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Se a danca é um modo de pensar o mundo em movimento, pensar
dancando é permitir que o corpo se torne escrita, que o gesto se converta em
ideia e que o pensamento se arrisque a mover-se junto com a vida. E desse
impulso que langamos em 2026 mais cinco livros da cole¢do Novas Pesquisas
em Danca, organizada e financiada pela editora da Associacdo Nacional de
Pesquisadores em Danca (ANDA). Essa colecido é um territéorio de
atravessamentos e invencgoes, onde cada pesquisa é um corpo que pulsa,

escuta, vibra e se transforma.

Foram selecionadas e compoe estes novos livros, cinco pesquisas de
mestrado, provenientes dos Programas de Poés-graduacdo em Danca
(PPGDan) da UFRJ e em Artes da Cena (PPGAC) da Unicamp. A seguir uma

breve apresentacdo de cada obra que compoe a colec¢ao:

Na obra RELATOS DE UMA PESQUISA ENTRE DANCA E
SOMATICA: CRIANDO COM MINHOCAS E PLASTICOS NAS
RUINAS DO CAPITALOCENO, Marcela Pereyra Paez discute a construcéo
de saberes corporificados na danca e a complexidade de traduzir em escrita
um conhecimento que nasce da pratica, situando a pesquisa da autora entre
técnicas, experiéncias sensiveis e questbes ético-politicas. Ao narrar sua
formacao com mestras como Zélia Monteiro, Daniela Stasi e Lu Favoreto, e ao
articular referéncias como Klauss Vianna, Martha Graham e a Coordenacgao
Motora de Béziers e Piret, a autora propée uma metodologia encarnada que
integra técnica, criacao e educacao somatica. Nesse contexto, O Terreno —
eixo técnico da pesquisa — aprofunda as bases das abordagens somaticas,
apresentadas como praticas que rompem dicotomias corpo/mente e
valorizam a consciéncia sensorio-motora, destacando sua génese no
pensamento ocidental moderno (Thomas Hanna, Marcia Strazzacappa e
Martha Eddy) e sua influéncia na danca ao favorecer processos mais
integrados, singulares e vivos. Explora-se a relacao histérica entre somaéticas
e danca moderna, contrapondo técnicas codificadas (como o balé e métodos
de Graham, Limén e Cunningham) as praticas somaticas centradas no bem-
estar, mas complexificando essa oposicdo ao mostrar convergéncias entre a
técnica de Martha Graham e a Coordenacao Motora, especialmente na

relacdo com o chio, na transigao entre niveis, na mobilidade espiralada e no



reconhecimento do corpo como sistema em movimento continuo. Assim, o
texto apresenta uma investigacdo que articula pratica corporal, critica
epistemologica e criacdo artistica, construindo uma metodologia em que
danca e somaética se atravessam para potencializar modos de aprender, criar e

existir no corpo.

Em ABRACA-ME: A PERFORMATIVIDADE DO ABRACO ENTRE
HOMENS NA DANCA E PERFORMANCE, Tarcisio Gongalves Barbosa
Pégo investiga como o gesto do abrago entre homens, quando explorado pela
danca e pela performance, pode tensionar normas tradicionais de
masculinidade, questionando estruturas historicas marcadas por rigidez,
violéncia e heteronormatividade. Partindo de uma trajetéria pessoal e
autoetnogréafica, o autor revisita suas vivéncias na danca de saldo, na relacao
com o pai e na construcao de sua identidade masculina, articulando teorias de
género e performatividade (como Judith Butler, Robert Connell e JJ Bola)
para compreender como afetos e corporeidades sdo moldados culturalmente.
Ao criar performances como “Bragos Abertos” e promover oficinas de danca
com grupos reflexivos de homens, a pesquisa propde o abraco como gesto
simbdlico capaz de reconfigurar afetividades, possibilitar vulnerabilidade e
romper padrdes tdxicos, apontando a danga como campo potente para
transformar comportamentos, ampliar modelos de ser homem e instaurar

novas formas de relagio afetiva entre homens.

EMARANHADA: AS RUAS CARIOCAS E AS TATICAS
FUGITIVAS DOS CORPOS EM FESTA, de Gabriela Haddad, é uma obra
pensada para circular como livro e possivelmente fora do ambiente académico
a partir da experiéncia pratica do carnaval de rua. A obra propée olhar a cidade
sob o prisma do corpo que inventa a festa como condigdo basica do bom viver.
Provocada pela célebre frase do Cordao do Prata Preta - “Ser feliz é uma
obrigacgdo ancestral mesmo que para isso seja preciso lutar, sangrar e morrer”
— se pergunta se sao as taticas fugitivas dos corpos, com base no conceito de
fugitividade de Fred Moten e Stefano Harney, que insistem em tramar a
propria alegria mesmo submetidos a precariedade. E como o corpo coletivo,
que se cria com essas taticas, parte de e retorna para uma experiéncia de
danca? A obra trata a danca como possibilidade de mover aliancas que
apontam para outros espacos possiveis, que evidenciam um corpo coletivo

plural e difuso.



Em CENA EXPANDIDA: NARRATIVA COMPARTILHADA NA
IMAGEM IMERSIVA, Camila Fiorentino, investiga o potencial estético e
dramatdrgico da imagem imersiva — especialmente a produzida por cameras
360° — na Danca e nas Artes da Cena mediadas por tecnologias digitais,
articulando teoria e pratica a partir da trajetéria interdisciplinar da autora
entre audiovisual, performance, danca e teatro. Fundamentada em
experiéncias no Grupo de Pesquisa Poéticas Tecnoldgicas: corpoaudiovisual,
coordenado por Ivani Santana, e dialogando com estudos de Gabriela
Lirio Gurgel Monteiro, Fernanda Preta, Lilian Graca, Christine
Mello, Jacques Aumont, Marcel Martin, Laurent Lescop, Oliver
Grau, Diana Domingues, Isabelle Choiniére, Pawel Grabarczyk,
Marek Pokropski, Carlos Baum e Renata Fischer da Silveira Kroeff,
a pesquisa busca compreender como a imersao pode transformar o espectador
em cocriador, influenciando narrativa, dramaturgia e relacdo corpo-camera.
Sdo analisados processos criativos de obras como O Feminino na
Performance (criado pela autora em colaboragdo com Lucila Andreozzi,
Carol Lacerda e outras artistas), ITAARA (metaverso desenvolvido pelo GP
Poética sob orientacdo de Ivani Santana) e Em_ Corpa (projeto coletivo das
bolsistas do GP Poética e da autora), explorando técnicas do audiovisual 2D e
360°, sistemas de oOrbitas e teorias sobre percepcido e participagio,
evidenciando como as tecnologias digitais reconfiguram a prética artistica

contemporanea e ampliam as possibilidades expressivas e interativas na cena.

Em QUASE DANCA: CRiTICA A ELABORACAO EUROCENTRICA
DE DANCA E COREOGRAFIA, Andreia Yonashiro propoe uma revisao
decolonial dos conceitos de danga e coreografia ao relaciona-los as dimensoes
de temporalidade, morte e desenho. Dialogando com autores como
Anibal Quijano, Paul Scolieri, Fabrizio Andreella, Aparecida Vilaca e
Tania Stolze Lima, a autora evidencia como a narrativa eurocéntrica, forjada
a partir do “descobrimento” das Américas e da consolidagdo de hierarquias
raciais, imp6s modelos corporais, estéticos e temporais que invisibilizaram
praticas dancgantes de povos originarios. Yonashiro mostra que, nesses povos,
a danca articula maultiplas temporalidades, cosmologias e corporalidades,
funcionando como dispositivo vital de transformacio, continuidade e
inscricdo do mundo — muito além da nogdo ocidental de coreografia como
escrita do movimento. Ao explorar o desenho como “quase danca”, ela revela
como grafias, gestos e temporalidades ndo lineares desafiam o paradigma
racionalista que estruturou a danca ocidental, convidando a repensar
criticamente os fundamentos coloniais que moldaram nossos entendimentos

de corpo, arte e sociedade.



A editora ANDA, ao lancar estes novos livros da colecdo Novas Pesquisas
em Danca, segue, portanto, como um espaco de compartilhamento e difusao
do pensamento contemporineo em danca, reunindo vozes de pessoas
pesquisadoras que atravessam as fronteiras geograficas, estéticas e
epistemologicas. Este conjunto de livros prop6e-se a acolher a pluralidade de
investigacOes que constituem o campo da danga em sua complexidade que vai
desde a criacdo artistica as praticas pedagogicas, das reflexdes teéricas as
experiéncias somaticas corporificadas que emergem nos mais diversos

contextos sociais, culturais e académicos.

Sdo instituicoes parceiras correalizadoras desta publicacdo os seguintes

Programas de Pés-Graduacao:

I - Programa de P6s-Graduacao em Danca da Universidade Federal da
Bahia (PPGDANCA/UFBA);

II - Programa de P6s-Graduacao Profissional em Danca da Universidade
Federal da Bahia (PRODAN/UFBA);

III - Programa de Pds-Graduagdo em Danca da Universidade Federal do
Rio de Janeiro (PPGDan/UFRJ);

IV - Programa de P6s-Graduacdo Profissional em Danga da Faculdade
Angel Vianna (PPGPDAN/FAV);

V - Programa de Pds-Graduagdo em Artes da Universidade Federal de
Pelotas (PPGArtes/UFPel);

VI - Programa de P6s-Graduacdo em Artes da Cena da Universidade
Federal do Rio de Janeiro (PPGAC/UFRJ);

VII - Programa de Pés-graduacao em Artes Cénicas (PPGAC/UNIRIO);
VIII - Programa de p6s-graduacdo em Artes Cénicas (PPGARC/UFRN);

IX - Programa de P6s-graduacao em Artes da Cena (PPGAC/UFSM).

Ao reunir estas pesquisas de diferentes regides do pais, a cole¢do reafirma
o compromisso da nossa editora e Associacdo com a consolidacdo e o
fortalecimento da area da Danga como campo de produgio de conhecimento
sensivel e critico. Trata-se de um convite a escuta atenta e a interlocucao entre

pesquisadores, artistas e professores que, a partir de suas experiéncias e



perspectivas singulares, expandem os modos de pensar, fazer e escrever sobre
danca. Nesse sentido, mais do que registrar descobertas, a colecao Novas
Pesquisas em Danca busca provocar encontros entre corpos, contextos, ideias
e praticas, que movimentem o pensamento e instiguem novas formas de
producao e partilha de saberes. Nesta coleco, cada livro é um gesto que se
inscreve no tempo presente e projeta o campo, afirmando a danca como

espago de invencao, critica e resisténcia.

Aqui, o conhecimento n3o se fixa: ele se dobra, se reconfigura, reaprende a
respirar a cada um dos livros. As vozes que compdem esta colecdo emergem
de lugares diversos e fazem da danga um campo de encontro entre arte, ciéncia
e experiéncia sensivel. A escrita, assim, torna-se gesto compartilhado: uma

forma de prolongar no papel o que o corpo intui, o que o tem...

A colecao Novas Pesquisas em Danca tem como propoésito reunir e divulgar
producoes cientificas a partir de um concurso nacional, resultado do
compromisso da editora ANDA com a difusdo do conhecimento e com a
valorizacio da pesquisa em suas multiplas formas. Esta colecao tem, ainda, o
objetivo de registrar e dar continuidade aos debates e investigacdoes que
emergem dos encontros, congressos e grupos de pesquisa e de trabalho
promovidos pela Associac¢do, contribuindo para a consolida¢do de um acervo
bibliografico que reflita a vitalidade e a diversidade da pesquisa em Danca no

pais.

Assim, Novas Pesquisas em Danca configura-se como um espaco de
partilha, reconhecimento e fomento as producoes que, em didlogo com o
presente, projetam novos horizontes para o pensamento e a pratica da danca

no Brasil.



PREFACIO




Ja muito se disse sobre saberes alheios a palavra escrita, saberes que
escapam (ou até recusam) formas textuais. No entanto, ha verdades que nao
s6 merecem como precisam, ainda, ser reiteradas: h4 saberes que se operam,
se compartilham e se transmitem para além do dominio daquilo que se traduz
como palavra escrita no papel. Saberes que se operam no corpo e através dele.
A danca, em todas as suas formas — mesmo aquelas mais codificadas e
sistematizadas — é um exemplo disso. O aprendizado ocorre em encontros e
trocas cujos registros, muitas vezes, permanecem grafados apenas na

memoria corporificada.

Dizer isso ndo implica uma recusa do recurso escrito e da conceitualizacgao,
pelo contrario. Nesse contexto de aprendizados que se dao no encontro e
saberes corporificados, por vezes emerge a necessidade de organizar e
estruturar. Nessa empreitada, o exercicio de descrever e nomear processos se
oferece como um recurso precioso para dar contorno ao conhecido, localizar
referéncias, mapear lacunas etc. Esta pesquisa nasceu de um movimento como
esse: do desejo de referenciar minhas mestras, mas também da necessidade
de mapear os vestigios que elas deixaram em mim e articular os encontros e

atravessamentos que se operaram no meu corpo.

O trabalho tem como ponto de partida o desejo de atuar no transito entre
a danca e a educacdo somatica, compartilhando possibilidades de integragio
entre esses campos que experimentei em minha trajetéria. Tal integracio é
apresentada pela articulagao de trés referéncias concretas: o legado de Klauss
Vianna, a técnica de danca moderna de Martha Graham e os estudos da
Coordenacao Motora de Piret e Béziers. Partindo da possibilidade de cultivar
uma forma somaética de pensar e fazer danca — ancorada na compreensao
desta como uma investigacao do e sobre o movimento no momento presente
— desenvolveu-se o processo de investigacao e criacao que compartilhamos a

seguir.

Tal compartilhamento, assim como o processo, a articulacdo entre essas
multiplas referéncias e as reflex6es geradas, ndo se pretende isento ou neutro,
pelo contrario. Sei que, quando evoco referéncias como Klauss, Graham e
Béziers, ndo falo delas em si, mas da perspectiva que minhas mestras me
apresentaram sobre elas e a partir da forma singular como esses saberes se
corporificaram em mim. Sendo assim, articulo, especialmente, saberes

adquiridos com: Zélia Monteiro!, através de quem conheci mais

! Artista do corpo e pesquisadora paulista, diretora do Nucleo de improvisac¢do, grupo com mais de 20 anos
dedicados a pesquisa sobre improvisagio cénica. Sua trajetéria foi fortemente influenciada pelo encontro com
Maria Meld, com quem estudou balé pelo método Cecchetti (abordagem com a qual segue trabalhando até hoje
em suas aulas de balé), e Klauss Vianna, de quem foi aluna, bailarina e assistente por 8 anos, até sua morte em
1992.



profundamente o trabalho de Klauss Vianna; Daniela Stasi2, que me
apresentou (e segue apresentando) a técnica de Martha Graham; e Lu
Favoreto3, com quem conheci e estudei por muitos anos a Coordenacido
Motora de Béziers e Piret* articulada a danca contemporinea. Embora haja o
intuito de apresentar essas referéncias (mestres do passado e presente), nao
se trata de uma pesquisa histérica (do levantamento da trajetéria dessas
figuras), mas sim de um exercicio de articulacao préatica e reflexiva entre os
saberes aprendidos com elas. Trata-se de uma apresentacao localizada pela
maneira como os aprendizados perpassaram minha trajetéria. Nao ha
ingenuidade quando falo de cada uma dessas referéncias, sei que opero uma
traducdo dos vestigios que suas influéncias deixaram em mim e da forma

como me apropriei delas.

O que se compartilha aqui é, portanto, a traducio escrita de articulacées
que se operaram materialmente no meu corpo e movimento ao longo dos anos.
Parte delas remete as experiéncias vividas anteriormente e a apropriacao de
saberes ja bastante decantados, outras se articularam recentemente, de forma

tedérico-prética neste processo criativo de investigagao.

Tal exercicio de traducdo tem o intuito de contribuir, dentro do contexto
académico, em um processo amplo e coletivo que reivindica a poténcia e

pertinéncia dos saberes corporificados.

Apresentando os tuneis

Esta escrita, bem como os processos praticos desenvolvidos (a danca-
instalacdo e a pratica corporal), sdo frutos do vagar por diferentes terrenos de
pesquisa compostando reflexoes, ideias, referéncias, imagens etc. As questoes
aqui apresentadas foram criadas transitando entre temas teoricos e praticos,
técnicos e criativos, abrangentes e especificos, conectados uns aos outros por
lacos mais ou menos evidentes. Esta producdo reverbera a descricao de
Juliana Moraes, quando diz, em sua tese, que as falas surgem “todas

trancadas, com narradores mais pessoais ou mais académicos, com palavras

2 Baiana, residente em Sao Paulo, foi bailarina do Balé da Cidade de Sdo Paulo e da Martha Graham Dance
Company, onde trabalhou diretamente com Martha Graham em seus dltimos anos de vida. Dedica-se ao ensino
da técnica de Martha Graham, lecionando em cursos livres e workshops.

3 Artista do corpo e pesquisadora paranaense estabelecida em Sio Paulo. E diretora da Cia. Oito Nova Danca e
desenvolveu uma abordagem propria da danca contemporénea a partir dos estudos da Coordenagéo Motora de
Béziers e Piret.

4 As informacoes e reflexdes acerca da Coordenacgio Motora aqui compartilhados também tém como referéncia
significativa o “Curso Coordenacdo Motora Piret e Béziers”, ministrado pelas fisioterapeutas Presciliana S.
Aratijo e Dulce A. Estevam e pela bailarina e professora Monica Monteiro, do qual participei entre 2022 e 2023.



por vezes mais proximas do corac¢io, do cérebro ou do estémago” (Moraes,
2011, p. 23). Tal qual Moraes, opto por nao negar o carater emaranhado do
processo, ao contrario, procuro expd-lo (na medida do possivel) nesta escrita.

