chd e
comegou a encher, encher, encher. E disse: “vocé ja chegou com a
xicara cheia. Que mais posso oferecer?” E isso: precisamos esvaziar a
xicara. (VIANNA, 1990, pg. 57)
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Em sobre o teatro de marionetes, Heinrich von Kleist descreve o
modo como o movimento dos bonecos articulados, inteiramente
reconstruidos, constitui em si uma critica a idealidade das
formas. Os dancarinos humanos so conseguem reconstituir
esses movimentos mecdnicos ao preco de uma “dissondncia”: ao
contrario do dancarino, que jamais consegue suprimir toda a
afetacdo de seu gesto (“a afetacdo aparece, como os senhores
sabem, a partir do momento em que a alma [vis motrix]
encontra-se noutro ponto que ndo o centro de gravidade do
movimento”), a marionete desaparece em sua propria agcdo: ndo
é ela que executa a figura mas a figura que se da a ver nela,
despojada de qualquer interioridade. O dancarino apaga-se
imperfeitamente no movimento que executa; ja o marionetista
consegue transmitir a sensagdo do apagamento por meio de um
simples fio, partindo apenas do deslocamento de suas mdos.
Enquanto o dancgarino procura produzir figuras, o marionetista
anima efigies. Afinal, o desenho sinuoso que ele traca no
espaco, no dizer de Kleist, ndo é outra coisa sendo “o caminho
descrito pela alma do dangarino”, reconstituido — acrescentando
que so se pode descobrir esse caminho por identificacdo (ou por
empatia) — “ao se colocar no centro de gravidade da marionete,
o0 que equivale a dizer: dancando”. (MICHAUD, 2013, pg. 78)



TERRA INCOGNITA?’

20 . . . N .
Terra Incognita é o termo em latim para "terra desconhecida" utilizado na cartografia para assinalar as
regides nunca mapeadas ou documentadas.
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LINHAS DE ERRANCIA

Nos temos os nossos habitos. Temos 0s nossos trajetos, 0s nossos
gestos, as nossas maneiras, nossos projetos, nossas rotinas. tal é o
estabelecido. Tal é este "nds"- aqui, pequena rede, tal qual a
percebemos, tal qual nos apresenta, tal qual se poderia fazer um mapa.
E a crianga louca que esta aqui, ela também, é a linha de existéncia que
designo através dos termos linhas de errdncia, e o que me retornard
como um refrdo: - Esta linha da qual trata de investigar a escritura, é
de errdncia. Ela nos leva na investiga¢do desta "outra coisa”, objeto
elementar de pedincha, manifestada, que emana do infimo gesto de uma
crianga qualquer e que se exaspera provindo da parte de uma crianga
inadaptada.

FERNAND DELIGNY

O ingresso no movimento dangado que, tradicionalmente, se desenvolve a partir de um
modelo externo, ¢ pensado aqui em uma outra via: uma danga que nao esteja subordinada
a uma forma externa como desencadeadora da produ¢do do movimento. Em pleno voo
por territorios do pensamento/movimento, por lugares ndo habitados, numa investigagao
do corpo em seu avesso, vislumbro uma danga. Nos rastros dos movimentos dessa danga
me aproximei do pensamento do educador francés Fernand Deligny com o seu conceito
de linhas de errancia. A partir da fundagdo de uma rede de atendimento para criancas
autistas na Franga, Deligny desenvolveu um trabalho de convivéncia dessas criangas com
“educadores” nao especialistas, trabalhadores, camponeses e estudantes na comunidade
rural de Cévennes. Da observacdo do cotidiano das criangas, Fernand Deligny criava
desenhos de seus percursos errantes a partir de pontos geograficos da comunidade.
Deligny adota entdo a expressdo linhas de errancia - Lignes d’erre - que influenciou o
pensamento de artistas e filésofos, como Gilles Deleuze e Felix Guattari. “As linhas
errantes designam o territorio atravessado como espaco, e para além do espago, como
humano.(...) Por isso o termo linha — longitude sem largura — mais do que trajetdria”.

(POISSON-COGEZ, 2012, pg. 2).

Deligny traduz em tragados o deslocamento de criancas autistas. Tracados que ndo
seguem um planejamento, que ndo tém uma finalidade. O conjunto desses tracados

compunha mais do que a descrigdo de uma geografia estdvel, uma cartografia de
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deslocamentos, composta em diferentes camadas. Inicialmente ele representava na carta
os pontos referenciais do espago Em seguida, com um lépis, tracava o trajeto dos adultos
como educadores, acompanhantes, terapeutas que transitavam por aquela geografia. Por
fim, descrevia os trajetos das criangas autistas com nanquim. A tinta, material
propositalmente escolhido por Deligny, cumpria o sentido de jamais poder ser apagada.
Esse processo palimpséstico de tracados podia levar meses e até anos para se completar.
Jean-Francois Chevrier ressalta o processo de superposi¢do e enfatiza a dicotomia do

territorio :

Habitar: é lugar. Atravessar: é espago. Assim, a carta de fundo
designaria o territorio como lugar enquanto os tragados cinza e as
linhas de errdncia designariam o territorio atravessado como espaco e
para além do espaco, como humano. Dessa forma, o procedimento de
superposi¢do das camadas contribui para colocar o territorio no
abismo®. Escolha singular e sem divida deliberada que é de registrar
os habitos dos adultos com ldpis por defini¢do apagdvel autorizando o
arrependimento, enquanto o “tracado” das criangas pretensamente
“débeis” é inscrito com nanquim por principio indelével. Como
consequéncia o que revela esse procedimento ndo é o fundo das cartas,
o fixo, mas através das linhas de errdncia uma preseng¢a outra.
(CHEVRIER apud POISSON-COGEZ, 2012, pg. 2)

DESENHOS DE FERNAND DELIGNY

Alguns dos autistas confiados a Deligny na convivéncia em Cévennes permaneceram ao
seu lado por muito tempo, como foi o caso de Janmari, julgado como “insuportavel,
inconvivivel, incuravel” (Idem). Ele foi um polo permanente deste percurso em Cévennes
desde 1967; do seu comportamento, inerente ao territorio autista, Deligny extraiu a
substancia primordial para a criagdo do conceito de linhas de errancia. Da observagdo dos

gestos “sem razdo”, das agdes desprovidas de intencionalidade e de célculo, isentos de

2! Grifo meu.
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sentido, Fernand Deligny pdde medir a poténcia da imprevisibilidade do autista e do
quanto a validacdo externa ¢ inexistente nesse territorio, o que o faz aproximar da base

conceitual de O Corpo Imaginado:

Janmari ndo tinha necessidade de ser olhado, ele ndo existia sob o
olhar dos outros, tendo em vista que existia fora da consciéncia de
viver. Para Deligny, o autismo foi modo de prodigio da existéncia
deliberada da reversibilidade do olhar. Janmari foi a encarnag¢do da
verdadeira imagem. A verdadeira imagem, que aparece, que ndo
representa nada nem ninguém, ndo precisa nem ser vista. Ela ndo
tem que ser lida, decifrada, interpretada. Ela é uma presenca fisica,
material, ela existe em um local dado, mas ndo tem conteudo a
revelar. (CHEVRIER apud DELIGNY, 1779)