Ao mesmo tempo, tentei propor uma estrutura que pudesse auxiliar o leitor.

Organizo a pesquisa em duas frentes investigativas, que se desenvolveram
de forma simultdnea e imbricada, mas que separo didaticamente: uma de
carater mais técnico — que aborda possiveis relagdes e integracoes entre danca
e educacio somatica — e outra de carater criativo — que parte de inquietacoes
a respeito do antropocentrismo, do especismo e da necessidade de cultivar
outros modos de viver e morrer no planeta. Com isso, optei por oferecer como
porta de entrada para a leitura a parte da investigagao de carater mais técnico,
que reconheco como O TERRENO no qual AS ESCAVACOES, da investigacao

criativa, puderam se dar.

Embora possa parecer que nio hé conexdo entre essas duas dimensées da
pesquisa, espero que, conforme as ESCAVACOES criativas forem sendo
apresentadas, va se evidenciando a relagdo intima que as conecta. Tal qual na
construcio de um tanel, a engenharia necesséria para fazé-lo, sua forma, seu
tamanho e textura sdo totalmente determinados pelo tipo de solo no qual ele
foi escavado. Aqui, o processo criativo desenvolvido foi determinado por uma
forma especifica de pensar e fazer danca, que fundamenta minha pratica como
artista-pesquisadora. E sobre esses fundamentos que a parte inicial do
trabalho, O TERRENO, se debruca.

No desenrolar da leitura, sera perceptivel uma diferenca de estilo na escrita
de O TERRENO e de AS ESCAVACOES. Por partir de interesses técnicos e
operar com referéncias bem delimitadas, O TERRENO tem um carater mais
académico e apresenta a articulac¢o tedrica de saberes praticos preexistentes
em minha trajetoria de artista do corpo. E uma organizacio a partir de uma
pesquisa mais aprofundada e sisteméatica, da forma como meus diferentes
estudos e experiéncias na danga foram se articulando. Talvez, por conta disso,

a escrita apresente um carater mais analitico.

J4 em AS ESCAVACOES, nota-se mais a imbricacio entre sujeito e objeto.
Trata-se de uma escrita com o corac¢do, na qual transparecem minhas opinides
e escolhas de vida. E quando apresento as inquietacdes que motivaram a
criacdo e compartilho o processo criativo em si. Os textos ganham um caréater
mais pessoal em que referéncias variadas, como podcasts, filmes de anime e
conversas com amigos tém o mesmo peso que livros e artigos (Moraes, 2011,
p- 24). Tal distin¢ao nao quer dizer que nao haja momentos de encontro, pois,

por vezes, uma escrita mais académica desponta na segunda parte, assim



como a pessoalidade emerge na primeira. Também é perceptivel a
reincidéncia de assuntos, temas que vao, voltam e se intercalam, e acredito
que nesses momentos muitas vezes se vislumbram as conexbes entre as
investigacoes técnicas (O TERRENO) e as investigacOes criativas (AS
ESCAVACOES) do trabalho. Sendo assim, inspirada por Vinciane Desprets,
decidi incluir marcacdes® que sugerem essas conexdes entre os diferentes

momentos do texto.

Por se tratar de uma investigacdo de pratica como pesquisa, ha toda uma
importante dimensao (para nao dizer, talvez, a principal parte) do trabalho
que simplesmente nao se pode traduzir em palavras, porque se da enquanto
movimento no corpo. Sendo assim, disponibilizamos em diferentes momentos
materiais audiovisuais’ que apresentam parte da pesquisa pratica: o
desenvolvimento da pratica corporal e a obra cénica criada, nomeados

respectivamente como Movimentos Tentaculares e 2415.

Todas essas escolhas de compartilhamento tém o intuito de provocar (ou
ao menos possibilitar) algo que remeta a experiéncia de transito e mistura que
conduziu (e segue conduzindo) esta pesquisa. A possibilidade de se deixar
levar, ou ndo, por essas indicacdes, bem como a escolha por onde adentrar a

leitura, fica para cada leitor.

5 No livro O que diriam os animais? (2021), Despret oferece um formato de leitura aberto, marcando no texto
momentos de conexao entre os capitulos, que os leitores sdo convidados a seguir como quiserem.

6 Tais momentos estdo indicados ao longo do texto da seguinte forma: [ titulo da parte].

7 O material é disponibilizado em formato duplo: como QRcode e links do YouTube.



Fig. 1. Cavocando terrenos de pesquisa. Compostanto refle ideias, referéncias e imagens.
Imagem tratada por Fernando Latorre a partir de foto do espetaculo 2415,
temporada no Teatro do Centro da Terra (SP), outubro de 2023. Foto: Jorge Yuri.




Prologo:
De como acho
que tfudo comegou




Uma arvore mutilada pelo sobe e desce ensurdecedor de um bate-estaca
em Sdo Paulo, cidade sempre em obras. Uma lagarta fofa, verde e peluda cruza
meu caminho em uma calcada de cimento queimado lisa como vidro,
vislumbro sua trajetéria e antecipo um futuro tragico, quase inevitavel.
Encontro quatro minhocas mortas no chao da sala, seus corpos estdo secos e
enrijecidos. Um lagarto compartilha um momento de calma ao sol comigo em
Campinas. Acaricio a planta que fica na entrada do prédio em que moro. Mal
sei nomear, ou descrever, o que sinto em cada um desses eventos...

Impoténcia, responsabilidade, prazer, carinho... Afetos, mas nio s6.

Sdo experiéncias novas, que comecaram a emergir no processo desta
pesquisa e reverberam uma transformacio gerada pelo aprendizado vivido no
corpo, dos saberes que chegam e decantam n3o s6 em processos
racionalizados, mas também encarnados, sentidos e movidos. Sou e estou
mobilizada pelo desafio de transformar meu modo de ser e estar no mundo,
pelo desafio de romper com os paradigmas universalizantes do
antropocentrismo, especismo e excepcionalismo humanos. Mobilizada pelo
desafio da autolocalizacdo — reconhecer-me urbana, branca, estrangeira,
mulher etc. — para poder criar relacoes que escapem a falacia da igualdade e
se ancorem na vivéncia radical da diferenca para criar aliancas afetivas entre
seres humanos e ndo-humanos (Krenak, 2022). Nao é um desafio inocente, é
uma estratégia politica, uma tatica, uma tentativa de disrupcao mesmo que
nas brechas, mesmo que em emergéncias provisorias e frageis. Ainda assim,
uma aposta na transformacao coletiva que pode se construir em redes muito
maiores que nossas individualidades, mas que também se operam nelas.
Redes de relagio e de conhecimento que operam nos corpos. Saberes que se

cultivam na materialidade do corpo sensivel.

Dizer isso implica, como pressuposto fundamental, a compreensao de que
conhecer nio é da ordem exclusiva do racional, pois “a experiéncia corporal
(sensério-motora) é a base para a construcio de qualquer tipo de
conhecimento [...] o corpo estd diretamente implicado no conhecimento do
mundo — a maneira como se experiencia o mundo interfere
determinantemente no que se conhece” (Domenici, 2010, p. 72). Pessoas
ligadas as artes e a0 movimento costumam saber disso. Os saberes que se dao

no corpo sensivel acontecem na articulagdo de uma rede complexa que envolve



percepc¢do, sensacio e emoc¢ao, e acontece na fisicalidade de musculaturas e
estruturas, na reflexdo racional, mas também de forma inconsciente. A danca
opera justamente nesse campo de producdo de conhecimento que é
corporificado e intuitivo. Por isso, na academia, ela (e as artes em geral) vem
se apresentando como espago de tensionamento e ampliagdo do escopo
daquilo que é reconhecido como “saber” e “conhecimento”. O que em todo

caso nao é uma tarefa facil.

Justamente por essa dimensao corporificada, que escapa ao controle e ao
contorno da racionalidade, é dificil falar e escrever sobre esses saberes —

saberes do corpo em movimento, saberes da danca.

Uma vez que experiéncia é algo individual, que pode ser compartilhada apenas
parcialmente, é impossivel uniformizar o conhecimento de cada corpo diante do
mesmo objeto ou evento. Corpo ndo é um ambiente passivo que reage ao mundo
de maneira sempre previsivel; € um ambiente ativo que constréi novos
conhecimentos e comportamentos na interacdo com o mundo, em tempo real
(Domenici, 2010, p. 72-73).

Por serem da ordem da experiéncia, do viver dos acontecimentos, esses
saberes nao sdo necessariamente racionalizados; a verbalizacao disso, por si
s0, ja requer um exercicio de traducdo. Esse desafio de transposi¢ao daquilo
que se sente para palavras ou conceitos também envolve o desafio de traducao
de algo que existe em uma dimensdo totalmente pessoal, propria da
singularidade daquele corpo, em algo compartilhavel, que possa engajar em
alguma medida o corpo do outro, afinal: “conhecemos o mundo e a nés
mesmos, seja pela experiéncia direta ou pela transmissao da informacao”
(Hercoles, 2013, p. 2). Essa compreensao da dimensao de experiéncia pessoal
que envolve os saberes do corpo (bem como as dificuldades que envolvem sua
traducdo para a palavra) é essencial para a producdo de pensamento
académico de e sobre danca, mas, também pode nos lancar na armadilha do

autoreferenciamento que

[...] se apresenta quando se entende que o conhecimento acerca de algum assunto
comega em nds. Nestes casos, o conhecimento é visto como uma construgéo
individual e exclusiva, consequentemente, isto produz um tipo de anistia em relacédo
ao estudo, comparagédo ou confronto com o que j4 se produziu acerca de tal
assunto. [...] este tipo de comportamento autovalidavel é um trago recorrente das
culturas neoliberais, dado a dissociacdo entre fato e valor que promovem. A
variedade passa a ser valorada independentemente de seu teor intrinseco, assim,
na mesma medida em que se ganha em multiplicidade se perde em agudeza critica.
Esta debilidade critica nos enquadra obedientemente numa ordem simbélica regida
pela isencdo de responsabilidades. Isto porque ficamos vagando “entre um
universalismo vazio e um particularismo cego” (Hercoles, 2013, p. 2-3).



Esta escrita reconhece esse desafio e encontra-se mergulhada nele. No
exercicio de articular de forma compartilhavel, referenciada e localizada,
saberes proprios ao corpo que sdo da ordem do sensivel. A matéria
investigativa que se mobiliza aqui é fruto de processamentos e traducoes
operados em muitos corpos ao longo dos anos, em uma rede de saber corporal
e oral. Cada elo dessa rede de compartilhamentos opera uma dindmica
traducdo-apropriagio-traducio. Ha algo que se perde, mas também ha algo
que se ganha: a emergéncia de formas atualizadas de mover e falar sobre cada
um desses miultiplos saberes e a articulagdo do encontro entre eles em cada
corpo. A conviccdo de que tal processo também cria conhecimentos que
podem e devem ocupar a academia — apesar dos “perigos” nomeados — € um

dos impulsos que movem esta produgao.

Minhocando praficas,

pensando metodologias

Quando penso nas artes construindo um campo de conhecimento proprio
dentro da academia, tendo a me alinhar com perspectivas como a proposta
pela pesquisadora belga Kathleen Coessens (2014), que pensa a pesquisa em
artes como ambiente de poténcia e que pode contribuir socialmente ao
combater a logica dominante — produtivista, utilitiria e consumista, que
valoriza a quantidade em vez da qualidade —, que impera em toda nossa
sociedade, incluindo a producdo académica através das politicas de

financiamento.

[...] O principal desafio da pesquisa artistica é entdo, construir uma cultura de
pesquisa que faga a diferencga, tanto no campo da pesquisa, como na sociedade.
Isso significa participar no campo mais amplo da pesquisa, mas a partir de sua
prépria perspectiva, por um lado resistindo a competitividade econdmica,
enquanto, por outro lado, representando valor para o desenvolvimento da cultura e
da educagéo (Coessens, 2014, p. 2).

Nesse sentido, uma das primeiras consideracoes que me vem a mente é a
necessidade de romper com o excesso de individualismo. A modernidade nos
legou, como valor extremamente arraigado nas sociedades dominadas pelo
pensamento europeu ocidental, a nocao de originalidade, ligada intimamente

ao valor da inovacdo, a necessidade da eterna novidade e a ideia do génio



criador8 — um ser especial, dono de uma originalidade propria e
potencialmente inovadora. Temos nesse “génio” o exemplo maximo de
individuo, aquele que, sozinho, pelos seus dotes naturais e/ou trabalho 4rduo
(mas sempre pelo seu mérito pessoal) é capaz de criar ou desenvolver ideias e
obras novas, tdo originais que seriam revolucionarias e romperiam com o0s
paradigmas pré-estabelecidos. A historia oficial estd cheia dessas figuras:
Newton e sua maga; Shakespeare; Cristovao Colombo; Descartes; Einstein; e
tantos outros (sempre homens, sempre brancos, sempre provenientes de
paises dominantes, e, quando nao, devidamente embranquecidos, com suas
historias aclimatadas para adequarem-se ao modelo). Nao se trata aqui de
desvalorizar as contribuicoes de figuras tao significativas, mas de evidenciar
que estes personagens historicos, bem como suas contribuigoes, sdo fruto de
contextos coletivos que viabilizaram o desenvolvimento de suas ideias, bem

como a divulgacao e a propagagao das mesmas.

Nada poderia ser mais distante da realidade do que essa concepc¢io de uma
mente genial isolada que pensa/faz tudo sozinha. O pensamento se constroi
em rede, porque noés existimos em rede, estamos e somos (sempre) seres
contextualizados. Quem eu sou nao pode ser dissociado do contexto histérico,
social, geopolitico, econémico etc. no qual vivo. Por conta disso, mesmo que
ndo percebamos, estamos mergulhados em uma rede de estimulos, em contato
permanente com sensagoes, imagens, impressoes, pensamentos e ideias, que
nos acometem, atravessam e invadem no contato com o mundo. Tudo isso vai
sendo processado internamente... Como saber de onde veio cada “chispa”,
cada inspiragdo, até onde vai a contribuigao das outras pessoas e onde comeca

a minha?

Como me explicou o professor Renato Ferracini9, a perspectiva do
conhecimento como producao coletiva estd, ao menos em teoria, no cerne da
criacdo da universidade® e das estruturas que balizam o conhecimento
académico. Este se constréi a partir de multiplas contribuicées locais,
apresentadas e legitimadas para/pela comunidade mais ampla de

pesquisadores que, como um todo, vai formando uma teia de pensamento

8 Embora a nocdo de génio criador seja comumente associada aos poetas do romantismo, parece pertinente
mencionar que o tema é debatido em diversas areas, como mostra Pedro Siissekind: “O génio artistico foi um
dos principais objetos de debate da Estética desde o final do século XVIII, época de nascimento e consolidagdo
dessa disciplina no territério da filosofia” (2009, p. 30). Também nesse campo a questdo da inventividade e
originalidade aparecem como elementos fundamentais. Kant, por exemplo, entende o génio como algo restrito
ao campo da arte e vai elencar a originalidade e o talento como caracteristicas fundamentais, inerentes ao génio
artistico, que nao sabe explicar a propria criagdo ou seus procedimentos (Siissekind, 2009, p. 30).

9 Em aula do dia 9 de agosto de 2021, na disciplina Estudos em Artes Cénicas do Programa de Pés-Graduagio
em Artes da Cena da UNICAMP.

10 Como as reflexdes a respeito da colonialidade e decolonialidade tém evidenciado, é possivel e necesséario
questionar o quanto, de fato, as Universidades foram “universais” ao longo da histéria, quanto contribuiram
para a ampliacao de perspectivas diversas que o “conhecimento coletivo” deveria abranger e quanto terminaram
por restringir os limites do que se considera conhecimento legitimo.



coletivo que atravessa o tempo-espaco e viabiliza a emergéncia de
pensamentos disruptivos e revolucionarios. Contudo, o pensamento
dominante permanece extremamente individualista e é preciso fortalecer o

carater coletivo da producao de saberes em rede.

Donna Haraway, bidloga e filosofa estadunidense, ilustra essas redes de
construcdo e criacao do conhecimento como jogos de corda (a brincadeira da
cama de gato), em que cada elo do jogo oferece uma amarracio possivel ao
outro, que busca oferecer uma outra amarracio criada a partir daquela
anteriormente ofertada (2019). Nesse sentido, quando pensadores das artes
discutem as especificidades da criagdo artistica como produtora de
conhecimento, o que fazem é entrar no jogo, oferecendo como amarracio seu
saber-fazer. Esse saber-fazer artistico se difere de outros na medida em que é
prismatico e nao unidirecional. A imagem do prisma, proposta por Coessens
(2014, p. 4), é uma metafora para pensar a pratica artistica como campo de
construgao do conhecimento em que perspectivas se ampliam, resistindo ao
foco disciplinar que forca o olhar a determinado angulo — ligado ao modelo de
constru¢io de conhecimento baseado no método cientifico, na

preponderancia do intelecto, da teoria e seus processos de objetivacao.

O que se evidencia, portanto, é que as artes oferecem ao mundo académico
a possibilidade de se abrir para formas de criar, fazer e pensar historicamente
negligenciadas e excluidas, mas que hoje mostram-se extremamente
necessarias. Formas de conhecimento ligadas a saberes intuitivos e sensoriais,
ligados a experiéncia entendida ndo como o modelo cientifico do experimento,
mas como sua origem etimological! sugere: uma travessia rumo ao
desconhecido. A experiéncia, nas artes, permanece imbuida de seus aspectos
inesperados, na improvisa¢io de uma préatica artistica (Coessens, 2014). Essa
préatica artistica se configura, ela mesma, como uma dindmica em rede, que se
constroéi no tempo e espaco a partir de diferentes dimensées fundamentais do
ato criativo, que envolvem, segundo Coessens: a corporeidade do artista
(como seu primeiro meio de expressao); seu conhecimento pessoal (ligado ao
contexto sociocultural, as crencas que ele compartilha com a comunidade na
qual se insere e que determinam suas convicgdes, paixdes etc.); o contexto
material em que o artista se encontra a cada momento (o espago e suas
especificidades); as possibilidades culturais que possibilitam a produgio

artistica, ou seja, “as ferramentas, as linguagens, os c6digos que permitem ao

11 “A palavra experiéncia vem do latim experiri, provar (experimentar). A experiéncia é em primeiro lugar um
encontro ou uma relagéo com algo que se experimenta, que se prova. O radical é periri, que se encontra também
em periculum, perigo. A raiz indo-europeia é per, com a qual se relaciona antes de tudo a ideia de travessia, e
secundariamente a ideia de prova. Em grego h4 numerosos derivados dessa raiz que marcam a travessia, o
percorrido, a passagem: peird, atravessar; pera, mais além; perad, passar através, peraind, ir até o fim; peras,
limite. [...] Tanto nas linguas germéanicas como nas latinas, a palavra experiéncia contém inseparavelmente a
dimensao de travessia e perigo” (Larrosa, 2012, p. 25).



artista traduzir seu pensamento criativo e atuar em algo duravel” (2014, p. 11),
e, por fim, a autorreflexividade do artista, que esta ligada a construcdo do
didlogo, a interacao com o outro, seja 0 mundo exterior ou o préprio artista
imerso no processo criativo. Existem, na pratica artistica, metodologias de

criacdo que se oferecem como recursos a pesquisa.

Cabe aqui trazer para o didlogo alguns apontamentos da pesquisadora
canadense Sylvie Fortin. Ela discute (2014) a necesséaria diferenciagio entre a
obra artistica criada fora da universidade e a pesquisa produzida dentro da
universidade, que pode conter uma obra artistica, mas nio se reduzir a ela.
Como Fortin diz, a arte é tradicionalmente realizada fora da universidade por
artistas que produzem, a partir de matérias criativas diversas (sons, imagens,
movimentos), obras de carater polissémico, com miltiplos sentidos. Ja na
universidade, os professores tradicionalmente partem de dados discursivos
para produzir trabalhos de pesquisa usualmente textuais, que propdem
leituras mais ou menos convergentes (Fortin, 2014, p. 5). Quando os artistas
comecaram a ocupar as universidades de forma mais contundente, eles
passaram a friccionar essa divisdo tradicional, fazendo com que a academia
nao s6 os recebesse, mas também se adaptasse, reconhecendo as
especificidades do tipo de conhecimento produzido por eles. Isso, no entanto,
ndo implica o reconhecimento da obra artistica em si como conhecimento
académico, pois a producao estritamente polissémica nao daria conta de ser
inserida no ambito da academia, o qual demanda certo nivel de convergéncia

nas possibilidades de leitura do trabalho.

Estes apontamentos me parecem especialmente interessantes, pois, sem
desistir de reivindicar todas as especificidades do conhecimento artistico e
criativo, conseguem também demarcar certa especificidade do meio
académico, que parte do principio da construcao coletiva de conhecimento
através de contribuicoes e dilogos entre muitos pares. Parece-me que a arte,
enquanto producao polissémica de sentidos, sempre foi criada coletivamente,
em rede, e ndo precisa (nunca precisou) da universidade para existir. No
entanto, ela ingressa no meio académico pelo desejo de participar desse jogo
de construcdo coletiva de conhecimento e, para tal, é preciso buscar e
estabelecer ancoras discursivas que permitam a troca de saberes e

informacoes entre pessoas das mais diversas culturas e regioes.

Nesse sentido, Fortin se ancora na tradi¢cao da pesquisa etnografica p6s-
moderna, para oferecer algumas pistas metodologicas sobre as possibilidades
de criar uma espécie de “bricolagem metodologica”, que pressiona “os limites
das formas de investigacdo tradicionalmente existentes no paradigma pos-

positivista” (2014, p. 16). Tal perspectiva serve bem as artes, as quais podem



operar modelos e procedimentos metodoldgicos advindos de diferentes areas,
sem, no entanto, toma-los de forma fechada ou definitiva, mas sim
compreendendo-os como modelos passiveis de revisdo e adaptaciao a cada

projeto de pesquisa em artes.

Nos rastros das pistas lancadas por Coessens e Fortin, chegamos até aqui
com algumas consideracGes a respeito da pesquisa em artes pensada como
forma de acdo e intervencao politica no mundo académico, que recupera a
dimensao coletiva do conhecimento em uma criacio que se reconhece em rede
e busca frestas que permitam a entrada de saberes ligados & experiéncia,
intuicdo e sensacdo. Os meios pelos quais essa acdo se d4 estdo abertos as

necessidades e especificidades de cada pesquisa.

No nosso caso, a pesquisa nasceu com o projeto ambicioso de friccionar os
campos da danca e da educacdo somética, em um processo simultaneamente
artistico e pedagogico. Basicamente, nosso intuito era desenvolver um solo de
danca e uma pratica de treinamento corporal que pudesse ser utilizada
posteriormente em contextos pedagbgicos. Sendo assim, neste processo de
pratica como pesquisa, nos colocamos em acdo inicialmente de forma
intuitiva, perseguindo dois interesses de pesquisa que, no comeco, nao
pareciam se relacionar de forma evidente. O primeiro, de carater mais técnico,
envolvia o desejo de investigar no corpo aproximacoes entre danga e educacao
somatica a partir de trés referéncias concretas: o legado de Klauss Vianna, a
técnica de danca moderna de Martha Graham e os principios da Coordenacio
Motora, desenvolvida por Béziers e Piret. O segundo, de carater criativo,
estava ligado as inquietac6es que me movem como artista na atualidade, a

respeito da emergéncia e urgéncia da crise climatica-politica.

Nesse sentido, o exercicio de cultivar a pesquisa como préatica artistica em
uma dindmica em rede, que se d4, em primeiro lugar, no corpo como campo
da experiéncia, tem me remetido a percepcio dessa “bricolagem
metodoldgica” como um “minhocar metodolégico”, que tem me conduzido por
uma criagdo tentacular de tineis que transitam pelas diferentes camadas do
solo/pesquisa, comendo, digerindo, caminhando e criando tineis que, aos
poucos, vao interligando essas camadas e mesclando-as gradualmente. Por
mais que a imagem possa parecer um pouco abstrata, esse processo de
compostagem é concreto. Ele se d4 em procedimentos como: escritas que se
interrompem para iniciar investigacoes corporais que dao lugar a novas
leituras bibliograficas; estudos bibliograficos que sugerem focos de estudos
anatomicos; escrita de um capitulo que salta para outro e mais outro,
retornando depois ao primeiro; leituras simultaneas de referéncias temaéticas

diversas; estudos que transitam entre livros tedricos, videos da internet,



artigos e literatura; experimentacoes de exercicios praticos que se
transformam em investigacdo de cena e vice-versa; feitura de desenhos,

mapas, videos etc.

Aos poucos as conexdes foram se evidenciando e amalgamando a tal ponto
que se tornaram praticamente indistintas na prética desta pesquisa. Assim
como as minhocas que cavoucam a terra, comendo-a para construir seus
taneis-casa, nés cavoucamos esta pratica de pesquisa. Tateando, sentindo e
intuindo em busca do que pudesse nos nutrir, fomos comendo e caminhando,
conhecendo e lapidando. Em dado momento, olhamos para tras e percebemos
que ja estavamos esbocando uma pratica e uma metodologia nessa rede de

taneis escavados e ainda em escavacao.!2

2 Imagem em video, “Bioturbation - Worms at work” (2014):
https://youtu.be/n3wsUYg3XVo?si=fkoi218Z0sQYI6ul



https://youtu.be/n3wsUYg3XV0?si=fk0i2I8ZOsQYI6ul

Fig. 2. Como as minhocas cavoucam a terra, eshocamos uma prética e uma metodologia.
Imagem tratada por Fernando Latorre a partir de foto do espetaculo 2415,
temporada no Teatro do Centro da Terra (SP), outubro de 2023. Foto: Jorge Yuri.




O TERRENO

investigacao técnical



A somatica e a danca

Afinal de contas... do que estamos falando quando falamos sobre somaética?

De modo geral, podemos dizer que as “abordagens somaticas” surgem
dentro do pensamento ocidental dominante, como uma provocacao para se
repensar as dicotomias entre corpo e mente, teoria e pratica. E um conjunto
de técnicas e praticas que “consideram o individuo e seu contexto cultural a
partir do modelo holistico sob a perspectiva da primeira pessoa, validando
assim o conhecimento que emerge da vivéncia corporal subjetiva para pensar,
de modo integrado, a mente humana de um corpo vivo em contato sinergético
com o ambiente” (Grebler; Pizarro, 2018, p. 9). Desenvolvidas por diferentes
pessoas a partir do inicio do séc. XIX, o agrupamento dessas praticas em um
campo Unico remete, como explicam Grebler e Pizarro, ao trabalho de Thomas

Hanna que, em 1970,

Reconheceu a existéncia de um conjunto de praticas diferentes que
compartilhavam os mesmos principios semelhantes, tais como: o rompimento com

a dualidade corpo/mente, a atengdo a consciéncia corporal e a percepgédo dos
feedbacks do aparelho sensério-motor. Ele criou o neologismo Somatics para
nomear “[...] o campo disciplinar de um conjunto de métodos que tém como objetivo
o aprendizado da consciéncia do corpo vivo (soma) em movimento no ambiente”
(Grebler; Pizarro, 2018, p. 12).

Marcia Strazzacappa apresenta uma génese dessas técnicas no Brasil e faz
uma distingdo entre duas correntes: “uma nascida do contato dos
reformadores estrangeiros ou seus discipulos que se instalaram no Brasil e
outra gerada por teéricos e prdticos locais”3 (Strazzacappa, 2012, p. 15). Os
reformadores estrangeiros estariam associados a técnicas de educacdo
somatica hoje bem sistematizadas e consolidadas, como as técnicas
Alexander, Feldenkrais, Bartenieff, Ideokinesis e Body-Mind Centering
(Strazzacappa, 2009, p. 49). A autora aponta ser possivel reconhecer entre
elas semelhancas tanto de principios quanto de processos, por exemplo:
“todas [...] ttm um ponto de partida comum, isto é, foram definidas ap6s um

acidente, uma lesdo ou moléstia vivida por seu criador” (2012, p. 157).

Podemos reconhecer que, embora ndo fosse esse o objetivo de seus
criadores, essas técnicas tiveram o mérito de recuperar saberes ancestrais que
haviam sido esquecidos e apagados pelo pensamento ocidental dominante,

marcado historicamente pelas cisdes corpo/ideia, corpo/alma e

13 Grifos nossos. A autora explicita que utiliza a expressdo “reformador do movimento” para traduzir a ideia de
pensadores ou teéricos do movimento e “pratico” para se referir ao profissional de uma determinada técnica
(2012, p. 15, notas de rodapé).



corpo/pensamento. Cabe observar, como aponta Ailton Krenak (2019), que a
recusa a separa¢ao entre corpo, mente e mundo, é um exemplo dentre um
vasto grupo de saberes que permanecem vivos pela resisténcia e luta de povos
marginalizados. Assim, é importante destacar que a perspectiva somatica de
integracdo corpo-mente e teoria-pratica ndo é uma novidade para o
pensamento humano de modo geral e, sim, para o pensamento eurocéntrico
ocidental da época. O que se atesta, alids, pela importante influéncia que
filosofias orientais tiveram no desenvolvimento das praticas somaticas (Eddy,

2018, p. 29).

Posto isso, o desenvolvimento das diferentes técnicas de educagio
somética contribuiu para alterar o entendimento sobre o corpo no mundo
ocidental e teve grande influéncia sobre os rumos de sua danca. Ao atentar
para a singularidade constituinte de cada pessoa, as praticas somaéticas
ajudaram a reconhecer a dimensao processual e integrada que configura cada
corpo e contribuiram para consolidar o entendimento deste como processo

vivenciado em constante transformacio. Nas palavras de Eloisa Dominici:

O encontro [da dang¢a] com a educagdo somatica deu-se em um momento muito
especial [...]. Esse encontro provocou importantes mudangas na maneira de pensar
o corpo na danga: reivindicou o respeito aos limites anatémicos do corpo, estimulou
a exploragdo de novos padrdes de movimento e questionou modelos e concepgdes
bastante firmadas pela tradigdo acerca do treinamento corporal (Dominici, 2010, p.
70).

Essa influéncia se explica, em parte, pela conexao histérica que liga as
somaticas a danca. Dentro da cultura ocidental dominante, é possivel
reconhecer e nomear figuras que foram essenciais para semear um pensar-
fazer sobre corpo e movimento que serviu de base para o surgimento tanto das
técnicas de educacdo somatica quanto da danca moderna. Evidentemente,
nenhuma dessas figuras surgiu do nada, todas foram fruto de sua época e de
um caldo cultural de influéncias diversas. Nomes como Dalcroze, Laban e
Delsarte sdo citados por Strazzacappa (2012), Eddy (2018) e Bannerman
(2010). Em meados da década de 1970, quando o termo “somético” é proposto
por Thomas Hanna, muitas técnicas de danca moderna ja eram reconhecidas
como préticas de corpo que buscavam a expressividade a partir da re-uniao do

corpo, mente e espirito (Bannerman, 2010, p. 11).

Podemos dizer, entdo, que existe uma “homologia” entre técnicas de
educacdo somética e técnicas de danca moderna4, no entanto, quando as

somaticas se consolidaram como um campo de saber, firmaram-se distin¢ées

14 Jogando aqui com o conceito da biologia evolutiva, em que 6rgaos homodlogos sdo aqueles que compartilham
uma mesma origem embrionaria e podem indicar uma ancestralidade comum.



entre ambas, pois tal processo se deu quando “ocorria uma saturacdo dos

modelos da danca moderna e do preciosismo da forma” (Domenici, 2010, p.

70).

E comum opor técnicas de danca consideradas codificadas, tais quais o
ballet classico europeu e técnicas de danca moderna, como Graham, Limén e
Cunningham, as praticas somaticas. Costuma-se associar tal distin¢gdo a uma
diferenca gestacional: as técnicas de danga codificadas teriam nascido
motivadas por desejos criativos, expressivos e estéticos de seus idealizadores,
jé as técnicas de educacdo somatica nasceram a partir da necessidade de seus
criadores de lidar com problemas de satide para os quais as abordagens da
medicina ocidental, na época, ndo haviam sido satisfatérias (Strazzacappa,

2012, p. 160).

Martha Eddy localiza “trés ramos no mundo somatico — psicologia
somatica, trabalho corporal somatico e movimento somatico” (2018, p. 30),
sendo que os dois ultimos estariam mais proximos da danca, tendo se
desenvolvido sob especial influéncia de profissionais da &rea, inclusive.
Segundo a autora, “o objetivo do profissional do movimento somatico € elevar
a consciéncia sensorial e motora para suscitar no estudante-cliente sua
propria auto-organizagio, a autocura ou autoconhecimento” (2018, p. 31). O

foco do trabalho volta-se a satide, ndo a criagdo cénica’s.

Técnicas e praticas desenvolvidas por artistas comumente nascem das suas
pesquisas criativas direcionadas para a cena. Martha Graham é um bom
exemplo disso, pois toda sua técnica se desenvolveu em contato direto com
sua producdo artistica (Bannerman, 2010). Em uma performan-
ce/demonstracdo da Martha Graham Dance Company, realizada em 2005 no
C. D. Hylton High School, na cidade de Woodbridge (estado da Virginia, nos
EUA), a entdo diretora artistica da companhia, Christine Dakin, comenta:
“Martha queria que a dan¢a mostrasse a realidade da vida, sua complexidade,
dureza e paixao” (traducdo nossa). Para fazer isso, ela teve a necessidade de
criar um vocabulério gestual préprio para dar vazao a contetdos que ela nao
se sentia capaz de expressar através das técnicas de sua época. Bannerman
(2010, p. 7) destaca também um aspecto muito mais pratico: tendo sido
formada na escola de Denishawn, Graham teria autoriza¢io para dangar os
solos coreografados pelo mestre (Ted Shawn), no entanto, para poder ensinar

sua técnica, era preciso pagar uma taxa de valor consideravel, que ela nao

15 Entretanto, cabe mencionar que varias pesquisas abordam a somatica como recurso criativo. Um exemplo é
o trabalho de Paloma Bianchi e Sandra Nunes, com a Coordenacao Motora (2015).

16O video pode ser acessado pelo YouTube, no canal da Kennedy Center Education Digital Learning, pelo
seguinte link: https://www.youtube.com/watch?v=KVKGNoxZXHc&list=PLpoFJoQR1614r-9s-2f6YO3¢c6-

TcgGY1l&index=11



https://www.youtube.com/watch?v=KVKGN9xZXHc&list=PLp0FJoQR1614r-9s-2f6YO3c6-TcgGY1I&index=11
https://www.youtube.com/watch?v=KVKGN9xZXHc&list=PLp0FJoQR1614r-9s-2f6YO3c6-TcgGY1I&index=11

possuia. Tal fato a teria obrigado a desenvolver sua propria linguagem.

E notéria a diferenca de interesses criativos que terminou por distinguir o
desenvolvimento de técnicas de danca moderna das técnicas somaéticas, por
mais que ambos os movimentos compartilhassem ideias e influéncias. No
entanto, parece-me importante destacar que € preciso tomar cuidado com
uma perspectiva maniqueista que pode emergir dessa distin¢do. Facilmente
podemos cair na compreensao de que interesses estéticos — que estariam na
base das técnicas de danga — conduzem necessariamente a uma padronizacio
dos corpos, que se choca com a ideia de respeito as individualidades prépria
do “discurso somatico [que] promove a consciéncia do corpo a fim de permitir
aos individuos fazer escolhas para o seu proprio bem-estar” (Fortin, Vieira,
Tremblay, 2010, p. 72, traducao nossa). De acordo com essa dicotomia, o
entendimento somético do corpo somente seria possivel em dancas que
valorizam a improvisacao e a expressao livres. Entretanto, ao longo deste
texto, pretendemos complexificar a questdo e oferecer nuances que surgem
especificamente na relacio entre a técnica de danca moderna desenvolvida
por Martha Graham e conceitos sométicos derivados da Coordenacio Motora,

desenvolvida por Béziers e Piret.