Para criar o conceito de linhas de errancia, Fernand Deligny partiu de uma diferenciagdo
entre o agir, pensado como a¢do pura sem propoésito e o fazer, acdo realizada conforme
um plano ou meta preestabelecida. A aproximagao do conceito de linhas de errancia ao de
um corpo mapeado em sua imagem interna sugere um movimento que avanga sem
propdsito, deliberado ao julgamento, construindo o seu mapa pelo interior, nos lugares e
trajetos da energia. Segundo José Gil:

O movimento dangado compreende o infinito em todos os seus
momentos. Basta imaginarmos um movimento parado nos seus dois
extremos, fechado, acabado em todos os seus elementos constitutivos,
energia, velocidade, qualidade, para que ele deixe de ser dancado.
Parado nos seus dois extremos: ndo so continua para além do seu fim,
como se abre para aquém do seu comego. O corpo do bailarino é
transportado pelo movimento porque se insere nele, numa linha
comegada antes dele, antes de seu proprio movimento, e que se
prolonga depois dele. (GIL, 2001, pg. 15)

Assim como para o autista, cuja relagdo com o objeto se d4 em sua “imagem nua”, para
ele o0 oco da mao pode ser equivalente ao buraco na terra, a danga aqui proposta flerta com
a possibilidade de um movimento em sua forma nua, sem a busca de um sentido que o
obrigue a pertencer uma légica coreografica. O inicio dessa procura incide em percursos
destituidos de rumos, sugeridos pelo erro, que flanam por linhas do pensamento e do
movimento. O transito que divaga por esse tracado-danca vém influenciando e sendo
influenciado pelos procedimentos praticos dessa pesquisa, na direcdo de uma poética do
fluxo. Esse movimento sem dire¢do pré-definida ndo aspira a seu comecgo, visto que €

desprovido de antecipagdo, nem tampouco seu fim, irradiando-se pelo espaco.
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Das experimentacdes — cegueira e errancia

Identificado pelo seu proprio suporte (do latim charta, papel) a
cartografia é por definicdo um “instrumento de conhecimento e de
poder a servico dos estados, um meio de prever e de planificar a a¢do
do homem sobre seu meio”. Ou, para Deligny, a cartografia recupera,
ao contrdrio, a sua vocagdo primeira de explorac¢do da terra incognita.
NATHALIE POISSON-COGEZ

A pratica da disponibilidade para o que esta por vir como instancia inspiradora do
movimento abre espaco para que linhas frescas subordinem trajetorias ja trilhadas, como
na vocacdo primeira da cartografia: “exploracdo da terra incognita”; ou uma forma de

tratar o corpo em uma experiéncia de errancia, como na proposta de Deligny.

DESENHO DE FERNAND DELIGNY

Como inspiracdo para as proposigoes relativas a pesquisa, retive algumas expressdes que
colaboraram na descoberta e nos estados corporais dessa busca: flanar, despojar-se,
imaginar, tracar, ndo se pre-ocupar, transparecer, desconhecer, perder-se, fluir, cheirar,

desapropriar, tatear, soltar, escutar, errar.
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Errar: a palavra me veio. Ela fala um pouco de tudo, como todas as
palavras. Trata-se de uma “maneira de avangar, de caminhar”, diz o
dicionario, de uma “velocidade adquirida por um movimento sobre o
qual ndo age nenhum propulsor” e também “rastros de um animal’.
Palavra forte, rica, como se vé, que fala de marcha, de mar e de animal
e que recebe outros ecos: “Errar: se despojar da verdade...ir de um
lado ao outro, ao acaso de forma aventureira”. J.J. Rousseau ja disse:
“viajar por viajar é errar, ser vagabundo”. Também é “se manifestar
aqui e la, fugitivamente sobre diversos objetos.”(DELIGNY, 2007, P.
811)

A reflexdo sobre o movimento errante vai tecendo, no conjunto de experimentagdes
utilizadas nessa investiga¢ao, linhas que formam uma cartografia que se inventa no avesso
do corpo, se (des)inventa e se (re)inventa quando essas linhas se irradiam pelo espaco. A
pesquisa se deu como uma constelagdo de diferentes suportes, como a fotografia, o video,
o tragado em nanquim®, o corpo em movimento e a propria escrita. O conjunto desses
suportes traz rastros das imagens geradas por um corpo a deriva, sem a pretensdao de que
essas emergéncias da visualidade traduzam a natureza subjetiva da imagem interna do
movimento. Farei aqui o relato de todos os experimentos que, apesar da utilizacdo de
dispositivos Opticos, partem do “ndo ver” atravessado pelo errar como motivadores do
gesto. Um corpo que, com esses dispositivos de captura, flana pelo espaco sem
planejamento, sem projeto, se deixando levar de forma aventureira por uma terra

incognita.

22 . L . . ~ ,

Esse experimento, que consistia em desenhos feitos de olhos vendados em nanquim, ndo esta sendo
relatado na dissertagdo pois, apesar de ter servido como um exercicio deliberado do desenho cego a partir
das linhas errantes, ndo obteve significado expressivo na instancia pratica da pesquisa.
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Danca dos ossos

FOTOS DO VIDEO “DANGA DOS 0SSOS”

Danca dos ossos inaugura o conjunto de experimentos tendo o video como suporte. As
imagens em movimento se ddo de forma que as costas, tal como uma tela, servem de
palco para uma dramaturgia de personagens como escdpulas, trapézio, romboides,
vértebras e costelas™. Um palco de pele para uma danga de ossos e musculos.
Inicialmente, a imagem revela formas abstratas, paisagens da pele, texturas em close, com
suas pintas e poros. Pouco a pouco, essa paisagem vai se transformando como uma
topografia moével, com seus relevos e vales em um corpo ainda fragmentado. O
movimento, mapeado em sua imagem interna, sem formas preestabelecidas, ¢ criado em
uma dindmica que parte da percep¢do do tato entre ossos, visceras ¢ musculos se

mostrando pela transparéncia da pele.

Quando o ator representa, sua pele fica totalmente transparente e se vé
tudo o que tem dentro . O corpo do ator é o seu corpo de dentro, seu
corpo profundo, interior sem nome, sua maquina de ritmo, ali onde tudo

circula torrencialmente. (NOVARINA, 2009, pg. 22)

O ritmo dessa danca foi ditado pela propriocepcdo, pelo deslize das superficies umas
sobre as outras. Os movimentos geravam sensacgdes paradoxais: do desconforto ao prazer,
da dor ao conforto causado por uma massagem. O toque da pele na escépula inflava o
espacgo entre esta e a coluna que, por sua vez, restringia o espaco da articulacdo do ombro,

A+ 24 , . .
que elevava o acromio”, empurrava a clavicula e assim por diante.