Martha Graham e a Goordenacao Motora

As aulas da técnica de Martha Graham seguem uma estrutura fixa de
exercicios. Esses exercicios ocorrem sempre em uma mesma ordem, que vai
sendo incrementada conforme a progressao dos alunos na técnica. As aulas
sao estruturadas em trés momentos: trabalho de chao, centro e deslocamentos
no espaco. Idealmente, nenhum desses momentos deve ser preterido em favor
dos outros e é comum que a mesma quantidade de tempo seja destinada a cada
uma dessas etapas. Segundo relatos de Daniela Stasi'7, a propria Martha,
quando dava aulas, interrompia o trabalho de chao mesmo que nao houvesse
chegado ao fim da sequéncia de exercicios, para seguir com o trabalho em pé,
pois considerava prioritario passar pelos trés momentos da aula. Isso, em todo
caso, ndo se configura como uma regra no ensino da técnica, e cada professor
ird estruturar sua aula a partir de uma série de fatores como as necessidades
pedagogicas do grupo, suas preferéncias pessoais etc. O que se mantém € a

estrutura que define a sequéncia dos exercicios e a progressido do trabalho

17 Ex-bailarina da Martha Graham Dance Company e professora da técnica, trabalhou diretamente com Martha
Graham em seus ultimos anos de vida. Registro realizado a partir de falas de Daniela Stasi durante o curso
“Imersao em Técnica Martha Graham”, na sala Crisantempo (Sao Paulo, SP) em janeiro de 2022.



durante a aula. Com isso, embora nao haja uma hierarquia entre os diferentes
momentos, é inegavel a importancia do trabalho inicial do chao, que aquece o
corpo, estruturando-o a partir dos principios fundamentais da técnica:
despertar gradual da mobilidade, partindo da coluna e avancando para os
membros, com uma gradual complexificacdo dos exercicios, que se iniciam
despertando a respiracdo associada a acdo do contraction-releases,
avancando para as espirais, inclinagoes, troca de apoios no chao e assim por

diante.

Um dos pontos marcantes na técnica de Graham é a forma como ela
constrodi, ao longo dos exercicios, a possibilidade de transitar entre os niveis
baixo, médio e alto, com grande énfase a passagem entre o nivel médio e baixo,
no qual se concentra o trabalho de chdo. Esse foco na diversidade e
multiplicidade de transi¢oes, intra e inter-niveis, configura um grande
diferencial da danga moderna em relacao a danca classica ocidental, uma vez

que o balé cléssico europeu se desenvolveu essencialmente no nivel alto.

A relacdo mais intima com o chdo e a importancia dada ao transito entre
os niveis baixo e médio, utilizando apoios diversos (isquios, tibias, pés, maos,
antebracos) em diversas posi¢oes (bordas internas e externas de pernas e
bracos, peito e sola dos pés, pontas dos dedos, laterais das maos etc.), nao sé
contribui para o enriquecimento do vocabulario de movimentos, mas também
revela uma aproximacgio entre a forma como se desenvolve a mobilidade
dentro da técnica e a estruturagido da mobilidade corporal humana durante o
desenvolvimento psicomotor dos bebés. Esse paralelo nfdo configura
necessariamente uma caracteristica intencional da técnica, que nasceu das
pesquisas de movimento desenvolvidas por Martha Graham visando a criacao
cénica. No entanto, tal encontro pode nao ser tdo inusitado quanto

poderiamos pensar a primeira vista.

Como bem nos mostram os estudos da Coordenagdo Motora,
desenvolvidos por Marie-Madeleine Béziers em parceria com Suzanne Piret e,
posteriormente, Yva Hunsinger, os seres humanos compartilham de uma
estrutura corporal caracteristica da espécie. Essa estrutura possui certo leque
de possibilidades motoras, que sdo limitadas por nossa configuracdo
fisiologica. Independentemente das particularidades de cada corpo singular —
que sdo mdltiplas e geram uma enorme diversidade de configuracoes
corporais —, ha linhas fundamentais que nos estruturam enquanto

coletividade humana. Sendo assim, ndo é surpreendente que uma

18 O principio da contraction-release poderia ser traduzido como “contra¢do-expansdo” ou “contragfo-
liberagdo” — pela complexidade de traducao de release para o portugués, optamos por manter a nomenclatura
original em inglés, destacada em italico.



pesquisadora tao dedicada e proficua como Martha Graham (cuja carreira se
prolongou por sete décadas), ao se debrucar sobre as possibilidades
expressivas da mobilidade humana (Bannerman, 2010)%9, inevitavelmente
encontrasse caminhos motores fundamentais, pelos quais a maioria de noés
passa ao longo de nosso desenvolvimento psicomotor — cada um a sua
maneira, na singularidade de seus contextos e experiéncias pessoais. Claro
que ha corporeidades das mais diversas que incluem experiéncias motoras
muito especificas, como a proépria imobilidade, mobilidade parcial de
membros, assimetrias etc., mas, mesmo assim, em todas elas se encontram
estruturas comuns que nos permitem distinguir humanos de nao humanos
(como os outros grandes primatas, por exemplo) e é sobre elas que se
debrucam os estudos da Coordenagdo Motora. Simultaneamente, soma-se a
isso o fato de que, diferentemente da maior parte dos estudos de fisioterapia
de sua época, o trabalho de Piret e Béziers fundamentou-se no movimento.
Elas reconhecem que o corpo existe em constante movimento e é a partir dai
que se desenvolvem suas observacoes sobre essas estruturas fundamentais. O
interesse e a pesquisa sobre o corpo humano e sua mobilidade sdo, portanto,
outro elemento que propicia que tracemos os paralelos entre a Coordenacao

Motora e a técnica de Martha Graham, sobre os quais nos debru¢camos aqui.

Reconhecer o corpo humano vivo como sistema em perpétuo movimento2°
nos leva a perceber que toda atividade humana possui uma dimensao corporal
— mesmo aquelas tradicionalmente entendidas como atividades mentais,
como a meditacdo, o sono ou o simples abandono corporal em um momento
de cansaco, se configuram como experiéncias fisicas. Por conta disso, parece
ndo ser descabido supor que, pela dimensdo corporal, seja possivel tragar
linhas e redes de didlogo entre as mais diversas atividades humanas. No
entanto, dado que a Coordenacdo Motora se configura como um método de
estudo e organizagdo do corpo humano a partir de seus aspectos
fundamentais, considero que ela se apresenta como um recurso especialmente
propicio para se pensar encontros com outras praticas. Ao mesmo tempo, o
fato de a técnica de Graham carregar em si tamanha proximidade
fundamental com uma pratica notoriamente somética2' evidencia certa

abertura primordial da técnica a tais perspectivas, fruto de um processo longo

19 “[...] ela [Graham] reduziu a danca as atividades primarias da inspiracao e expiracdo, contracao e liberacao,
queda e recuperacio, movimento e imobilidade, e a contratensdo da espiral no torso” (Bannerman, 2010, p. 11,
tradugdo nossa).

“[...] she [Graham] stripped dance down to the primary activities of inhalation and exhalation, contraction
and release, fall and recovery, movement and stillness, and the counter-tension of spiral in the torso”
(Bannerman, 2010, p. 11).

20 Constatagdo bastante intuitiva se pensarmos nos sistemas bésicos que sustentam a vida: nossa respiragéo,
sistema circulatério, sistema digestivo etc. Todos se movem continuamente em pulsos varidveis, porém
perpétuos, que se sustentarao no corpo enquanto este estiver vivo.

21 Embora nao seja sempre incluida nas listas de técnicas de educacio somética, trabalhos como o de Bianchi e
Nunes (2015) e Baldi (2018) incluem a Coordenagdo Motora de Béziers e Piret dentro do campo das préaticas
somaticas.



e aprofundado de pesquisa corporal que a artista desenvolveu. Facgo este
exercicio como um mapeamento dos “encontros felizes” que consolidam
afinidades entre estas duas praticas corporais, potencializando-as
mutuamente, a fim de vislumbrar rastros de um caminho que nos permita
desenvolver uma pratica corporal em que se vislumbre como saberes

somaticos podem emergir de forma integrada, dentro da pratica da danca.

Registro em video:
exercicios da técnica de

danca moderna de Martha Graham
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=HZ uQdp3e3E

Neste registro, realizado em maio 2024, no espaco da SEDE Cultural (SP),
apresentamos alguns exercicios da técnica de Martha Graham=2. Além dos trés
exercicios descritos e/ou mencionados a seguir (BOUNCES, BREATHINGS e
HIP SPIRALS), também estdo registrados outros exercicios que serao

mencionados mais adiante.23

22 Os exercicios aqui apresentados tém como referéncia as sequéncias propostas por Daniela Stasi em suas aulas.
23 Em ordem, o registro apresenta: RESPIRACAO INCIAL [ movimentos tentaculares]; BOUNCES;
BREATHINGS IN 2 AND 4; HIP SPIRALS; FEET COMING FORWARD; TURNS AROUND THE BACK; BACK
LEG EXTESION e PRETZEL [ movimentos tentaculares]; PITCH TURNS [ o legado de Klauss em
Zélia Monteiro].


https://www.youtube.com/watch?v=HZ_uQdp3e3E

Analise de exercicios basicos
da técnica Martha Graham,
a partir dos principios da Goordenacao Motora:

em busca de uma perspectiva somatica de danca

Partindo para a analise dos exercicios da técnica de Martha Graham,
podemos identificar, de forma geral24, uma estrutura de trabalho no chao que
segue a seguinte sequéncia: (1) Bounces (2) Breathings on two or/and four
(3) Chakras (4) Hip Spirals (5) Wave contraction (6) Deep stretches (7)
Feet coming forward (8) Long Leans (9) Turns around the back (10) Back
leg extension (11) Pretzel (12) Pleadings (13) Exercise on six (14) Knee
openings (15) Sitting falls (16) Travelling falls (177) Cobra.

Aproximando-nos com alguma atencao de alguns deles, é possivel tecer

algumas observacoes:

BOUNCES:

Fonte: https://youtu.be/HZ uQdp3e3E?si=0AtYYgsk7MJCIWnK&t=122 2’°02”

Os bounces sdo exercicios basicos, que consistem em um trabalho de
alongamento de coluna em U, nos quais mantém-se um apoio estavel da pelve
no chio sobre os isquios, permitindo que o peso da cabeca seja gradualmente

entregue a gravidade. Assim, ocorre a gradativa aproximag¢ao da abobada do

24 Esta ordem foi extraida da “Apostila Metodologia da Técnica de Martha Graham”, desenvolvida em 2020,
pela bailarina e professora Daniela Stasi para o curso de mesmo nome. Acompanhando os trabalhos
desenvolvidos em centros de referéncia, como a Martha Graham Dance Company e a Julliard School, é
perceptivel essa estrutura de aula, salvo algumas excecdes, como o exercicio dos “chakras”, que foi mantido por
alguns professores e nio por outros.


https://youtu.be/HZ_uQdp3e3E?si=0AtYYg5k7MJCJWnK&t=122

cranio e abobada da bacia2s, que se d4 em um fluxo de leves balancos que
funcionam como rebotes de uma bola — o que d4 o nome ao exercicio. Embora
seja realizado em trés posicoes diferentes de pernas (pés juntos em
“borboleta”; pernas alongadas e afastadas em segunda posi¢do e pernas
alongadas a frente com flexdo de tornozelos), o que propicia diferentes
relagdes de alongamento, sempre se mantém o apoio sobre os isquios,
assegurando o alongamento da coluna em curva, que é o foco do exercicio.
Como se pode imaginar ou ver, este exercicio inicial se desenvolve de forma

simétrica a partir do eixo axial do corpo.

Aqui, ja é possivel perceber uma caracteristica fundamental da técnica, que
consiste em iniciar o enrolamento da coluna pela bascula da pelve em conexao
com a expiracio. Essa atitude corporal é a famosa contraction (contracao),
que, no jogo com o release (expansao), fundamenta toda a técnica a partir da

respiracao.

BREATHINGS:

Fonte: https://youtu.be/HZ uQdp3e3E?si=ixZ-cWmRggg9520Lf&t=202 3’22”

Se no bounces foi acordado o trabalho da contraction, no exercicio
seguinte, ela sera associada ao seu complemento, o movimento do release, que
ocorre na inspiracdo. Como o nome do exercicio evidenciaz6, o foco é a
coordenacdo entre a contracdo e a expansao da respiracao com o movimento
do contraction-release. O exercicio é realizado com as pernas cruzadas na
altura dos maléolos, os pés em ponta mantém seu alinhamento com as tibias,
dessa forma, os apoios do corpo no chao dividem-se entre os isquios e as

falanges (distais e médias) dos mindinhos; os bracos ficam alongados em

25 Essa terminologia é propria dos estudos da Coordenaciao Motora.
26 Em inglés, breathings quer dizer literalmente “respiracdes” (tradugio nossa).


https://youtu.be/HZ_uQdp3e3E?si=ixZ-cWmRg9952OLf&t=202

forma arredondada ao lado do corpo, tocando o chao com a ponta dos dedos.
Novamente, o movimento ocorre de forma simétrica e os membros atuam
como estabilizadores para o movimento, que se da essencialmente no eixo
axial do corpo, entre cabeca e pelve. Aqui, o acionamento da contracio se da
da mesma forma que no exercicio anterior, porém, o peso da cabeca nio é
entregue a gravidade, pois ela permanece equilibrada sobre o pescoco e
acompanha as inclinagoes geradas pela agdo da coluna (em Martha Graham,
trabalha-se com a cabega como o final da coluna, cuja movimentacgio

comumente se inicia na pelve).

Nesse exercicio, durante a contracdo, mantém-se os ombros alinhados com
as cristas iliacas (no eixo vertical), buscando manter também a altura do
corpo. Dessa forma, o que se vé é uma projecao da coluna em curva para tras,
ampliando as costas. Esse trabalho ocorre pela expansao dos espacos entre as
vértebras, que vao gradualmente sendo alongadas e mobilizadas ao longo da
pratica, e requer o acionamento de musculaturas profundas da regiao
abdominal, dai a importancia de se coordenar o movimento a expiracao. A
essa contracao se segue o movimento de release, que consiste em verticalizar
a bacia — realizando uma sutil transferéncia de peso nos isquios, saindo da
borda posterior do osso e retornando o centro do apoio — desencadeando o

retorno das vértebras a verticalidade em associagdo com a inspiracao.

Quando feito em dois tempos musicais, o exercicio realiza o caminho entre
a contracgdo e a verticalidade no release. Comumente, acrescenta-se também
o high release, que é realizado em quatro tempos musicais e inclui, na
inspiracao, o direcionamento do osso esterno para o céu, o que, no entanto,
ndo implica a projecdo do umbigo para a frente, ao contrario, mantém-se a
pelve verticalizada e bem apoiada sobre os isquios, alongando a lombar e

buscando a curvatura na regiao dorsal das costas.

Nesta dupla de exercicios iniciais da técnica Graham, ja é possivel
identificar todo o ciclo fundamental do enrolamento-endireitamento, que

estrutura o chamado Sistema Reto da Coordenacgdo Motora.

Na Coordenacdo Motora, a dindmica do enrolamento-endireitamento
constitui o movimento fundamental do tronco, presente no gesto embrionério
e a partir do qual os bebés, apds o nascimento, irdo desbravar o mundo e
desenvolver sua mobilidade. O enrolamento é uma posi¢do de conforto e
seguranca que, ao longo do desenvolvimento psicomotor, vai trazer a
referéncia de unidade corporal e tem importante participagdo no
desenvolvimento do psiquismo, uma vez que esse gesto de flexdo sobre si

mesmo é referencial para a percepcao do “eu”. Como explicam Piret e Béziers:



O fato de a coordenagéao ser organizada para dentro permite que a pessoa retina
seus complexos elementos, méos e pés, no tronco, e também que se sinta um todo
complexo, miltiplo e, portanto, organizado em unidade. [...] nesse enrolamento com
o trabalho simultaneo de todos os flexores, o préprio volume se contrai e se
concentra para dentro, a medida que aumenta a tensdo muscular, permitindo
perceber, em uma mesma imagem, a orientagado para dentro e a concentragao. [...]
O equilibrio de um estado de tensdo coordenado d4 uma sensagdo de bem-estar.
Esse equilibrio é baseado no enrolamento pelos flexores [..] a imagem do bem-
estar se associa a da acdo dos flexores. A complexidade da coordenagédo permite
associacdo de imagens também complexas. Por exemplo, a relagdo entre cabega,
maos e pés tensiona todo o corpo e, a0 mesmo tempo que d4 a nogdo de unidade,
proporciona também uma nogdo de relacdo entre esses diferentes elementos.
Assim, a condicdo do ser é percebida como capaz de relagdo, porque proporciona
um conhecimento interno do que é a relagdo entre diferentes elementos (Béziers;
Piret, 1992, p. 31).

Comumente, os trabalhos técnicos de danca se iniciam com um momento
de aquecimento, voltado para a disponibilizacido corporal as exigéncias do
trabalho que se seguira. Especificamente em algumas praticas que aliam a
danca as preocupacgdes somaticas, como as que descendem do trabalho de
Klauss Vianna, esse é um momento em que os individuos sao convidados a
voltar sua atencio para a autopercepcao de seu corpo no momento presente,
buscando integrac¢do e autoconexao. Nesse sentido, € interessante a escolha,
dentro da técnica Graham, de iniciar o trabalho com exercicios que convocam,
justamente, o acionamento do movimento fundamental de enrolamento-
endireitamento. Tal escolha permite que o aquecimento se realize nao apenas
no sentido de acordar musculaturas que serdo requeridas, mas também (e,
talvez, principalmente) que ele propicie um gesto simultaneamente acolhedor
e de concentragio, que permite a conexio do ser consigo mesmo, uma volta
do corpo a si em um momento de mergulho interno. Nota-se aqui como a
técnica Graham possui em si mesma, em sua estrutura, espagos propicios ao
encontro com dimensoes do movimento tipicamente associadas as praticas
sométicas. Trata-se de um espago de permeabilidade que pode, ou nio, ser
aproveitado a depender da abordagem pedagobgica com que se conduza a
préatica. No entanto, o interessante é reconhecer que, embora seja considerada
uma técnica convencional de danca (com exercicios e vocabularios
devidamente sistematizados e codificados), o proprio exercicio proposto opera
uma dindmica fundamental da organizagdo do corpo humano, que ndo sb
estimula, mas também requer a integracao corporal em sentido amplo (nao s6
mecanico). Nesse sentido, é como se a técnica de danca solicitasse a integracao

somatica para sua realizacdo desde o inicio de sua pratica.

Martha investigava os movimentos no corpo a fim de encontrar gestos que
efetivamente gerassem sensagOes e emocgdes nos intérpretes para que, pela
vivéncia da emocao no corpo, os bailarinos fossem capazes de transmiti-la ao

publico. Dessa forma, a escolha por um gesto nao se dava apenas por sua



aparéncia exterior (a forma do movimento), mas pela percep¢io da poténcia
de movimentacéo interna que ele continha. E dessa amalgama entre forma e
contetido para se atingir a expressdo das emoc¢oes humanas que vem certa
dimensao ritualistica da técnica, da qual Dakin fala: “[a pratica da técnica] é
também uma espécie de ritual que noés fazemos todos os dias para nos
concentrarmos, para nos aperfeicoarmos no que fazemos e, também, para

desfrutar da alegria de dancar juntos” (4°07”, traducao nossa)2’.

Para se chegar a uma boa execucdo dos movimentos da técnica Graham, é
preciso ultrapassar a dimensao externa da forma e mergulhar nos detalhes da
execucado, pois, através da precisdo e integridade interna na realizacdo do
movimento, serd possivel chegar a sensacgao fisica da emocao e, assim, ao
estado expressivo que se almeja. Segundo Bannerman, para que isso aconteca,

o trabalho do professor é fundamental:

Tao importante quanto os principios fundamentais da técnica baseada em Graham
é a habilidade do professor em explorar a subjetividade de seus alunos para
produzir um envolvimento somdtico com o trabalho. A incorporagédo profunda da
técnica de Graham reside em sua maneira de ensinar ou na linguagem empregada
no estidio para enfatizar a "consciéncia sensorial" e promover a atividade de
"sentir" a origem anatémica de um movimento, em vez de simplesmente "fazé-lo"
como uma ag¢do (IADMS e Batson 2009). Ndo podemos escapar do fato de que a
danca como uma forma de arte requer padrdes de exceléncia na performance e
que, em muitos casos, o praticante é obrigado a se esforcar para alcangar niveis
pré-estabelecidos de proficiéncia e execugdo. No entanto, com base em minha
experiéncia de estudar a técnica de Graham na década de 1960, afirmo que, quando
ministrado por um professor especialista, o treinamento desperta e maximiza a
sensagao de corpo inteiro (Bannerman, 2010, p. 15).

Voltando a interseccdo entre o aquecimento da contraction-release e o
acionamento do Sistema Reto da Coordenacio, é importante destacar que ela
ndo se d4 apenas por uma similaridade formal (o gesto de se curvar sobre si
mesmo), mas pelo proprio mecanismo de execu¢do do movimento. Quando
bem realizado, o gesto da contraction resulta em uma curva ampla da coluna
vertebral, que nao transmite a sensa¢do de compressao, mas, ao contrario,

parece se projetar em expansao constante. Como destaca Bannerman:

A contraction®® e seu corolario o release sdo realizados nos niveis de sentar,
ajoelhar, ficar de pé e viajar e envolvem o cultivo de uma consciéncia profunda da
conexdo cabega-bacia. Além disso, a elevagdo do tronco em preparagdo para a
contragdo garante que todos os musculos internos do corpo sejam engajados (Lang
in Horosko 2002: 78). Uma propriedade significativa da contragdo é seu poder de
reunir energia suficiente que, quando liberada, impulsiona o corpo através do
espago em uma acgédo orgénica. Desde os primeiros momentos da aula, o bailarino
trabalha contraction e release, localizando os musculos do assoalho pélvico e
sensibilizando cada vértebra da coluna. Como diz Terese Capucilli, os alunos

27 (Op. cit.) MARTHA Graham Dance Company (Performance/Demonstration). Kennedy Center Education
Digital Learning: YouTube, 2005. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=KVKGN9oxZXHc&list=PLpoFJoQR1614r-9s-2f6YO3¢c6-
TcgGY1l&index=11. Acesso em: 07 mar. 2023.

28 Grifos nossos. Mantivemos a nomenclatura em inglés para manter o padrio estabelecido ao longo do texto.



https://www.youtube.com/watch?v=KVKGN9xZXHc&list=PLp0FJoQR1614r-9s-2f6YO3c6-TcgGY1I&index=11
https://www.youtube.com/watch?v=KVKGN9xZXHc&list=PLp0FJoQR1614r-9s-2f6YO3c6-TcgGY1I&index=11

precisam "entender que, quando fazem uma contragdo, é uma continuagao do
alongamento da coluna, pois a frente do corpo se suaviza e se eleva, em vez de cair

na pelve (em Horosko 2002: 135)” (Bannerman, 2010, p. 8, tradugéo nossa)?.

A boa realizacdo da contraction se d4 pela coordenacao da expiragdo a uma
retroversao controlada da pelve. Essa bascula é construida pela agio do baixo-
ventre em associa¢do ao acionamento dos movimentos fundamentais da bacia
e coxo-femurais que, na Coordenagdo Motora, sustentam a abobada da bacia
dentro do Sistema Reto. Estes movimentos fundamentais sio
complementares e envolvem uma leve rotacao externa do fémur, sensacao de
aproximacao dos isquios entre si, e as musculaturas envolvidas incluem os
chamados rotadores da perna e o perineo. Quando o movimento de
contraction é realizado a partir desses movimentos fundamentais, é possivel
perceber que a curvatura da coluna se faz em um arco amplo, sem deslocar o
apoio da bacia dos isquios para o coccix, nem colapsar as vértebras. Dessa
forma, o gesto da contraction corresponde diretamente ao enrolamento da
Coordenacao Motora, cujos direcionamentos precisam ser acionados para
atingir o resultado estético almejado pela técnica. Aqui, o encontro entre

Coordenacao Motora e técnica Graham é total.

Nos estudos da Coordenacao Motora, o endireitamento se da como retorno
do enrolamento, assegurando os espacos articulares e movimentos
fundamentais acionados, fazendo a manutencio da elipse do Sistema Reto.
Por conta disso, realiza um caminho préprio no corpo que nao corresponde
exatamente ao inverso do enrolamento. Trata-se de uma coordenacio
bastante meticulosa e especifica, que nao corresponde necessariamente a acao
do release de Graham, o qual, ao longo da pratica, assume diferentes formas
e posicoes (inclinadas ou torcidas) — incluindo a possibilidade do high release,
que radicaliza o retorno do enrolamento, com o direcionamento do esterno
para o teto, realizando a curva oposta que aproxima as ab6badas da cabeca e
bacia por tras. Embora a contraction também ocorra em diferentes situacées
corporais ao longo do extenso repertério de movimentos e sequéncias da
técnica, podendo aparecer combinada com inclinagoes, curvas e torgoes, trata-
se de um movimento mais definido do que o release, que corresponde sempre
ao alongamento da coluna em seu eixo. O fato de ndo reconhecermos a mesma

ressonancia entre endireitamento/release, que percebemos na dupla

29 “The contraction, and its corollary the release, are performed at the levels of sitting, kneeling, standing and
travelling and involve cultivating a deep awareness of head-to-tail connection. Moreover, the lift in the torso
in preparation for the contraction ensures that all the body’s interior muscles are engaged (Lang in Horosko
2002: 78). A significant property of the contraction is its power to gather sufficient energy that, when
released, propels the body through space in one organic action. From the very earliest moments of class the
dancer works on the contraction and release by locating the pelvic floor muscles and sensitising each vertebra
of the spine. As Terese Capucilli says, students need to ‘understand that when they do a contraction, it is a
continuation of the spine lengthening, as the front of the body softens and lifts, rather than dropping into the
pelvis’ (in Horosko 2002: 135)” (Bannerman, 2010, p. 8).



enrolamento/contraction, nao implica em um afastamento da técnica
Graham dos estudos da Coordenacgdo, pelo contrario, nos direciona para

outras configuracées desse dialogo vivo.

E importante lembrar que a Coordenaciio Motora se desenvolve como um
estudo do corpo em movimento dentro do campo da fisioterapia, por isso, ela
possui uma dimensdo de andlise com grande enfoque no que seriam
comportamentos saudaveis para o corpo humano. Isso, no entanto, ndo quer
dizer que ela deva ser tomada como um molde enrijecedor. Na verdade, por
entender que o corpo existe em, no e pelo movimento, a Coordenagdo Motora
reconhece-o como uma estrutura em constante rearticulagio e reorganizacgio.
Sendo assim, ao estudar e perceber seus principios, o que se almeja ndo é
reduzir a mobilidade do corpo — mantendo-o sempre nas posicoes ideais de
trabalho e preservando sempre os mesmos angulos articulares — ao contrario,
o que se pretende é fortalecer a percepcao interna da organizagao postural e
do equilibrio de tensdo, permitindo a manipulacao saudavel da estrutura
flexivel que é o corpo humano. Segundo Monica Monteiro, Presciliana S.
Aratjo e Dulce Alario Estevamse, Suzanne Piret dizia que: “A coordenacio
motora nos faz escultores de nés mesmos, se nos pensamos como uma
escultura movel e duravel”s:. Nesse sentido, o que percebemos no trabalho do
release e high release é justamente o jogo de manipulacio dessa escultura
movel e duravel, a investigacdo sobre a flexibilidade dessa estrutura levada a

diversos extremos a partir do acionamento primordial da elipse do tronco.

Essa percepc¢ao do trabalho na técnica Graham como uma investigacao
sobre a flexibilidade da escultura moével que é o corpo humano vivo esta

presente na grande maioria dos exercicios e gestos da técnica.

30 Discipulas de Béziers e Piret que conduzem, no Brasil, ha mais de uma década, o Curso Coordenacgio Motora
Piret e Béziers.

31 Informacao oral colhida em 2022 no decorrer do “Curso Coordenagido Motora Piret e Béziers” realizado na
sala Crisantempo (SP).
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Fonte: https://youtu.be/HZ uQdp3e3E?si=fJQ PGUNeZK a-Qj&t=284 4°44”

O principio das espirais, por exemplo, trabalhado no exercicio, parte da
sustentacdo da bacia pelas musculaturas fundamentais ja acordadas e
acionadas pelas contrac6es dos exercicios anteriores, para, entdo, iniciar uma
investigacdo sobre a torcao da coluna desencadeada em oposicao ao deslize
dos isquios no chio. Ou seja, a partir da possibilidade de direcionar um isquio
a frente e o outro para trés, estando em posi¢ao inicial similar a dos breathings
(sentada no chao com as pernas cruzadas na altura dos maléolos), mas com os
antebracos apoiados sobre os joelhos, se desvela a possibilidade de torcer a
coluna em uma espiral ascendente sobre o proprio eixo. Gradualmente, o
movimento se projeta do eixo axial aos membros, gerando movimentagdes de

bracos e pernas.

Mais uma vez, a boa execucao do exercicio implica a manuteng¢io do espaco
articular entre cada uma das vértebras, pela acdo integrada das musculaturas
abdominais e do assoalho pélvico, além dos rotadores da perna e do perineo,
associados ao acionamento do reto abdominal, transverso e obliquos. A
investigacdo do movimento revela aproximacoes entre as torc¢oes, na técnica
de Graham e o Sistema Cruzado da Coordenacio Motora. E possivel associar
o Sistema Cruzado as tor¢oes que organizam nossa marcha, por exemplo, e
que, no desenvolvimento do bebé, estdo ligadas a descoberta do mundo
relacional externo. O bebé bem-organizado na dindmica do enrolamento-
endireitamento (Sistema Reto) e na sua relacio com seu cuidador, vai
desbravando o mundo ao seu redor pela descoberta, acionamento e
estruturacao das torcoes (Sistema Cruzado). Ele vai gradualmente: virar para
os lados, chegar de brugos, olhar ao redor, pegar um brinquedo, comegar a

engatinhar etc.

32 Literalmente, “espirais do quadril” (tradugdo nossa).


https://youtu.be/HZ_uQdp3e3E?si=fJQ_PGUNeZK_a-Qj&t=284

A Coordenacgdo Motora vai sempre trabalhar a partir da compreensao do
corpo como uma estrutura complexa e integrada em constante movimento e
processo de estruturacao (e desestruturacao). De certa forma, podemos dizer
que, em termos gerais, esse movimento global de estruturacdo se da na
articulacdo entre as dindmicas do Sistema Reto e Cruzado, que nao existem
separadamente. Certamente, a organizacio do Sistema Cruzado esta presente
na execucao das diferentes torc¢oes da técnica de Graham, no entanto, nao é
possivel fazer associacbes fechadas com um movimento especifico, pois se
trata mais de uma correlacdo entre a dindmica do Sistema Cruzado da
Coordenacao, que estrutura as tor¢des no corpo humano, e o principio das

espirais em Martha Graham.

Esta apresentacdo e analise sao resultado do esforco de sistematizar e
descrever em palavras um processo pratico de transferéncia de saberes
(Fortin; Long; Lord, 2002) entre uma pratica somatica e uma préatica de
danca. Essa investigacdo remete a 2019, quando iniciei meus estudos na
técnica de Graham e, naturalmente, lancei mao dos meus saberes prévios de
Coordenacao Motoras3 como um recurso para me aproximar dessa nova
linguagem. Reconhecer e tracar paralelos com principios da Coordenacio
Motora me ajudou a ler os movimentos propostos nas aulas de Graham,
compreendendo os caminhos internos que constroem cada movimentagao e
garantindo a traducao dela para as condigoes especificas do meu corpo, ou
seja, viabilizando a construcao de um referencial interno (em primeira pessoa)

daqueles movimentos.

O que espero ter sido capaz de evidenciar é que, nesse processo de
transferéncia de saberes, foi possivel fazer uma pratica articulada entre
Coordenacao Motora e técnica de Martha Graham, integrando elementos
sométicos aos exercicios da danga. A viabilidade de tal articula¢io nao reside
apenas na capacidade de tracar paralelos entre duas préaticas corporais, mas
principalmente na compreensao e na pratica da dan¢a como uma investigacdo
em tempo real do e sobre o movimento. E sobre essa perspectiva especifica de
pensar e fazer danga, no contexto brasileiro, de forma geral (e,
especificamente, em minha trajetéria) que se liga ao legado de Klauss Vianna,

sobre o qual vamos nos debrucar a seguir.

33 Estudei, durante sete anos (entre 2012 e 2019), danca contemporanea com Lu Favoreto, artista do corpo com
mais de 30 anos de trajetéria, que desenvolveu uma abordagem proépria da danga a partir dos estudos da
Coordenacao Motora de Béziers e Piret.



Klauss Vianna e Martha Graham

Assim como Martha Graham, Klauss Vianna também estava
profundamente interessado na expressividade humana. Seu trabalho é um
bom exemplo de como a preocupagdo com a unidade e identidade do ser
humano pode se encontrar com interesses de ordem expressiva e estética.
Foram os interesses artisticos de Klauss pelas individualidades que o levaram
ao desenvolvimento de uma forma tnica de trabalho tanto na sala de ensaio

quanto na sala de aula.

Se a danca é um modo de existir, cada um de nds possui a sua danca e o seu
movimento, original, singular e diferenciado, e é a partir dai que essa danca e esse
movimento evoluem para uma forma de expressdio em que a busca da
individualidade possa ser entendida pela coletividade humana (Vianna, 2005, p.
105).

Ele estava interessado em descobrir como fazer emergir a expressividade

verdadeira de cada corpo, livre dos padroes socialmente impostos:

[..] se levantar o brago é um processo que conhego intimamente, que conhego
como meu, posso entdo criar um gesto maduro, individual [...] fugindo da repetigao
mecanica de formas vazias e pré-fabricadas. S6 assim o trabalho resultara em uma
criagdo original, em uma técnica que é meio e néo fim [...] (Vianna, 2005, p. 73).

Em seu trabalho, o interesse pela expressividade nao se op6e a nocao de
respeito as individualidades, ao contrario, o conduz a um mergulho na
singularidade de cada ser. Muito de sua metodologia de trabalho decorre de
investigacoes em “busca da sintonia e da harmonia com nosso préprio corpo,
o que possibilita chegar a elaboracdo de uma danca singular, original,
diferenciada, e, por isso mesmo, rica em movimento e expressdo” (Vianna,

2005, p. 125).