23 , ~ .
Alguns dos ossos e musculos que compdem a estrutura da cintura escapular no corpo humano.
** Protuberancia 6ssea localizada no ombro em sua porgdo anterior.
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FOTOS DO VIDEO “DANCA DOS 0SSOS”

As entranhas promoviam alteragdes nos espacos internos do corpo que emergiam a
superficie, deixando transparecer o que estava sob a pele. O palco dessa danca, as costas,
so € revelado no final. A natureza dessa movimentagao, diferente de uma danga orientada
por sua imagem externa, tal como vimos anteriormente com José Gil, se d4 em uma

relacdo tatil propulsionada pelo proprio corpo, pensado de dentro para dentro.
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Corpo imaginado

Em seguida, realizei a segunda instancia pratica do projeto, que chamei de corpo
imaginado, para a qual utilizei o suporte da fotografia e o registro de imagens de meu
proprio corpo sem a utilizagdo da visdo. O guia para a captura foi, acima de tudo, o tato.
O fotografo cego Evgen Bavcar aponta o caminho de suas capturas pelo deslocamento do
olhar: “Para um cego, ¢ todo o corpo que de algum modo se torna 6rgdo da vista, pois
qualquer parte do corpo pode olhar de perto um objeto que lhe seja exterior” (BAVCAR,
2003, pg. 182). Como para Bavcar, a minha percep¢do do espago no gesto de fotografar
foi consequéncia do posicionamento da camera em relagdo ao meu corpo, proximo ao que

Hubert Godard propde como o olhar cego.

A natureza gestual do ato de fotografar o corpo todo sem a visdo, frente, costas e lados,
foi predominantemente de movimentos torcidos, no limite do desconforto corporal. O som
do clique da camera apontava uma musicalidade muito particular, que inspirava outros
gestos, fragmentados, descompassados, em uma temporalidade ndo linear. A camera
passeava por reentrancias do corpo de forma aleatoria e errante. Como que flanando em
uma floresta escura, na impossibilidade de se ver o que estd mais adiante, 0 movimento da
camera instalava no corpo a vulnerabilidade de estar diante de um abismo. No ambiente
do quarto, lugar da experiéncia, instaurou-se uma atmosfera misteriosa. No fim, ao abrir
os olhos como se estivesse saindo de uma caverna e ao ver as fotos, me deparei com
partes fragmentadas, dobras e fendas por detrds dessas dobras. Em algumas delas nao
pude sequer reconhecer que parte de meu corpo era e, em outras, me surpreendi com a
possibilidade de ver o meu corpo de outra maneira, tdo de perto, amorfo, com cores e

luminosidades outras, diferentes das de um corpo na sua totalidade e clareza.

FOTOS DA EXPERIMENTAGAO
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Era, ali, um corpo imaginado, um corpo inventado, por um olhar cego. A supressido da
visdo possibilitou um campo exploratorio que cruzou o corpo com a imagem, a danga com

as artes visuais, de forma paradoxal.

Apbs cerca de um ano da experiéncia, partindo de uma das imagens dessas capturas cegas,
reveladas em tamanho pequeno, iniciei um processo de combinagdes de repetidas
reproducdes dessa mesma foto, justapostas em uma superficie horizontal (figura 1). Num
segundo momento, com a impressdo em papel vegetal tamanho A3 de outras fotos com a
manipulacdo da cor para um tom ligeiramente mais claro, criei novas superficies
sobrepostas por linhas de costura pretas que foram sobrepostas de forma aleatoria (figuras
2 e 3). Essas imagens, nas quais s6 consigo pensar sendo vistas de cima, chamei de corpo

imaginado a vol d’oiseau.

FIGURA 1



FIGURA 2
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FIGURA 3

A verdadeira imagem é liberada do dominio do olhar. Ela escapa
ao olho. Ela ndo esta mais no fio (direto) do olhar, pois participa do
curso das coisas, liqguido ou aéreo. Ela al¢a voo. A pardbola dos
gansos no inicio de Acheminement vers I’image (Caminho para a
imagem) opde a verdadeira imagem da falsa, como o ganso
selvagem, capaz de voar, do ganso doméstico, preso no chdo. A
imagem existe no estado selvagem quando ndo estd domesticada
pela linguagem. Deligny ndo cessa de cruzar o desejo de ultrapassar
os limites da linguagem e a experiéncia do conflito entre o olhar e a
imagem. A imagem ndo pode mais satisfazer o olhar, nem a fortiori
o preencher; ela so pode — dizia Lacan do quadro — apazigud-lo.
Mas, - toda a avidez de ver, o olho voraz, pode responder, sobre
outro plano, o éxtase (o levantar voo) da imagem. Esta experiéncia
advém quando — contrariamente ao sonho de uma consciéncia
plenamente esclarecida, concentrada — o abismo do corpo devém
vazio aéreo. (CHEVRIER apud DELIGNY, 1779)
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O visivel e o invisivel

O visivel e o invisivel foi o terceiro experimento da pesquisa e teve na sua composi¢ao
final o formato de um laboratério cénico®. A experiéncia ¢ decorrente de investigagdes
feitas em parceria com o musico Tato Taborda®®. O experimento, que foi apresentado em
uma sala que possibilitava escuriddo total, estabelece uma relagdo entre a danca e a
musica pelo exercicio da percep¢do sinestésica do corpo, motivada pela escuta. Na
aventura de uma busca pela imagem interna do movimento, o corpo flerta com o sentido
da escuta, pela possibilidade de se transportar para lugares invisiveis, espacos internos,
mentais, imagindrios, paisagens moveis que, naturalmente, vao se transformando. O som
como um agente disparador de estados e como propulsor do processo de constru¢do do
imagindrio do movimento. Uma escuta para além daquela fisiologica, uma escuta do

corpo todo, que se traduz em estados de danca.

Nos somos usualmente mais tocados pelo que escutamos do que pelo
que vemos. O som da chuva batendo contra as folhas, o estrondo do
trovdo, o sibilar do vento na grama alta e um grito angustiado excitam-
nos a um grau que a imagem visual ndo pode alcancar (...
Parcialmente, talvez porque ndo podemos fechar nossos ouvidos como

fazemos com nossos olhos. Nos sentimos mais vulneraveis ao som.
(SCHAFER, 1993, p.164)

Nesse processo, as paisagens internas criadas pela vibragdo sonora, geravam vibragdes
corporeas que se traduziam em diferentes qualidades no movimento e no tempo. Mais do
que a linguagem musical, o interesse estava na sonoridade. No lugar de atributos como o
ritmo, a melodia ou o andamento, eram as texturas, as cores, as temperaturas e as

densidades que afetavam o movimento.

No experimento, coloco uma venda nos olhos e comeco a me movimentar,

aleatoriamente, pelo espago amplo da sala. Percebo a luz sendo subitamente apagada mas

%> Realizado em outubro de 2012 na disciplina Cenopoética II, em uma sala no subsolo do Espago Sesc, no
Rio de Janeiro.