O interesse pela expressividade do movimento conduziu Klauss a
investigacao radical sobre as singularidades. Esse é um ponto central para esta
pesquisa, um vértice em que os trabalhos de Martha Graham e Klauss Vianna
se distanciam e que nos lanca de volta aos principios definidores da educacao
somatica. O mergulho investigativo de Klauss sobre a singularidade
expressiva de cada ser foi o que o aproximou da perspectiva em primeira

pessoas4, principio fundamental do pensamento somatico e um fator definidor

34 “Para Hanna, a questdo mais importante em jogo na somatica é que percebemos o corpo de dentro e falamos
dele de uma perspectiva de primeira pessoa, ao invés de ver o corpo como um fenémeno externo de fora ou
observado do ponto de vista de uma terceira pessoa. Por essa perspectiva em terceira pessoa, nossa percep¢ao
é de um corpo humano, mas, diz Hanna, ‘quando esse mesmo ser humano é observado do ponto de vista de



do seu trabalho em nivel tedérico e pratico, influenciando fortemente o
desenvolvimento de procedimentos e exercicios utilizados em sala de aula e
pesquisas criativas voltadas para a cena, todas ligadas a experiéncia e
experimentacao do corpo, sem codificagdo. J& Martha, por outro lado, se
aproximou criativamente da representacio e desenvolveu seu trabalho técnico

a partir da codificagdo de movimentos e posturas.

E interessante reconhecer, nesse movimento de aproximacio e
distanciamento, certa equivaléncia de interesses iniciais. Por exemplo,
quando Martha escreve: “Muitas vezes ouvi a frase ‘a danca da vida’. E uma
expressao que me toca profundamente, pois o instrumento através do qual a
danca fala é o mesmo pelo qual a vida é vivida — o corpo humano” (Graham,
1991, p. 4). Impossivel nao tracar um paralelo com as afirmacées de Klauss,
quando ele destaca que o corpo que danca é o mesmo que vive (2005).
Entretanto, cada artista desenvolveu um caminho bastante diferente na forma

como abordou a questdo da técnica.

Segundo Garaudy, Martha dizia que a técnica “é o que permite ao corpo
chegar a sua maxima expressividade... Adquirir a técnica da danga tem apenas
um fim: treinar o corpo para responder a qualquer exigéncia do espirito que
tenha a visao do que quer dizer” (Garaudy, 1980, p. 97). Tal perspectiva ressoa,
novamente, na fala de Christine Dakin: “Uma técnica de danca é um caminho
através do qual os bailarinos aprendem pela pratica dos movimentos de danga
repetidos diversas vezes, de muitas formas diferentes.” (407" - 4’307,

traducdo nossa)3s.

Para Graham, a expressividade almejada se dava em um processo longo de

dedicado treinamento:

Sao necessérios cerca de dez anos para fazer um bailarino maduro. O processo é
duplo. Primeiro vem o estudo e a pratica do oficio que é a escola onde vocé esta
trabalhando para fortalecer a estrutura muscular do corpo. O corpo é moldado,
disciplinado, honrado e, com o tempo, se torna confidvel. O movimento torna-se
limpo, preciso, eloquente, verdadeiro. O movimento nunca mente. E um barémetro
que informa o estado do clima da alma a todos que podem Ié-lo. [...] entdo vem o

primeira pessoa, pelos seus proprios sentidos proprioceptivos, um fenémeno categoricamente diferente é
percebido: 0 soma humano’ (1995: 341, grifo nosso)” (Bannerman, 2010, p. 12, traducio nossa).

“For Hanna, the most overriding issue at stake in somatics is that we perceive the body from within and
speak of it from a first-person perspective as opposed to viewing the body as an external phenomenon from
the outside or as observed from a third-person viewpoint. From this third person perspective, our perception
is of a human body, but, says Hanna, ‘when this same human being is observed from the first-person
viewpoint of his own proprioceptive senses, a categorically different phenomenon is perceived: the human
soma’ (1995: 341, emphasis added)”.

35 “A dance technique is the way the dancers learn, by practicing dance movements over and over, in many
different ways. It is a kind of ritual which we do every day to concentrate, get better in what we do, and to
enjoy dancing together.” (Op. cit) MARTHA Graham Dance Company (Performance/Demonstration). Kennedy
Center Education Digital Learning: YouTube, 2005. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=KVKGNgxZXHc&list=PLpoFJoQR1614r-9s-2f6YO3¢c6-
TcgGY1l&index=11. Acesso em: 07 mar. 2023.



https://www.youtube.com/watch?v=KVKGN9xZXHc&list=PLp0FJoQR1614r-9s-2f6YO3c6-TcgGY1I&index=11
https://www.youtube.com/watch?v=KVKGN9xZXHc&list=PLp0FJoQR1614r-9s-2f6YO3c6-TcgGY1I&index=11

cultivo do ser de onde vem seja la aquilo que vocé tem para dizer (Graham, 1991, p.

4, tradugao nossa.)®,

Ja para Klauss, a compreensao predominante de técnica estava demasiado
calcada na forma e devia passar por uma inversao: “A danca moderna propde,
em primeiro lugar, o conhecimento de si e o autodominio. Minha proposta é
essa: por meio do conhecimento e do autodominio chego a forma, & minha
forma — e nao o contrario” (Vianna, 2005, p. 73). Klauss questiona os motivos
de se treinar exaustivamente movimentos técnicos que nao levam ao

autoconhecimento:

De que adianta fazermos uma série de movimentos formalmente considerados
bonitos se isso ndo traduz ou expressa nada [...] e se, acima de tudo, ndo contribui
para nosso autoconhecimento? H4 uma mentalidade predominante que concebe a
técnica como um fim em si, quando na verdade ela deve ser um meio eficaz [...]
(Vianna, 2005, p. 112-113).

Embora seja possivel reconhecer o paralelismo das afirmacGes a respeito
da técnica como recurso a servico da expressividade do corpo, é notéria a
diferenca como cada um desenvolveu seu trabalho e entendimento sobre

técnica. O proprio Klauss faz essa comparacaos’:

Sinto que é ainda mais dificil sintetizar minha aula porque, ao contrario de Martha
Graham e outros pesquisadores da danca e do movimento, ndo tenho férmulas
especificas, posigdes iniciais, simbolos ideais. Graham, por exemplo, instituiu uma
série de exercicios basicos que devem ser repetidos na sala de aula por todos que
pretendem seguir seus ensinamentos. Eu ao contrario ndo proponho férmulas, nem
posigdes bdsicas, sequéncias de posturas ou qualquer organograma desses porque
acredito que ideias corporais pré-fabricadas forcam e deturpam a individualidade
do aluno (Vianna, 2005, p. 145).

Klauss questiona a codificacao técnica e a padroniza¢io corporal. Como
atestam estudos de Green (2001) e Fortin (2012), a questao da padronizacao
corporal liga-se & persisténcia na cultura dominante da danca de um idedrio
do supercorpo, que permeia grande nimero de praticas e treinamentos.
Trata-se da idealizacdo do bailarino como um corpo superpoderoso,

hiperdotado (mais 4gil, flexivel e forte do que os demais), capaz de ultrapassar

36 “It takes about ten years to make a mature dancer. The training is twofold. First comes the study and
practice of the craft which is the school where you are working in order to strengthen the muscular structure
of the body. The body is shaped, disciplined, honored, and in time, trusted. The movement becomes clean,
precise, eloquent, truthful. Movement never lies. It is a barometer telling the state of the soul's weather to all
who can read it. [...] Then comes the cultivation of the being from which whatever you have to say comes”
(Graham, 1991, p. 4.).

37 Aqui, se percebe como ele proprio se localizava historicamente, se reconhecia em relacdo ao pensamento da
danca moderna de sua época e, no entanto, também reconhecia as especificidades do seu trabalho. E possivel
tracar diversas correlacoes entre seu trabalho e o de outros criadores da danca moderna, razio pela qual alguns
o consideram um moderno. Zélia Monteiro, por sua vez, o vé mais ligado ao movimento Neoconcretista das
Artes Plasticas (informacao oral colhida durante o curso Praticas e Reflexdes sobre Klauss Vianna, ministrado
por Beth Bastos e Zélia Monteiro no Urubu Studio, Picinguaba, em julho de 2023).



seus limites permanentemente, de suportar até as piores dores de forma
silenciosa. Um corpo expressivo que nio tem fraquezas. Cada estilo ou técnica
de danca demanda habilidades especificas, sendo assim, as caracteristicas
desse corpo ideal podem variar, mas, em geral, as praticas cuja movimentacao
¢ mais codificada tendem a facilitar a emergéncia de modelos idealizados, o
que estimula uma cultura de busca por adequagdo ao modelo entre os
praticantes. A insisténcia de Klauss em negar ideias corporais pré-fabricadas

responde a esse contexto.

Nio é estranho, portanto, que Zélia Monteiro percebesse no trabalho
criativo de Klauss um caminho para a improvisacao cénica (Monteiro, 2019,
p. 14)38, pois ele estava se distanciando da concepg¢do tradicional de
coreografia em suas criagoes, propondo cada vez mais investigacoes em tempo

real a partir de dispositivos de pesquisa corporal.

A somatica de Klauss Vianna

O trabalho de Klauss Vianna nasce de inquietag¢Ges profundas a respeito da
expressividade do corpo e seus movimentos; sua abordagem emerge dentro
da pesquisa das artes do corpo e nao pelo choque com a medicina ocidental.
Tanto é assim que suas propostas foram criadas “trabalhando com um publico
composto, em sua maioria por dangarinos e atores; portanto ja se trata da
sinergia com as artes do corpo” (Domenici, 2010, p. 74). Embora seja possivel
perceber, como aponta Jussara Miller, que ele “nao restringiu o seu trabalho
a um instrumento s6 para as artes cénicas, mas para as atividades da vida
diaria também, como meio de prevenir tensoes e estresses desnecessarios”
(2005, p. 24), parece correto dizer que suas investigacoes tinham como
principal motivagdo o interesse criativo e ndo exatamente a questao médica
ou da satide. Como ele mesmo insistia: “as aulas nao pretendem ser terapias,

ainda que para alguns dos alunos eu possa até servir como terapeuta” (Vianna,

2005, p. 135).

Segundo Zélia Monteiro, “as transformacoes realizadas por Klauss Vianna
no ambito do ensino de danca se concretizaram porque estavam implicadas

em uma visao estética” (Spirépulos, 2014, p. 45). Nas palavras de Monteiro:

38 Informac@o coletada de forma oral ao longo dos anos, em aulas e ensaios com Zélia Monteiro.



Ele renovou o ensino, porque ele tinha um desejo estético de ver determinada
danga. Entdo, para ver aquela danca ele tinha que ensinar o corpo daquele jeito.
N&o podia ensinar o corpo de um jeito tradicional, porque sendo ele ndo ia ver
esse resultado que ele buscava (Monteiro apud Spiropulos, 2014, p. 45).

Klauss estava interessado em investigar o corpo, seu movimento e sua
expressividade, e, para isso, criou e testou diversos procedimentos a fim de
compreender como podia auxiliar seus alunos e bailarinos a desenvolver uma
relacio mais integra e verdadeira com seus corpos. Para ele nao havia
distincdo entre vida e arte, uma vez que todas as nossas experiéncias
perpassam o corpo. Em diversas passagens de seu livro A Danca, é possivel
perceber essa compreensao profunda de indissociabilidade entre o corpo que
danca e o corpo que vive: “O que ndo podemos esquecer é que as pernas com
as quais danco sao as mesmas com que ando, corro, caio e brinco desde
crianca” (2005, p. 125). Essa unidade nao se restringia ao corpo em sua

dimensao fisiolégica, referia-se a integracao do fisico, psiquico e emocional.

A expressdo corporal reflete tudo o que sou: minha histéria, o que penso, como
sinto. Vida interior e expressédo corporal sdo coisas inseparaveis. [...] O homem é
uno em sua expressao: nao é o espirito que se inquieta nem o corpo que se contrai
- é a pessoa inteira que se exprime. Meu trabalho, portanto, busca dar espaco para
a manifestacdo do corpo, com os contelidos da vida psiquica, das expressdes dos
sentidos, da vida afetiva (Vianna, 2005 p. 149-150).

O pensamento de Klauss Vianna configura-se como somatico por trazer a
compreensao do corpo integrado como um lugar em que “os dominios
sensorial, cognitivo, motor, afetivo e espiritual se misturam [...]” (Fortin,
1999, p. 42). Trata-se de uma somatica diferente, na medida em que surge

desde dentro da danga, aspecto que nao me parece irrelevante.

Embora existam processos de teorizacdo e sistematizagdo (como a
consolidacio da Técnica Klauss Vianna, que € fruto do trabalho de figuras
como Neide Neves e Jussara Miller, na sequéncia das contribuicdes e
influéncias de Rainer3? e Angel Vianna4°), ndo é possivel encerrar neles o

legado de Klauss. Tal como diz Strazzacappa:

O trabalho de Klauss Vianna estava inserido nele mesmo. Infelizmente esse
trabalho ficou apenas na cabega e no corpo de alguns que tiveram a sorte de
trabalhar pessoalmente com ele. Melhor seria dizer que o método Klauss Vianna
estd particularizado nas caracteristicas diferentes de cada um dos que absorveram
seu trabalho (Strazzacappa, 2012, p. 105).

39 Rainner Vianna (1958-1995), filho de Klauss e Angel Vianna, foi ele préprio um investigador do corpo em
movimento, que nos deixou prematuramente.

40 Reconhecemos em Angel (1928-2024) uma figura importantissima na consolidacdo e disseminacio de
perspectivas somaticas dentro do campo da danca e artes do corpo no Brasil.



Como se nota, ndo é possivel delimitar de forma tao clara o legado de
Klauss, pois ele se ramificou como influéncia em maior ou menor grau nos
trabalhos de diversos discipulos que seguiram suas pesquisas a partir de
diferentes aspectos da experiéncia vivida junto a ele. Em parte, talvez isso se
deva ao carater profundamente investigativo e inquieto do mestre, para quem
sua pesquisa nao s6 nao tinha fim como se dava em seu corpo, pelas suas

historias e experiéncias. Nas palavras do préprio Klauss:

Como cheguei até esse trabalho por meio de experimentagdes ao longo de quarenta
anos acho dificil traduzir tudo isso ou, mais ainda, dar uma receita. [...] Ao mesmo
tempo ndo me preocupo com o fato de que outros poderdo copiar minhas aulas [...]
ninguém pode usar o método Klauss Vianna a ndo ser eu mesmo, porque todo esse
método tem relagdo com minha prépria vida, com talentos e dificuldades. A cépia
ndo existe: existem ideias e sequéncias que podem ser utilizadas por outros
interessados (Vianna, 2005, p. 144-145).

Nesse sentido, concordo com Strazzacappa quando ela aponta Zélia
Monteiro como uma das discipulas de Klauss que mais incorporaram seu
método (2012, p. 105). Zélia foi aluna, assistente e bailarina de Klauss,
convivendo intensamente com ele por oito anos, até a morte dele. Ha mais de
dez anos, venho apreendendo a forma tinica e profunda como ela incorporou
em seu corpo e trabalho os ensinamentos de seu mestre, compreendendo
tanto o carater continuo e mutavel de suas investigacoes quanto sua dimensao
pessoal encarnada, que se configura nas especificidades de cada corpo. Em sua
dissertacdo de mestrado, Zélia fala um pouco sobre isso e é possivel perceber,
em seu relato, como ela deu sequéncia a pesquisa de Klauss em atualizacoes

proprias, como pesquisadora, intérprete e criadora.

O legado de Klauss em Zélia Monteiro

Alguns dos aspectos fundamentais do trabalho de Klauss que permanecem
vivos no trabalho de Zélia Monteiro, envolvem o transito entre a sala de aula,
a vida e a cena. Flavia Spirépulos aborda esse ponto ao se debrugar sobre a
singularidade das propostas de Zélia. Em sua dissertac¢io, ela aponta que “a
especificidade da abordagem de Zélia Monteiro sobre Klauss Vianna se da a
partir do fato da artista ter vivenciado a experiéncia de trabalhar ao lado dele,
nao somente como aluna, mas também em um processo criativo/artistico”
(2014, p. 46). Para ela, o trabalho artistico de Klauss estava muito ligado ao
estudo das tensGes musculares, pois ele se interessava em compreender como
avariacdo da tensao poderia interferir na construcao da dramaturgia da danca

(Spiropulos, 2014, p. 44), ou seja, compreender como o movimento poderia se



construir como “expressao exata daquilo que se busca atingir” (Vianna, 2005,
p. 125). Para ele, a conexao profunda com o préprio corpo viabilizaria uma

expressividade mais verdadeira da singularidade de cada um.

Zélia diz que o interesse de Klauss pela elabora¢do de uma danca singular
era criativo e estético, nascia do que ele gostaria de ver em cena. Foi essa busca
que o levou a desenvolver seus métodos e procedimentos de trabalho, tanto
em sala de ensaio quanto em sala de aula. Algo que envolvia um arduo
processo de despadronizacao das posturas e tensoes habituais de cada corpo,
que comumente se configuram como uma idealizacdo cristalizada que cada

um tem de si.

Antes do ensino de uma técnica corporal especifica é necessério que se faga um
trabalho de conscientizacdo corporal, sem o qual o aprendizado poderd ser
deficiente, pois o corpo vai adquirindo uma forma, criando uma armadura e
consolidando ainda mais as tensées musculares profundas (Vianna, 2005, p. 124).

Esta compreensdo estd presente nas aulas de Zélia, nas quais o
desenvolvimento da autopercepc¢ao e da consciéncia corporal é fundamental.
Para podermos investigar nosso corpo em movimento e para que possamos
nos mover de diferentes formas em circunstancias e situacoes diversas,
precisamos conhecé-lo e percebé-lo. Caso contrario, sempre nos moveremos
a partir do mesmo padrao postural enrijecido, o que reduz nosso vocabulario.
Zélia da muita importidncia ao trabalho de conhecimento anatomico e
biomecanico, sempre propondo dindmicas que visam o reconhecimento de
musculaturas, ossaturas, padrbGes posturais, padrées de acionamento

muscular e transformagoes de percepcdo que ocorrem com a pratica.