2% Essas investigacdes fazem parte de um projeto externo ao mestrado, chamado Pensamentos Cruzados —
uma conversa entre danca e misica. Essa pesquisa se apoia no desenvolvimento de uma nog¢ao ampliada
de escuta, além daquela mais imediata, de carater fisiologico, através de exercicios e dindmicas que
exploram as fronteiras entre o gesto e o som.
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me mantenho em movimento. Em seguida, iniciam-se alguns disparos de uma lanterna,
que se encontra na mao do musico. Sinto pela pele a luminosidade, como faz o carrapato
de Uexkiil no seu mundo cego®’. O meu movimento cego se nutre também dos sons que
comecam a surgir. Sou agora guiada pelo tato e pela escuta. Me lango no espago amplo e
vazio, entregue as notas esparsas e aos flashes quentes de luz que minha pele absorve. A
forma da danga que se constroi ali pouco importa mas, sim, o estado que se instala no meu
corpo. Estados de abismo, de vacuos no espago, de tempos esgar¢cados. Em um dado
instante, a lanterna pousa na minha mao. Como se estivesse segurando um pincel, risco

com a lanterna tragos errantes nas peles da sala, sem fim nem comego.

Umwelt ou o corpo olhando

Em Umwelt ou o corpo olhando, desenvolvo um ensaio de imagens em movimento,
tendo também o video como suporte. Essa experimentagdo surgiu a partir da experiéncia
O visivel e o invisivel durante a qual, em um determinado momento, tive o desejo de
olhar o que a lanterna olhava. Decidi, entdo, colocar uma camera na mao, com a lente
dirigida para o espaco e, sem me preocupar com ela, filmar o que a minha mao “olhava”

enquanto estava em movimento.

Na experimenta¢do em video me aproximo do conceito de Umwelt criado pelo etologo
Jakob von Uexkiil. Umwelt pode ser traduzido do alemdo para o portugués como mundo
circundante ou meio ambiente. A pesquisa inaugurada por Uexkiil nos propde uma
reflexdo a respeito da singularidade da percepcdo de todo e qualquer organismo. Seu
trabalho ndo se reduz somente a questdes ligadas a etologia mas se complexifica quando
atinge questionamentos subjetivos de como diferentes organismos, com suas ferramentas
cognitivas proprias, interagem com o meio. Uexkiil dedicou grande parte de sua pesquisa
aos carrapatos, criaturas que possuem como unicos sentidos o tato e o olfato. Como seres

cegos e surdos, os carrapatos (exclusivamente as fémeas) se langam no vazio em busca de

*" O carrapato é, para Uexkiill, criatura exemplar na formulagdo do conceito de Umwelr. Esse conceito é
descrito no experimento seguinte Umwelt ou o corpo olhando.
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sua procriagdo, atraidos pelo odor do acido butirico, exalado exclusivamente pelos

mamiferos e pela fotosensibilidade da pele, que percebe a sua aproximagao.

A pesquisa de Uexkiill sobre o conceito de Umwelt despertou o interesse de cruzar a ideia
de um mundo circundante, particular a cada criatura, com a fantasia de que a pele que nos
envolve percebe o mundo que a circunda, também de um modo particular. O que ¢ visto
ndo ¢ o corpo, mas como o corpo € suas partes “olham o mundo”. Cotovelos, topo da
cabeca, costas, dedos dos pés, joelhos, peito, orelhas “olhando o mundo” a sua volta, em
movimento. Para a realizagdo dessa danca/performance foram acopladas em diversas
partes do corpo, cameras filmando o espago com perspectivas que ndo a do olhar, mas da
pele. Assim como na experiéncia anterior, o olhar fora suprimido por uma venda colocada

nos olhos.

No periodo de novembro a dezembro de 2012, foram feitas diversas filmagens cegas em
diferentes espacos, como na sala de ensaio, ao ar livre na clareira de uma floresta e na
praca em frente ao Pago Imperial, por ocasido da performance Umwelt*® realizada no

contexto de uma das disciplinas do mestrado.

A experimentacdo final da dissertagdo, Terra Incognita, vai ser descrita no capitulo a

seguir.

* Umwelt foi uma performance que propus dentro da disciplina Laboratérios de Experimentagio

Videografica ministrada pela professora Malu Fragoso. A performance foi realizada em parceria com todos
os alunos da disciplina na praga do Pago Imperial em 12/12/2012 como processo de finalizagdo do curso.
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O CORPO IMAGINADO

Deixar-se “invadir”, “impregnar”, pelo corpo significa antes do mais
entrar na zona das pequenas percepcoes. A consciéncia vigil, clara e
distinta, a consciéncia intencional que visa o sentido do mundo e que
delimita um campo de luz, deixam de ser pregnantes em proveito das
pequenas percepgoes e do seu movimento crepuscular.

JOSE GIL

CORPO IMAGINADO A VOL D’OISEAU

Como se deixar “invadir”, “impregnar” no momento da danga? Como adentrar o espaco

interno do corpo no ato puro, desprovido de antecipacao? Sera possivel pensar uma danga

que transite por espacos imaginados e, simultaneamente, se projetem no espaco fisico de

uma sala?
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O espago paradoxal em que surge a “consciéncia inconsciente”, de Paxton, ¢ chamado por
Gil de “zona”. Assim como para Angel Vianna “todo o pensamento tem movimento e este
repercute no corpo diretamente”, para Gil o movimento do pensamento se torna “corpo de
pensamento”. Isso s6 ¢ possivel na medida em que o corpo entra em movimento e ndo ha
mais uma disting@o entre pensamento ¢ movimento. O movimento da consciéncia se torna

consciéncia do movimento, e nesse sentido Angel e Gil conversam intimamente.

Voltemos entdo a “zona” e verifiquemos como esse espaco, que ¢ o das pequenas
percepgdes, abarca “movimentos infimos e de forgas poderosas” (Idem, pg. 164). O
campo das pequenas percepgdes, com o qual o bailarino deixa-se invadir e impregnar
pelos impulsos e motivagdes minimas do corpo, corrobora com a procura de espagos que
escapam a nossa percepcdo visivel. Ao invés da circulagdo por territdrios claros,
perceptiveis aos “olhos de fora” e previamente estabelecidos, a busca por espacos
imaginarios. O Corpo Imaginado parte, portanto, do conceito de consciéncia corporal
mas, para além dos limites perceptivos, busca uma viagem pelo corpo em seus trajetos
internos, suas paisagens, topografias, por um espaco de dentro, sem latitude nem
longitude. Ao mesmo tempo, procura criar uma relacdo permeavel deste espago de dentro
com 0 espago externo, com suas caracteristicas de formas, superficies, texturas, cores e
temperaturas. Por sua vez, este espaco de dentro também ¢ munido de formas, superficies,
texturas, cores ¢ temperaturas de uma outra ordem, a da imaginacdo. A percep¢do do
espago externo e interno do corpo, que se estende aos limites do que podem captar os
nossos sentidos nutre, por sua vez, o ato da danca, em um movimento de fluxo e refluxo.
Podemos pensar em um espago que ndo possua as métricas que habitualmente o situem
em pontos estratégicos de localidade ou em dimensdes com alturas, comprimentos e

larguras? Qual seria a linha fronteirica que separa interno e externo do corpo?

A partir de experiéncias vividas em abordagens da educacdo somdtica associado ao
pensamento de Gil promovo algumas reflexdes a respeito desses espagos sem latitude
nem longitude. Por ocasido de um curso de Danga Moderna no curso profissionalizante

da Escola Angel Vianna com a professora Lucia Aratanha retiro alguns pensamentos que
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possam alimentar essas perguntas. Para comegar, convém ressaltar que Danga Moderna®’,
assim como todas as disciplinas na escola de Angel, ndo sdo tratadas na sua forma
convencional, partindo de modelos ja existentes. Lucia gostava de iniciar seu curso
colocando os alunos deitados em dectibito dorsal®’, por praticamente 6 meses, aplicando
exercicios de exploracdo da bacia altamente complexos, mas por vezes tidos como banais
por alguns alunos impacientes. Ficdvamos, num primeiro momento, percebendo os ossos
que compdem a bacia, ilio com suas famosas cristas iliacas, pubis e sacro, para depois
iniciarmos movimentos minimos com esses 0ssos através de suas articulagdes. Elevar
dissociadamente a crista iliaca na dire¢do do ombro e retornar; na direcdo do teto e
retornar; suspender a pubis na dire¢do do teto e retornar; e, assim por diante, até
completar o ciclo do movimento total, movendo todos os ossos da bacia em todas as
diregdes e dissociados do resto da coluna. Cabe enfatizar que a bacia ¢ o centro de
gravidade do corpo e também responsavel pela finalizagdo da coluna com o osso do sacro.
Faziamos esse ciclo de exercicios por aproximadamente dezesseis aulas, sem alteracdo, e
a cada dia tinhamos descobertas relevantes, dificeis de serem descritas formalmente. A
bacia depois de Lucia Aratanha nunca foi mais a mesma. Todo esse processo era para,
depois de 6 meses, levantarmos e fazermos os pliés pela bacia. O pli¢ ¢ um movimento
proveniente do balé classico que implica na flexao dos joelhos. O plié, na sua tradigdo, ¢
acionado pelas pernas gerando a flexdo dos joelhos como possibilidade de impulso para
uma suspensdo, um salto, um giro ou mesmo uma transferéncia de peso. O balé classico
prioriza a elevacdo do corpo sempre na vertical buscando neutralizar a agdo da gravidade
com a ilusdo de flutuacdo. No caso da aula de Lucia o plié era, ao contrario, um
movimento de aproximag¢do com o chao, de encontro as forgas gravitacionais. Enquanto o
plié do balé almeja o céu, o plie de Lucia flerta com o chdo, entrega-se a ele para que
surja o impulso para a elevagdo. A amplitude da suspensdo ¢ proporcional ao peso da

queda. Pesar para suspender.

* A Danga Moderna ¢ caracterizada por técnicas e estilos muito diferentes, emergidos a partir do final do
séc. XIX. Apesar de ter surgido como uma recusa a certos paradigmas da técnica classica, as técnicas
provenientes da Danga Moderna ainda se mantiveram calcadas por formas externas a serem seguidas.

30 o~ . . . .
E a posi¢do supina, ou seja, de barriga para cima.
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Aquelas dezesseis aulas nas quais ficavamos deitados no chdo mobilizando os ossos da
bacia agenciava a relacdo do corpo com dois fatores muito importantes na danga moderna
e contemporanea, que sdo: a énfase no centro do corpo (que corresponde também a bacia)
e a qualidade de peso no movimento dangado. Exercitdvamos aquelas dissociagdes Osseas

da bacia em contato com o chdo, para que pudéssemos, em seguida, pesa-la.

O espaco da bacia fisica abriga no seu interior um ponto imaginario que ¢ o proprio centro
gravitacional do corpo. Essa percepcdo dispara na imaginagdo a criagdo de uma paisagem,
cheia de texturas, volumes, cores e distancias que estdo na ordem do sem latitude nem
longitude. Vivéncias corporais como esta, entre tantas outras dentro da escola de Angel,
trouxeram algo muito sutil na minha percep¢ao como dangarina e criadora, a visualizacdo
interna do movimento. Nao se tratava ali da reproducdo de um movimento ja dado mas de
uma inauguracdo. O movimento que surgia dizia respeito aquele corpo, com suas
respectivas dimensdes, peso, mobilidades e também suas tensdes e imobilidades.
Tomando o exemplo acima como a sugestdo de uma mudanca de paradigma para a
relacdo do corpo do dangarino com o chiao e o mundo a volta, novos espagos sdo criados,
novos mundos sdo geridos, na busca dessa cartografia do espago interior de O Corpo

Imaginado.

Para pensar questdes subjetivas que implicam na visualizagdo de uma imagem interna do
movimento, como abordado acima, através da exemplificacdo das aulas de Lucia
Aratanha, convido mais uma vez o filésofo portugués na tentativa de desembagar a
complexa permeabilidade do espaco de dentro e de fora, (interior e exterior) do corpo, na
danga contemporanea. Gil nos elucida ao tracar uma comparacgido do corpo do dancarino

classico com a do contemporaneo:

Se a bailarina do ballet apagava todo o trago dos seus orgdos
genitais, a nudez contempordnea ndo faz paradoxalmente mais
que sublinhar a continuidade da superficie unica da pele, ndo
deixando por igual os orgdos do interior manifestarem-se ou

tornarem-se visiveis. (GIL, 2001, pg.79)
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Podemos pensar, entdo, a partir disso, que no corpo do dangarino contemporaneo o
transito entre interno e externo se da de forma continua e reversivel em que uma instancia
alimenta a outra. A regido fronteiri¢a que liga o externo ao interno ¢, por um lado, a
propria pele. Essa superficie permedvel, porosa e que promove a passagem entre o fora e
o dentro, cria uma relacdo tatil na qual ossos e musculos (espaco interno) recebem
estimulos do espaco externo e vice-versa. E, mais do que isso, a pele ¢ um continuum,
tracado unico que, percorrendo as superficies, entra e sai dos orificios do corpo, gerando
um fluxo no qual dentro e fora se sucedem em continuidade permanente. Para Gil “a pele
deixa-se penetrar do interior e do exterior, torna-se uma interface extremamente porosa,
diafana, deixando passar toda espécie de trocas, confundindo o dentro e o fora” (GIL,
2001, p. 77, 78). Trata-se de pensar a pele como uma linha que, sem interrupcao, liga o

externo ao interno, convertendo um no outro como em uma banda de Mdebius.

DESENHOS DE MATISSE®!