E com essa experiéncia do/no corpo que ela atualiza o trabalho técnico de
uma linguagem especifica, o balé4'. Nessa abordagem, um plié4> deixa de ser
uma forma a se fazer e passa a ser uma investigacdo no tempo presente dos
acionamentos musculares que geram esse gesto especifico43 que, embora seja
realizado inimeras vezes, nunca corresponde a uma réplica de si mesmo, uma
vez que se configura a partir de diferentes condigdes da relagio entre corpo e

ambiente a cada momento44. O trabalho com a técnica do balé passa a ser um

41 Opto por utilizar a grafia da palavra balé (com um acento no e, em vez de ballet) da mesma forma como
fazemos no Centro de Estudos do Balé, coletivo de professoras coordenado por Zélia Monteiro, do qual fago
parte. Tal ato ndo é inofensivo e nasce da necessidade politica de evidenciar na escrita outras formas de abordar
o arcabouco filosofico-pratico-histérico compreendido na linguagem do balé cléssico europeu.

42 Plié, em francés, quer dizer literalmente “dobrar”. No balé o verbo refere-se ao movimento de dobrar os
joelhos.

43 Cabe observar que tal caminho do movimento ndo precisa se encerrar na sua dimensdo mecénica, pois
engloba também sensacoes e estados emocionais. A depender do dia, realizar um plié pode ser relaxante ou
conflituoso, por exemplo.

44 Dai compreende-se a relacio entre o trabalho artistico de Zélia Monteiro sobre improvisacao cénica e seu
trabalho pedagogico, tanto em aulas de improvisacdo como nas aulas de balé. Para uma compreensdo mais
profunda sobre a artista, recomenda-se a leitura da pesquisa de Flavia Spirépulos A singularidade de um fazer-



caminho para estudar os movimentos no corpo, respeitando os limites de cada

um.

Tal abordagem pedagogica viabiliza o desenvolvimento da autonomia do
estudante, na medida em que essa pratica investigativa pode ser aplicada em
diferentes contextos que ultrapassam os limites da aula de balé. Posso abordar
minhas acoes cotidianas (escovar os dentes, correr atras do 6nibus ou digitar
no computador), dancar (seja forr6, funk ou danca moderna) e até realizar
treinamentos corporais diversos (como nadar ou fazer crossfit) sob essa

perspectiva investigativa [ Martha e a Coordenacao Motora].

Em termos mais amplos, o que ocorre é que, ao me conhecer, saber de
meus limites, dificuldades e facilidades, e abordar o movimento dessa forma
investigativa, buscando reconhecer seu caminho em mim e como ele me
mobiliza no momento presente, estou me abrindo para a possibilidade de vivé-
lo enquanto experiéncia e configura-lo como saber da experiéncia [ pratica
como experiéncia no corpo]. Por outro lado, em termos de pratica
soméitica dentro da danca, encontro a possibilidade de me cultivar
simultaneamente em termos de desenvolvimento técnico e cuidado da satude,
desenvolvendo minha capacidade expressiva (Fortin, 1999 p. 43), uma vez que
essa abordagem meticulosa do movimento me permite trabalh4-lo com maior
precisdo, ao mesmo tempo que me habilita a evitar a ultrapassagem de limites
perigosos e possibilita-me mapear sensagbes, emocbes e imagens que

emergem como conteido expressivo do/no gesto.

Os conhecimentos adquiridos com Zélia Monteiro podem ser

transportados para a pratica de outras técnicas de danca. Por exemplo:

danga: vestigios entre a cena e a formagdo em danca na trajetoria de Zélia Monteiro — dissertacao de
mestrado, USP (Spirdépulos, 2014).



PITCH TURN4%

Fonte: https://youtu.be/HZ uQdp3e3E?si=UvgPdxus TSIl4DI&t=780 13’

Ao fazer o movimento chamado de Pitch Turn na técnica de Martha
Graham, sou capaz de compreender o caminho que o movimento constroi
internamente em meu corpo ao mesmo tempo em que percebo sua forma
exterior, o que me permite realiza-lo com precisao formal. Conhecendo meus
limites de alongamento, posso evitar a hiperextensido do joelho de base, o que
pode me proteger de um excessivo estiramento das fibras musculares e dos
tenddes. Ao mesmo tempo, sou capaz de mapear sensacoes que emergem com
o movimento (tais como medo, descontrole, sensacdo de voo, de liberdade

etc.), podendo eventualmente inclui-las ativamente na agao.

Atesta-se, portanto, a centralidade da abordagem pedagdgica investigativa
na consolidacao dessa pratica e pensamento de danca. Ou melhor, evidencia-
se a configuracao do carater somético desta abordagem de pensar-fazer danca,
ligada a compreensao de que mais importante do que o exercicio praticado é
a maneira como ele é executado: “Insisto que mais importante que o desfecho

do processo é o processo em si [...]” (Vianna, 2005, p. 100).

A centralidade dada ao “como executar” o movimento no trabalho de
Klauss é um elemento-chave desse pensamento de danca que segue vivo no
trabalho de Zélia. Tal trabalho nido é simples, implica transformacoes
profundas no tratamento do movimento (seja ele codificado ou nao), que
geram transformagoes profundas no corpo. O relato de Jussara Miller46 ilustra

bem essa experiéncia:

45 Daniela Stasi traduz pitch tanto como “debrucar” quanto “arremessar”, assim pitch turn pode ser tanto “giro
debrucado” quanto “giro arremessado” (informacao oral colhida em aulas). O movimento consiste em um giro
sobre uma tnica perna, alongada, com a outra direcionada para o céu em oposigéo a cabega, que se direciona
para o chdo, aproximando-se da perna de base — assemelha-se a posi¢cao do penché, no balé. O impulso é dado
pelo lancamento da cabeca em arco na dire¢ao do chao, o que explica a adjetivacio do giro como arremessado.
46 Neste relato, Jussara Miller se refere a experiéncia que teve em 1986 em um curso de férias que Klauss
ministrou na Escola de Danca Ruth Rachou, em Sao Paulo.


https://youtu.be/HZ_uQdp3e3E?si=UvgPdxus_TSIl4DI&t=780

Apesar do curso receber o nome de "Balé Classico", nds ficdvamos experimentando
os espagos articulares, os apoios dos pés e as possibilidades da coluna vertebral,
com um enfoque sobre o corpo ao qual ndo estava habituada. Foi entdo que eu
conheci os meus pés, tocando-os, abrindo os espagos entre os ossos metatarsicos,
com o interesse que despertava a percepgao daquela parte do corpo (Miller, 2005,
p. 17-18).

Danca e somatica ouv Danga somatica?

Em suas aulas de balé, Zélia recebe um ptiblico amplo que engloba artistas
da danca (profissionais e em formacao) e pessoas de diferentes areas, com ou
sem conhecimento prévio do balé classico. Tal heterogeneidade certamente
pode ser explicada pela triade descrita por Fortin a respeito da educacio
somética: a possibilidade de articular o aprimoramento técnico, saide
corporal e capacidades expressivas (1999), sendo que, para cada estudante, a
motivagdo pode se vincular em diferentes intensidades com cada um desses

fatores.

Percebe-se como nessa linha de pensar-fazer danca, que se inicia em
Klauss e passa por Zélia, o beneficio somatico emerge desde dentro da propria
danca, sem precisar chegar até ela pela associacdo com outra pratica. Ou seja,
as contribui¢bes da somética para a danca nao se ddo propriamente pela
associagdo de duas técnicas distintas, mas sim pela transformagao na forma
de fazer danca. Ndo se trata de fazer a pratica combinada de eutonia e balé,
por exemplo, mas de transformar a forma de praticar o balé. Nesse sentido,
entende-se o desinteresse de Zélia por nomear seu trabalho como somatico,
uma vez que, para ela, sua forma de ensinar o balé consiste essencialmente em
uma pratica pedagogica responsavel e atualizada a partir das possibilidades e
demandas de seu contexto4’. De fato, Zélia comenta que quando conheceu
Klauss, reconheceu muitos pontos em comum entre ele e sua professora de
balé Maria Mel648. Por mais inovador e diferente que fosse o trabalho de
Klauss, Zélia era capaz de encontrar ecos e confluéncias entre a forma como
ele abordava a danca, o movimento (e o proprio balé)49 e o trabalho tradicional
que ela ja conhecia através de Maria Mel6. Esse encontro permanece vivo em
suas aulas, nas quais a influéncia de ambos os mestres é frequentemente

comentada.

47 Dado coletado em diversas conversas ao longo dos anos. Algumas declaragdes mais recentes de Zélia sobre o
assunto podem ser encontradas em entrevistas concedidas em formato de lives no Instagram.

48 Jdem. Zélia trabalha os codigos do balé a partir da escola italiana, que ela aprendeu com sua mestra Maria
Mel6 (1911-1993), que estudou com o mestre Enrico Cecchetti (1850-1928) no Scala de Mildo. Cecchetti dava
grande importancia a compreensdo biomecanica do corpo e movimento para o desenvolvimento do balé e essa
caracteristica permaneceu viva no trabalho de Maria Meld. Mesmo que ela nao nomeasse musculaturas e 0ssos,
como fazia Klauss, suas corre¢oes carregavam essa compreensao profunda do corpo.

49 A formacao técnica em danca de Klauss deu-se essencialmente com as aulas de balé de Carlos Leite (Vianna,
2005). Ele usava esse repertorio e, como vimos na cita¢ao anterior de Jussara Miller, ministrava aulas de balé.



Esta forma de pensar-fazer danca de Klauss era revolucionaria em sua
época (Monteiro, 2019, p. 25) e influenciou as geracGes seguintes,
consolidando um conjunto de praticas pedagogicas e estéticas que, embora
diversas, compartilham uma filosofia sobre a danca que reconhece a
integridade fisiologica, emocional e espiritual do corpo. Como vimos, pela
propria esséncia do trabalho de Klauss nio é possivel delimita-lo dentro de
um co6digo de movimentos ou procedimentos fechados, assim como nao é
possivel delimitar uma tnica linhagem para sua descendéncia artistica. No
entanto, parece possivel reconhecer uma multiplicidade de artistas,
educadores, espetaculos e afins que compartilham a influéncia deste modo de
pensar e fazer danca que, se ndo teve em Klauss seu Unico precursor,
certamente encontrou nele um grande expoente. Assim, compreendo o peso
politico de reivindicar esta abordagem de trabalho dentro do campo artistico
tal como ela é, por isso ndo estou propondo oficialmente chamar esse trabalho
de danga somatica. No entanto, parece-me legitimo pontuar a especificidade

deste modo de pensar-fazer danca.

Com Klauss Vianna, emerge no Brasil um modo particular de fazer e pensar
a danca que a amalgama ao escopo das praticas somaticas. Um modo de fazer
e pensar o corpo em movimento no qual ndo h4 uma distin¢ao entre danca e
somatica. Em sua prética corporal, danca e soméatica nascem e permanecem
imbricadas, fato que pode ser reconhecido na pratica de artistas com Zélia
Monteiro e (espero) na propria trama do pensar-fazer danga e movimento que
conduz esta pesquisa. Uma forma de pensar-fazer danga que estamos
nomeando aqui como somadtica, que transforma a maneira como abordamos
0 movimento e sua pratica, como nos aproximamos de um conhecimento
corporal novo. Algo que ecoa fortemente a proposta de Sylvie Fortin, que
sugere que as técnicas de educagao somatica oferecem aos artistas um fundo
solido sobre o qual se apoiar, como um elo integrador que permite associar e
conectar os diferentes treinamentos de sua formacgdo para conquistar a
polivaléncia motora e adaptabilidade requeridas por um mercado de trabalho
que obriga artistas do corpo a transitar por diferentes linguagens e estilos

(Fortin, 1999).

Nesse contexto especifico de reflexdes e proposigcdes sobre este campo
hibrido entre danga e somatica, desenvolveu-se o processo de investigacao e
criacdo que compartilhamos a seguir. Em outras palavras, foi nesse solo fértil
que cavoucamos nossos tlneis criativos e, agora que ja discorremos sobre o
terreno, podemos apresentar nossas escavacoes, as inquietacbes que

motivaram tematicamente o processo criativo.



Fig. 3. O terreno em que cavoucamos nossos tlneis criativos.
Fotos do espetaculo 2415, temporada no Teatro do Centro da Terra (SP), outubro de 2023. Fotos: Jorge Yuri
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O mundo esta em ruinas. Por onde comegcar?

Ao longo da histéria os humanos, alids, esse clube exclusivo da humanidade - que
estd na declaragdo universal dos direitos humanos e nos protocolos das
instituigdes -, foram devastando tudo ao seu redor. E como se tivessem elegido
uma casta, a humanidade, e todos que estao fora dela sdo a sub-humanidade. Nao
sdo s6 os caigaras, quilombolas e povos indigenas, mas toda vida que
deliberadamente largamos a margem do caminho. E o caminho é o progresso: essa
ideia prospectiva de que estamos indo para algum lugar. [...] Um homem de uns
setenta e poucos anos, chamado Wakya Un Manee [...] repetindo as palavras de um
ancestral dizia: “Quando o ultimo peixe estiver nas dguas e a ultima &rvore for
removida da terra, s6 entdo o homem perceberd que ele nao é capaz de comer
dinheiro” (Krenak, 2020, p. 9 e 13).

O evidente colapso ecolégico que estamos vivendo tem trazido a tona,
finalmente, para os noticiarios, a problematica da emergéncia climéatica e a
consequente crise global. Nesse movimento de popularizacio da discussio,
termos e conceitos ganham espaco e se tornam moda, como é o caso do
Antropocenos°. O termo nomearia uma nova era geologica que estariamos
vivendos!, marcada pela acio do Homem no planeta. Embora seja capaz de
convocar uma necessaria dose de responsabilidade em relacao a esse processo,
o conceito também ¢é fortemente criticado por aquilo que esconde. Diversos
pensadores tém debatido como, sob a capa da consciéncia ecolédgica, o termo
tende a esconder fundamentos questionaveis e evita pensar estratégias reais

de combate a crise.

A discussao é ampla, extensa e compreende varias &reas de
conhecimentos2. Um dos pontos amplamente questionados na
conceitualizacao do Antropoceno é que, ao dizer que esta nova era geologica é
marcada pela agdo humana no planeta, o termo promove uma equivocada

generalizagdo, que amalgama humanidade e capital.

O Antropoceno desloca a origem da crise contemporanea para o ser humano
enquanto espécie, e ndo enquanto capital. Ele refor¢a o que o capital quer pensar
de si mesmo: quem precipitou a instabilidade planetaria atual foi a “natureza”
humana, e ndo o capital. O Antropoceno diz que a “humanidade” subjugou a terra
[...]. Confundimos quem “nés” somos (como algo parecido a uma massa humana
impossivel de diferenciar) com o que nds realizamos por meio do capital.
Confundimos uma condigdo histérica da nossa organizagdo econémica com um
aspecto inato do ser humano (McBrien, 2022, p. 194).

50 £ possivel encontrar um bom e acessivel panorama sobre a origem do termo e as tensdes envolvidas em seu
estabelecimento na entrevista oferecida pela pesquisadora Alice Freyesleben ao canal Histéria Pirata, em
dezembro de 2023: “Histéria Pirata #115 — Antropoceno e Histdria”. O material pode ser acessado no formato
de podcast, disponivel em:
https://open.spotify.com/episode/7IAQFQgCEJAiZoguWcHMxO?si=e2fg08fd8e3649a4. Acesso em: 05 mar.
2024. Ou: https://soundcloud.com/user-409417183/historia-pirata-115-antropoceno-e-historia. Acesso em:
05 mar. 2024.

51 Em 2024, a comunidade geol6gica bateu o martelo e definiu que ndo estamos em uma nova era geoldgica.
Isso, no entanto, ndo quer dizer que ndo se reconhecam as transformagoes profundas que tém se operado no
planeta e tampouco desqualifica as discussoes propiciadas, em multiplas areas, em torno do tema.

52 Para um mergulho mais aprofundado na critica ao Antropoceno, recomendamos a coletanea Antropoceno ou
Capitaloceno? Natureza, histéria e a crise do capitalismo, organizada por Jason W. Moore e publicada no
Brasil pela Editora Elefante.



https://open.spotify.com/episode/7lAQFQgCEJAiZoguWcHMxO?si=e2f908fd8e3649a4
https://soundcloud.com/user-409417183/historia-pirata-115-antropoceno-e-historia

N3ao sb isso, o termo também promove uma falsa homogeneidade entre
humanos. Como demonstra Krenak (2020), a chamada Humanidade (com H
maiusculo), pensada como sintese de coletividade humana, é uma falacia, pois
ndo inclui uma enorme parcela dos habitantes humanos da Terra, bem como
toda a diversidade de formas de viver e morrer que a humanidade cultivou ao
longo dos séculos, indo muito além dos marcadoress3 propostos pelos tebricos
do Antropoceno. E fato que o Homem do Antropoceno ndo é qualquer
humano e ndo vive no planeta de qualquer forma, é um humano especifico
que vive de uma forma especifica. N6s sabemos que humano é esse, ndo sao
os marginalizados — os caicaras, quilombolas e povos indigenas —, é um

humano com modo de vida capitalista.

Ser capaz de fazer essa especificagdo é importante para que possamos
compreender a real dimensdo do problema e encontrar formas realistas de
seguir com ele (Haraway, 2019). E por isso que muitos criticos do
Antropoceno, com os quais me alinho, sugerem o termo Capitaloceno como
uma forma de evidenciar a real fonte dos marcadores geoldgicos percebidos e
nomeados. Trata-se de um processo que remonta as origens do sistema
capitalista, nos acompanha ao longo das diferentes fases e transformacoes do

capitals4 e segue ainda em curso.