Como uma forma de nomear esse espaco, que une o corpo de dentro ao de fora, José Gil
evoca o termo “espaco do corpo”. Este se difere de um espago objetivo pois promove um
imbricamento do espago objetivo a um outro subjetivo, como o do interior com suas
paisagens, texturas e cores. “O espaco do corpo € a pele que se prolonga no espago, a pele

tornada espaco” (GIL, 2001, pg. 58).

31 ~ . ‘e . ~ L. .
Esses desenhos sdo apresentados no livro de José Gil como ilustrag@o do tragado unico do corpo referido
na cita¢do acima.
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Experimentacao final — Terra Incognita

Na etapa final dessa pesquisa de mestrado, apds uma série de experimentagdes na
fronteira entre as artes visuais e a danga, experimentos apresentados no capitulo anterior,
retorno ao movimento dangado contaminada por estas experiéncias. Para isso, veio a
necessidade de me debrucar sobre alguns trabalhos coreograficos ja vividos, na busca por
novos modos de relagdo com a “matéria” do corpo e com os processos de elaboragdo do
gesto, ou seja, em um atravessamento pelos conceitos abordados na pesquisa O Corpo

Imaginado — em busca de uma cartografia do espaco interior.

Em 2006 vivenciei o processo de criagdo do solo Tempo Liquido numa parceria com o
coredgrafo Mauricio de Oliveira. Naquele momento a coreografia nascia de uma partitura
de movimentos precisos e determinados. Entretanto, Mauricio propunha um exercicio de
constru¢do no momento da danga bastante ousado, que naquela ocasido ndao pude
compreender inteiramente. O release da peca, escrito pelo coredgrafo, propunha uma
experiéncia no corpo de habitar o presente proxima ao que venho refletindo nessa

pesquisa.

O trabalho se revelou um tratado sobre o uso apropriado do tempo
dilatado, que se justifica no momento em que o movimento habita o
corpo no presente, ora extendendo, ora encurtando este eldstico: o
tempo cosmico. Estabelece-se, assim, um ritmo assimétrico, bastante
irregular e imprevisivel. O individuo observa, como se o habitante
deste corpo se dividisse e se apropriasse da obra como atuante e
fruidor. Esta relagdo dialética é determinante para a temperatura do
evento, que é algo integrado ao "humor" e a habilidade do artista de
mudar a coloragdo da paisagem que ele cria.

32 Release da peca Tempo Liquido que teve a sua estreia na edigdo dos “Solos de Danga do Sesc” de 2006,
promovido por Bia Radunsky. A proposta de Radunsky ao me convidar para participar dessa edi¢do, era a
de que eu chamasse um coredgrafo com quem nunca tivesse trabalhado antes. E assim foi: convidei
Mauricio e sequer o conhecia.
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TEMPO LiQUIDO

Foto: Débora 70

No release ja estava apontado o que hoje, sete anos depois de sua estreia, eu vivencio
através da escrita-danga-pensamento-movimento da pesquisa O Corpo Imaginado: uma
desapropriacdo do movimento como “algo integrado ao ‘humor’ e a habilidade do artista
de mudar a coloragdo da paisagem que ele cria”. Somado a isso, retomo também a
experiéncia vivida em Niicleos com o coredgrafo Jodo Saldanha™. Neste trabalho,
estreado em abril de 2011, também no Espago Sesc, o processo se deu de forma bem
distinta. A danga de Nucleos, inspirada em Hélio Oiticica, era composta por estruturas
coreograficas desenvolvidas pelos dangarinos™ em solos, com algumas interferéncias ao
longo de cada estrutura, tanto pelas convergéncias espaciais, visiveis, como pelas linhas

de forga, estas invisiveis, que conectavam os corpos.

3 Como referéncia da peca, Saldanha utilizou no programa do espeticulo um trecho escrito por Hélio
Oiticica a partir da ideia de arquitetura mével. “Como o corpo, a arquitetura ¢ uma totalidade espacial
transformavel. Mais que submissa a uma forma rigida, a arquitetura deveria ser um campo estruturado por
elementos moéveis e estaticos, ambos, cada um a seu modo, transformaveis. A dimensdo especial da
arquitetura torna-se aberta, fluida e em direta relagdo com uma dimensdo temporal ndo mais relativa a
permanéncia de uma forma definida em projeto, mas as pulsagdes das transformagdes processadas no
espago pelo contato entre os componentes.”

Os dangarinos de MNicleos foram: Ana Paula Marques, Maria Alice Poppe, Olivia Secchin e Thiago
Sancho.
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NUCLEOS

Foto: Renato Mangolin

Na convivéncia para a criagdo de Niucleos, partilhamos a ideia da desapropriacdo do
movimento. O arco de nossas procuras foi iniciado por um sentido de apropriagcdo onde
exercitdvamos diariamente a observacdo do outro e apontdvamos as diferencas como uma
busca por matizes diversas no gesto dangado, sempre a serem (re)descobertos. A tentativa
de cada um era a de tornar transparente a constru¢do do movimento no corpo, a sua
constante elaboragdo como um caminho de se tracar o que ainda ndo tinha sido tracado.
Em seguida, partilhamos algumas desapropriagdes, que propunham o estranhamento do
proprio corpo, do movimento no corpo e, também, do movimento do outro no nosso
proprio corpo, como desvendamentos de novas organizagdes espago-temporais. Tal
caminho engendrava a surpresa de si e do outro, do movimento, da pausa. O inesperado
era, paradoxalmente, esperado; as trajetérias inauguravam o espago como uma arquitetura
viva, mesmo que, em alguns momentos, houvesse o delineamento coreografico. O arco
dessa aventura, que durou cerca de 2 meses intensos de trabalho, culminou com a
necessidade de uma reapropriacdo do movimento, tornando o gesto do outro, movimento
de si e vice-versa. Os ciclos, que se seguiram em apropriar-se, desapropriar-se e
reapropriar-se do movimento, do tempo, do movimento e do espaco, que ndo se deram

necessariamente nessa ordem, se tornaram infinitos.
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Em certo momento do processo de criagdio como aprofundamento da ideia de
desapropriacdo, pesquisamos alguns rituais de Candomblé na busca por formas de
incorporacdo. A pesquisa, que incluiu a ida a um ritual de Umbanda em Itaipuagu, se
desdobrou em préticas corporais que fissuravam as partituras que, por sua vez, ja haviam
sido apropriadas, desapropriadas e reapropriadas pelos dangarinos. O exercicio e reflexdo
feitos a partir das incorporagdes meditnicas nos levaram a uma investigagdo do estado
corporal de abandono e entrega que habitavam os corpos dos praticantes nos rituais’>.
Cabe ressaltar que ndo estdvamos interessados em representa-los em nossas dancas mas,
sobretudo, em investigar estados que nos conduzissem ao transe pelo proprio movimento,
por suas qualidades, desequilibrios, mudancas bruscas de velocidade e pela poténcia
sonora escolhida por Saldanha, que transitava por Sasha Amback, Paulinho da Viola por
ele proprio e por Jards Macalé, John Cage, Gyorgi Ligeti e Rolling Stones. Como uma
fresta que se abria no conjunto coordenado de movimentos das partituras, as
incorporagdes emergiam, aproximando-se de uma danca “o mais inconscientemente
consciente possivel” de Steve Paxton. Nesse tempo fora do tempo, toda memoria
impressa no corpo “baixava” de forma totalmente irrefletida e imprevisivel. A pesquisa
repercutiu fortemente nos corpos, o que nos levou a experimentagdes que favoreceram
uma maior abertura para a estrutura coreografica tragada inicialmente. O sentido de
“abertura” serviu como mecanismo de tessitura de novas redes de relacdo ¢ de constante
modificacdo do espago que nos envolvia, flertando assim com os modos como Hélio
Oiticica operava:

O corpo que danga se constitui como gesto, movimento, como expressdo
intensa de vida, lugar fundamental da arte, lugar ndo apenas estético,
mas politico. O corpo em movimento, de Oiticica propunha formas de
experimentagdo, novas formas de comportamento, um corpo que tece e
se envolve em seu tecido. (MACIEL, 2012, pg. 3)

A pratica de desapropriagdo ndo se restringiu somente aos ensaios mas, sobretudo, as
apresentacdes publicas. Adriana Maciel ressalta o campo de forgas entre os corpos no

Nucleos de Jodo, tecendo a implicita relagdo com os MNicleos de Oiticica:

35 . . S S ~
No meu caso, a “pomba gira” foi uma forte inspira¢do, o que foi muito util na quebra de padrdes
expressivos que se davam em mim no encontro com partituras gestuais previamente escritas.
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Como nos Nicleos de Oiticica, hda uma estrutura delineada, uma
arquitetura, mas é o corpo que escolhe sua trajetoria, ocupando
espagos e respondendo aos estimulos. O corpo, em Nucleos, de Jodo, se
transforma, estranhando seus movimentos, estranhando a repeti¢do, ao
mesmo tempo em que se contamina dos seus proprios movimentos e
repetigoes, produzindo outros. ( MACIEL, 2012, pg. 5)

Atravessada pelas experiéncias provenientes dos processos de ambas as pegas - Tempo
Liquido e Nucleos -, somadas as experimentagdes feitas ao longo do mestrado, em suas
quatro etapas, como relatado anteriormente, e aos mergulhos no “ato cego de tragar o que
ndo ¢ visto, do que nao se vé vir, do que ndo estd em vista” (DERRIDA, 2012, pg.), fecho

os olhos e me lango, finalmente, a danca.

A experimentacdo final dessa pesquisa ¢ necessariamente decorrente do somatorio de
todas as etapas ja descritas e se dd no momento atual, mais precisamente em novembro de
2013, numa parceria com o musico Tato Taborda. Tato foi o compositor da trilha sonora
original de Tempo Liquido que na ocasido era pré-gravada, e vem sendo meu parceiro em
varias das minhas jornadas artisticas e, também, pedagogicas. Na experimentacdo atual
temos exercitado em tempo real formas de desapropriacdo do movimento ¢ do som numa
dinamica que parte da escuta como fonte irradiadora de sentido. A escuta do corpo, a
escuta do som ao redor, a escuta do outro, a escuta de si. Nesse exercicio diario temos
algumas prioridades e partimos do pressuposto de que estamos fazendo a danga/musica
pela primeira vez, correndo os riscos inerentes a essa “aventura sem rumo”. As linhas que
conectam o som e o movimento vao sendo multiplicadas ao ponto em que o gesto escuta e
o som danca. O inicio e término de cada experimentagdo se aproxima da informalidade da
musica tradicional indiana, onde ndo existe separagdo entre a afinacdo de um instrumento
e o inicio da musica propriamente dita. O aquecimento ja ¢ a danca. A estrutura transita
por gestualidades precisas marcantes em Tempo Liquido, onde a partitura inicial ¢
explorada em suas dobras internas, atravessada pelo estado fronteirico ao transe, da

pomba gira de Nucleos.
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O arco da peca tem se dado em aproximadamente 40 minutos, no qual a partitura ¢é
expandida nos intervalos que emergem entre um e outro movimento, que estilhacam as
estruturas coreograficas para que seus 4tomos possam se reorganizar em novas moléculas.
O som se ramifica em uma série de ruidos que, por sua vez, se transformam em tantos
outros até chegarem ao siléncio. Esse processo de desdobramento quase infinito,
associado a um sentido de “presente” na performance da danga-musica, recebe o nome de

Terra Incognita e tera sua estreia oficial na data de defesa da dissertagao.

A danga de Terra Incognita ¢ uma proposta que, na sua esséncia, tem o escape como
mote. O escape do movimento que se deu, do movimento que vem, do movimento que
estd por vir e do movimento que nunca vird. Esse processo, em que a danca agora ¢
protagonista, sucede como uma consequéncia quase inevitdvel, a toda série de
experimentos adotados na pesquisa, que priorizaram outros mecanismos de exploracdo

expressiva do movimento, pela utilizagdo de cameras de foto e video.

O agir como danca-traco

No momento em que o corpo perde o controle, se desequilibra e se deixa levar pelo fluxo,
a forca naturalmente se sobrepde a forma. Linhas de for¢ca comegam a atuar no corpo, a
forma perde a sua preponderancia no movimento € 0 percurso se torna mais importante
que seu fim, como nas cartografias®® de Fernand Deligny. A motivagio da danga vem da
propria acao da gravidade, em um gesto de desequilibrio, proprio ao corpo que se entrega
ao erro do movimento. Tracar e ndo desenhar. Deixar que as linhas de for¢a que surgem
no corpo criem um tragado, que costura no espago uma rede que torna visivel uma outra,

invisivel, que se forma no espago interno do corpo.

O traco ndo como um ente em si mas como suporte de um percurso de linhas de forga

prestes a se ramificarem. Nessa danca-trago-cega-errante, o interesse nas linhas de forca

3% Identificado pelo seu proprio suporte (do latim charta, papel) a cartografia, do original em francés carte, é
por defini¢do um “instrumento de conhecimento e de poder a servico dos estados, um meio de prever e de
planificar a acdo do homem sobre seu meio”. Ou, para Deligny, a cartografia recupera, ao contrario, a sua
vocagdo primeira de exploragdo da terra incognita.
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estd, exatamente, no quanto o dancarino pode aventurar-se pelo espaco, entregar-se ao
movimento sem a preocupacdo com a validacdo externa da forma corpérea/imagética que
ira se configurar. Trago-danca. Jacques Derrida em seu texto Pensar em ndo ver propoe
uma reflexdo do ato do desenho como algo que acontece entre os olhos e as maos e
relaciona a isso o fato da nossa apreensdo, de um modo geral, ser dada pela visdo. Esses
modos, recorrentes no aprendizado, demonstram a preponderancia da visdo sobre os
outros sentidos corporais quando se trata da apreensdo de algo novo. Contudo, Derrida
afirma que a visdo ¢ uma forma de antecipa¢do, de precaugdo como que para “ver vir o
que vem” (DERRIDA, 2012, pg. 70). Como contraponto a essa forma de antecipacdo, o
filésofo reflete sobre o trago do desenhista como um ato cego, o que correlaciono

diretamente ao trago cego do dangarino no instante da danga :

O desenhista é alguém que calcula mas o momento em que isso traga, o
movimento em que o desenho inventa, em que ele se inventa, é um
momento em que o desenhista é de algum modo cego, em que ele ndo vé,
ele ndo vé vir, ele é surpreendido pelo proprio trago que ele trilha, pela
trilha do traco, ele estd cego. (DERRIDA, 2012, pg. 71)

O ato cego para Derrida ¢ uma forma de acontecimento, que se d4 onde ndo se tem
antecipacdo. Da mesma forma, a cegueira no movimento dancado é capaz de produzir
uma forma de presenca no corpo, que se dd, portanto, em um movimento que ndo “vé vir
o que vem” (Idem): uma presenga do ato puro, desprovida de antecipagdo, como o
deslocamento das criancas autistas traduzidas pelo “agir” de Fernand Deligny. Segundo
Derrida:

O acontecimento ndo tem horizonte; so ha acontecimento ali onde ndo
ha horizonte. O acontecimento, se houver um e for puro e digno desse
nome, ndo vem diante de nos, ele vem verticalmente: pode vir de cima,
do lado, por tras, por baixo, ali onde os olhos ndo tém alcance,
Jjustamente, onde eles ndo tém alcance antecipatorio ou preensivo ou

apreensivo. (DERRIDA, 2012, pg.71)

O ato cego inaugura o gesto como experiéncia sem designio, sem meta e sem horizonte.
Na surpresa da experiéncia do trago nasce a danga, errante, cega. Dan¢a-traco. O tracado
que se faz danca como uma viagem em vista do que ndo estd em vista, que “ndo vé vir”.

Terra Incognita. O corpo criando espaco na medida em que traca-danca-filma-traca-
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fotografa-traca-danca linhas de forga, projetando para o espago de dentro e para o espago
de fora a danga, no momento da danga. Dessa forma, um amalgamento do corpo com o
espaco de dentro e de fora. A cegueira e a errdncia como parceiros dessa viagem que
borra os limites entre interior e exterior ¢ a dicotomia dentro e fora. Uma danca-traco-
cega-errante que transita pelo espaco de dentro e de fora (do corpo), tal qual uma banda

de Moébius em permanente construcao.

DESENHO DE NIJINSKY — “BAILARINA OU O DEUS DA DAN(;A”3

37 Este e outros desenhos de Nijinsky ilustram o livro Movimento total de José Gil.
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LINHAS FINAIS

A pesquisa, que num primeiro momento apontava uma timida interface da danga com as
artes visuais pela busca por uma imagem interna do movimento, acabou por se
desencadear na problematizacdo da propria questdo do visual, trazendo a cegueira como
um dos propulsores do pensamento corporal contido nessa investigagdo. Nesse viés, todas
as experimentacdes tiveram a privacdo do sentido visual, na busca de um olhar para
dentro, em um movimento “quase cego” a procura de um objeto que insistia em se
distanciar. Isso me aproximou, intuitivamente, do enigmdtico conceito de subjétil,
conforme proposto por Antonin Artaud, por uma possivel interlocu¢do com uma danga
que se da pelo seu rastro e nunca pela presenga de sua forma, pelo apagamento incessante
do que lhe precede, palimpsesticamente inscrita sobre si mesma, camada apos camada,
simultdnea a incerteza de seus trajetos. Esse conceito ¢ desdobrado por Jacques Derrida
em FEnlouquecer o Subjétil a partir de Artaud. “Em nenhum momento ha uma
preocupagdo em definir o que vem a ser em sintese o subjétil em Artaud, como o subjétil
‘¢’. (...). Para Derrida, o que importa ¢ manter a necessidade do subjétil, a for¢a que deixa
sempre algo faltar a dizer e que pde o pensamento de Artaud em marcha” (ANDRADE,
2013, pg. 90). Derrida discorre a proposito da palavra subjétil, citada trés vezes por

Antonin Artaud mas nunca conceituada por ele como algo ou alguém, sujeito ou objeto:

O subjétil é o qué? Qualquer coisa, tudo e qualquer coisa? O pai, a
mde, o filho e eu? Para dar de quebra, ja que podiamos dizer a subjétil,
é também minha filha, a matéria e o Espirito Santo, a matéria e a forma
das formas, o suporte e a superficie, a representacdo e O
irrepresentdvel, uma figura do infiguravel, o impacto do projétil, seu
alvo e seu destino, o objeto, o sujeito, o projeto, o subjacente de todos
esses langamentos, a camada do sucubo e do incubo etc., o proprio
etecetera como lugar de incubagdo universal, a preocupagdo absoluta,
o que traz tudo em gestacdo, gera tudo e pare tudo, capaz de tudo.
(DERRIDA,1986, pg. 110)

Subjétil, palavra estranha, que ndo aponta para si, que ejeta, que escapa, que desliza de
todas as formas, infinita, sem nome, que rasga as superficies e raspa sua casca, que gere e
¢ gerida, que troca sua pele. Sem a pretensdo de uma aproximacao filoséfica do subjétil

com o movimento de avango no escuro em O Corpo Imaginado, mas por uma afei¢ao
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poética com a palavra ou do que emana dela, proponho pensar uma danga que escapa de si
mesma, que se trai no seu proprio “fazer”, no ato; uma danca que se faz para se desfazer,

sem cerimonia.

Todos esses mecanismos de privacdo da visdo tornam, de algum modo, a acdo dancante
em laténcia vibratil nesse espaco sem latitude nem longitude. O ato da danga como um
campo sujeito a alteragdes luminosas que permitem ao corpo apagar tudo o que vem
passando e, simultaneamente, “acender” o que vai passando. Um vem-passando-
apagando-vai-passando-acendendo...ad infinitum, ciclico. Dessa forma, o espago sem
latitude nem longitude propde uma construgdo constante, um espaco que nao ¢ dado e
que pode ter dimensdes multiplas, linhas elasticas, que serdo acionadas de forma

imprevisivel de acordo com os acionamentos luminosos do vem e vai.

O fato do movimento dangado so ter surgido no momento final da pesquisa me fez pensar
o quanto foi necessario o afastamento da matéria “danga” para se chegar mais perto dela.
O recuo como mecanismo de aproximagdo. O que era antes uma timida relacdo da danga
com as artes visuais se tornou agora elemento fundamental. A ideia de uma imagem
interna fez nessa pesquisa a danga cruzar com as artes visuais de forma paradoxal e
fundamental, no momento em que, sem a visdo como guia, o corpo buscou formas de

abrir-se e virar-se ao avesso, na tentativa de revelar o seu infinito espaco interior.
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