O capital nasceu da extincdo e do capital a extingdo fluiu. O capital ndo apenas
rouba o solo e o trabalhador, como observa Marx; ele necrotiza todo o planeta. H&
aqui uma “fenda metabdlica” (Foster, 2000 [2005]) entre a terra e o trabalho -
movida pelas contradi¢gdes da acumulagéo infinita. Essa acumulagéo nédo é somente
produtiva; é necrética, desdobrando-se numa violéncia lenta, ocupando e
produzindo temporalidades histéricas biolégicas e geoldgicas sobrepostas. O
capital é a Sexta Extin¢do personificada: alimenta-se da morte e, ao fazé-lo, devora
toda a vida. [...] O rastro do capitalismo é a extingdo das espécies, das linguas, das
culturas e dos povos. Ele busca a obsolescéncia programada de toda a vida. A
extingdo jaz no cerne da acumulacdo capitalista. [...] O que quero propor é que
reconhegamos o Necroceno - ou a “Nova Morte” - como um momento biogeolégico
fundamental da nossa era: o Capitaloceno (McBrien, 2022, p. 189-190).

E isso. Vivemos em um mundo arruinado, entre ruinas. Esse é um fato tao
metaférico quanto literal: nés ja estamos vivendo (ou sobrevivendo) nas
ruinas do capitalismo — dessa sociedade humana do progresso e consumo que

Krenak denuncia.

53 Uso o termo “marcadores” em referéncia aos chamados golden spikes, que sdo os pontos definidos como
“representaciio formal do inicio da unidade de tempo geoldgica [...]. [E] o nivel padrio de referéncia para o
limite de um tempo geoldgico” (Zalasiewicz et al. apud Moore, 2022, p. 184). As discussdes em torno do
Antropoceno passam também por um debate a respeito de quais marcadores (golden spikes) usar como
referéncia e por qué. Como argumenta Moore, os conceitualizadores do Antropoceno tendem a basear suas
andlises em marcadores que priorizam uma perspectiva excessivamente eurocéntrica da histéria (tomam como
referéncia a Revolucdo Industrial, por exemplo), desconsiderando transformacdes em nivel global que se deram
anteriormente (Moore, 2022, p. 148). Em “Histéria Pirata #115 — Antropoceno e Historia”, Alice Freyesleben
explica a origem da geohistoria e aborda a questao dos marcadores geologicos.

54 Jason W. Moore faz uma interessante discussao a respeito do tema em “O surgimento da Natureza Barata”,
do livro Antropoceno ou Capitaloceno? Natureza, historia e a crise do capitalismo (Moore, 2022).



Os moradores das ocupagoes do centro de Sao Paulo ja estdo sobrevivendo
nas ruinas do capitalismo tanto quanto o Lobo Guara no cerrado brasileiro —
os bichos carbonizados do Pantanal e da Amazonia ndo sobrevivem mais,
foram dizimados mesmo... — a abelha, que entrou pela minha janela agora,
esta sobrevivendo nas ruinas do capitalismo tanto quanto o empresario da
Faria Limass, por mais que ele insista em chamar essa sobrevivéncia de estilo
de vida. E as minhocas que vivem na minha composteira sobrevivem nas
ruinas do capitalismo num carcere privado (bem alimentadas, é verdade, mas
carcere privado mesmo assim), quer eu queira, quer nao, e nao importa o
quanto eu insista em chamar isso de manejo consciente de residuos organicos.
As ruinas ndo estao por vir, elas sdo. J4 existem e estdo sendo produzidas dia
a dia, minuto a minuto, pois a maquina do capital vive de produzir ruinas e ja

passou da hora de admitirmos esse fato.

Digo isso buscando aprender com pensadores como Krenak e entender que
o sistema nao é uma entidade imaterial, pelo contrario, ele opera em processos
concretos, muito materiais, que estdo acontecendo neste exato momento. E

possivel vé-los, cheira-los, ouvi-los e senti-los...

Parada aqui na minha cadeira, vendo pela janela homens de macacao e
capacete olharem a rua desde o alto dos andaimes, ouvindo uma quantidade
absurda de ruidos que mal consigo diferenciar entre marretadas, furadeiras,
macaricos e motores, angustio-me com uma pergunta na cabecga: O que fazer
com todo esse exterminio em curso? Como operar diante de todos os
massacres? Como lidar com essa sensacio de impoténcia que sinto subindo

pelos pés e me paralisa o corpo todo até a garganta?

Criar paraquedas coloridos para amparar nossa queda, sugere Krenak
(2019). Eu aqui, parada, na condicio de artista em crise, de um pais em crise,
me agarro a essa pista: entendo que se trata de criar, mas criar o qué? Como?

Qual é o meu paraquedas?

Paro para pensar e percebo como, mesmo sem querer, na minha cabeca,
“criar” se liga a inventar, inovar [ minhocando praticas]. De onde vem
isso? De onde vem essa crenca de que o artista tem que ser genial, original e
sempre fazer coisas novas? Valores e ideias que sustentam o mundo
capitalista, produtivista e consumista, especializado em criar demandas
imaginarias para problemas imaginérios, para dar uma utilidade imaginéria a

vida que, como nos conta Krenak, é, na verdade, initil.

55 Famosa avenida de Sao Paulo (SP), é um dos maiores e mais importantes centros financeiros da cidade.



Para lidar com a concretude de quem somos e onde estamos, para voltar a
materialidade da vida, precisamos romper com as mitologias da utilidade,
com esses ideais de producao e inovacdo. Talvez, quando Krenak critica o
capitalismo e convida a pensar o viver fora da dindmica da utilidade,
participando da fruicdo da danca cosmica da vida, ele esteja justamente
mostrando que criar ndo precisa ser uma inveng¢ao do que nao existe, mas sim
uma reconexao com o que ja existe e est4 ali escondido debaixo do tapete. Criar
talvez diga respeito a lidar, mais uma vez, com o que achamos que
conhecemos, com a matéria primordial que (para nds das artes da cena) nada

mais é do que o corpo no mundo.

Paraquedas coloridos:

construir relacoes de alteridade significativa
como esftratégia para romper com

0 especismo e o0 excepcionalismo

Todo conhecimento é localizado.

Ninguém est4 em todos os lugares.

Todos estdo em algum lugar, conhecem desde algum lugar.
Ninguém esta conectado a tudo.

Tudo esta conectado a algo.

Ninguém pode fazer tudo em todo lugar.

Todos podem fazer algo, em algum lugar, com alguém.®

Pratica como experiéncia no corpo

Quando digo que a arte convida (ou, talvez, convoque) a academia a se
abrir para saberes ligados a experiéncia [ minhocando praticas] em sua
dimensao de processo — de travessia e perigo —, parto do pressuposto de que
o proprio saber da arte € um saber da experiéncia. Esse entendimento dialoga
diretamente com as proposi¢oes do professor espanhol Jorge Larrosa Bondia

a respeito da experiéncia e do saber da experiéncia:

A experiéncia é o que nos passa, 0 que nos acontece, o que nos toca. Ndo o que se
passa, ndo o que acontece, ou o que toca. A cada dia se passam muitas coisas,
porém, ao mesmo tempo, quase nada nos acontece. [...] Seja como territério de
passagem, seja como lugar de chegada ou como espaco do acontecer, o sujeito da

56 Livre citac@o-inspiracdo a partir de alguns slogans de Donna Haraway em Seguir con el Problema (2019).



experiéncia se define ndo por sua atividade, mas por sua passividade, por sua
receptividade, por sua disponibilidade, por sua abertura. Trata-se, porém, de uma
passividade anterior a oposicédo entre ativo e passivo, de uma passividade feita de
paixdo, de padecimento, de paciéncia, de atengdo, como uma receptividade
primeira, como uma disponibilidade fundamental, como uma abertura essencial. O
sujeito da experiéncia é um sujeito “ex-posto”. Do ponto de vista da experiéncia, o
importante ndo é nem a posi¢cdo (nossa maneira de pormos), nem a “o-posi¢ao”
(nossa maneira de opormos), nem a “im-posi¢cdo” (nossa maneira de impormos),
nem a "“pro-posi¢cdo” (nossa maneira de propormos), mas a “ex-posi¢do”, nossa
maneira de “ex-pormos”, com tudo o que isso tem de vulnerabilidade e de risco. O
saber de experiéncia se da na relagdo entre o conhecimento e a vida humana. De
fato, a experiéncia é uma espécie de mediacdo entre ambos. [...] Este é o saber da
experiéncia: o que se adquire no modo como alguém vai respondendo ao que vai
Ihe acontecendo ao longo da vida e no modo como vamos dando sentido ao
acontecer do que nos acontece. No saber da experiéncia nado se trata da verdade
do que sdo as coisas, mas do sentido ou do sem-sentido do que nos acontece
(Larrosa, 2002, p. 21-27, grifos meus).

E possivel perceber como a perspectiva que Larrosa apresenta da
experiéncia é corporal. E no corpo que se d4 a experiéncia, nele se imprimem
os rastros do acontecimento e se processam os saberes da experiéncia. O saber
da arte é justamente dessa ordem, pois a arte, enquanto producao polissémica
criada a partir de sons, movimentos, imagens e texturas (Fortin, 2014),
atravessa, ou procura atravessar, seus interlocutores enquanto sujeitos da
experiéncia. No entanto, como o proprio Larrosa (2002) alerta, vivemos uma
gradual perda da nossa capacidade de experienciar o mundo devido ao excesso
de informacao e opiniao, pela falta de tempo e excesso de trabalho. Impde-se
o questionamento: no atual estado das coisas, como cultivar-se enquanto
sujeitos da experiéncia? Se a experiéncia se da no corpo, talvez no e pelo corpo

possamos buscar respostas.

Como vemos em Quilici (2021), as artes performaticas se oferecem como
uma possibilidade de resposta concreta a essa problematica, por sua
capacidade e necessidade de atuar sobre a desestabilizagdo de habitos
perceptivos para cultivar o estado criativo. Através da percepc¢ao (associada a
memoria), lemos o mundo e criamos “mapas cognitivos que dao estabilidade
a experiéncia” (Quilici, 2021, p. 28). Nessa dindmica relacional, tendemos a
criar padroes de leitura, habitos perceptivos, que, embora necessarios, podem
por vezes impedir nossa capacidade de ampliacdo de perspectivas sobre o
mundo e a existéncia. As artes performativas, enquanto meio de acao criativa

no mundo, dependem

[..] do reconhecimento e do desapego de tais hébitos, abrindo espago para que as
forcas que circulavam dentro desses “circuitos” ganhem novos destinos.
Improvisagdes, “laboratérios”, treinamentos, investigagbes somaticas tém, em
geral, justamente a fungdo de des/automatizacdo e exploragdo de novas
possibilidades expressivas e ativas, canalizadas para projetos especificos (Quilici,
2021, p. 27).



A dimensao da experiéncia da criacdo artistica como acontecimento e saber
no corpo fica evidente quando trabalhamos com a danca como campo
especifico de investigacdo [>danca e somatica ou danca somatica].
Assim, o desafio que se impde é o de compreender como cultivar esse corpo
especifico (que sou eu) como campo de investigacdo, a partir do qual surgem
perguntas e tentativas de resposta. Diante de questdes tdo amplas como as que
o Capitaloceno nos impde, questionamentos emergem: Como mover temas tao
grandes em e através de algo tdo pequeno quanto eu, meu corpo? Como

rastrear essa rede de criacao que vai se construindo neste corpo?

Vasculhando e buscando pensamentos e praticas que possam me ancorar,
volto a Ailton Krenak e a Donna Haraway para conectar os pés no chao.
Percebo que se opera dentro de mim um encontro esdrixulo, mas inevitavel,
entre as ideias de uma lideranca indigena — ser coletivo, falando desde o seu
lugar nas margens do destruido e enlameado sul global — e de uma académica
e filbsofa descendente de irlandeses catolicos, no rico centro do norte global.
As vezes, acontece que ideias similares emergem em localidades diferentes.
Percebo que estas duas pessoas, com quem converso através de palavras
impressas, estdo me contando, cada uma a sua maneira, a mesma coisa ou

partes complementares de uma sabedoria que, ao fim e ao cabo, é a mesma.

Em primeiro lugar, ambos me dizem aquilo que parece o6bvio, mas
visivelmente nao é: ndo estamos sozinhos, estamos acompanhados. Quando
Krenak nos convida a entender a humanidade para além do homo sapiens é
disso que esta falando, de entender a comunidade viva de forma ampla, pois o
direito a vida e a morte ndo deveria ser restrito a uma casta especifica de
primatas pelados (n6s, humanos), mas que deveriamos olhar para o lado e
compreender a significancia de cada existéncia a sua maneira. Estas
consideracoes — que aparecem constantemente nas palavras de Krenak e de
tantos outros representantes dos povos marginalizados que a humanidades”
ndo foi capaz de eliminar — se articulam diretamente ao que Donna Haraway
chama de “alteridade significativa” entre espécies companheiras (2021): uma
compreensao de coletividade que aproxima as existéncias da e na Terra, o
reconhecimento de que nos acompanhamos mutuamente no planeta e que
essa companhia nao € irrelevante, mas totalmente condicionantes8. O humano
nao existe separado do mundo, nés dependemos de todo o resto e nao se trata
de romantizar esse companheirismo terraqueo, ao contrario, trata-se de

reconhecer as injusticas e crueldades que caracterizam essa existéncia

57 Estou jogando aqui com o conceito que o proprio Krenak problematiza: “o clube exclusivo da humanidade”
(2019, p. 9).

58 Isso se d4 em camadas profundas e existenciais, envolve reconhecer, por exemplo, que ndo somos humanos
sem todas as bactérias que constroem nossa microbiota intestinal. E preciso que nos compreendamos como
seres emaranhados em existéncias diversas.



compartilhada, reconhecer o problema e seguir com ele, buscando estratégias

de transformacao, a fim de encurtar o maximo possivel o Capitaloceno.

Com tudo isso, o que se evidencia é que: se o modelo capitalista, que tem
dominado o mundo, nos conduziu ao atual estado de destruigao global, entio,
a busca por outros modos de viver e morrer que possam ser mais dignos para
todos os elos da rede multiespécies que habita este mundo em crise (Haraway,
2019) passa, inevitavelmente, pela superaciao desse modelo. Tal processo se
da em muitas frentes de luta. Dentro desse mega contexto, o que encontramos
nestas proposicoes sdo pistas sobre possiveis caminhos de escavagao dentro
das artes do corpo. A légica capitalista em que estamos soterrados tem como
fundamento a crenga na excepcionalidade humana enquanto espécie superior,
para a qual o mundo foi feito para seu usufruto e proveito. A busca por outros
modos de viver e morrer precisa passar, entdo, pela ruptura com o especismo
e o excepcionalismo humanos. Faz-se necessario desierarquizar nossas
relages com as demais formas de vida para buscar outras possibilidades de
troca. Nessa virada ontolégica, podem residir pistas para pensar e criar nossa

pratica (no e do corpo), nosso modesto paraquedas colorido (Krenak, 2019).

Pensar a ruptura com o especismo e o excepcionalismo humanos no campo
das artes nos leva de volta a discussdo sobre o ideal do génio criadors9 e sobre
o culto ao supercorpo [ a somatica e a danca]. Ainda que existam na
histéria individuos importantes, cujas atuagdes e contribuigbes foram
essenciais, a crencga na genialidade engendra um individualismo que tende a
nos impedir de perceber as redes que constroem conhecimentos. Mais do que
isso, a crenca na genialidade alimenta a crenca no excepcionalismo humano:
o0 génio é o melhor espécime da melhor espécie, a humana — nao nos
esquecamos de que, nas religides cristas, o homem foi feito a imagem e

semelhanca do proprio Deus.

Estamos habituados a nos pensarmos como o centro da existéncia (Krenak,
2022). Como romper com isso? Trata-se de uma tarefa que precisa ser
pensada também em rede, algo que se constrdi na somatoéria de contribuicoes
localizadas. O desafio consiste, portanto, em descobrir recortes possiveis de
acao dentro do nosso campo de atua¢ido. Quando reconhecemos como o culto

a0 supercorpo se conecta a concep¢ao especista e excepcionalista que parte da

59 Embora ndo seja um topico sobre o qual nos debru¢amos aqui, dada a amplitude do tema, parece interessante
destacar a relagdo entre a emergéncia da nocio do génio criador, muito ligada ao Romantismo dos séculos XVIII
e XIX, e a propria consolidagio do paradigma da modernidade — que caracteriza até hoje a forma como o
mundo é concebido pela parcela dominante da humanidade no (dito) ocidente e é determinante para a
consolidagdo das dinamicas socioecondmicas que contextualizam e geram a problemética do
Antropoceno/Capitaloceno. Em seu video “Narrativas de fim do mundo” (2024, 9'04”), a comunicadora
marxista Rita Von Hunty articula de forma didatica e acessivel essa relacdo. O material est4 disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=qFih9AstbSs&t=575s. Acesso em: 06 mar. 2024.


https://www.youtube.com/watch?v=qFih9AstbSs&t=575s

humanidade cultiva sobre o mundo, podemos vislumbrar, na ruptura com
essa logica dominante, uma forma de rebelido, mesmo que localizada, contra

a macroestrutura do pensamento dominante.
Nas artes,

[..] acdes performativas podem se constituir como “ensaios” e experimentos de
outros modos de percepgéo, relacdo e criacdo de ambientes. Mesmo que frageis e
tempordrias, tais propostas interrompem, de algum modo, um circulo vicioso de
habitos, constituindo-se como "“estufas” de outros modos de ser e estar. A continua
reavaliagdo critica das experiéncias e a ampliacdo de redes de colaboracédo
reforcam a consisténcia e o aprofundamento dos processos, de modo que a
dimensdo micro-politica de tais praticas possa, paulatinamente, alcangar
ressonancias no &mbito macro-politico, ecolégico e cultural (Quilici, 2021, p. 35).

Com isso, propomos nossa criacao a partir da experiéncia relacional de
alteridade significativa com outros seres, como estratégia para aprender
outros modos de ser e vivenciar o corpo, buscando escapar a perspectiva

autocentrada humana.

Por onde comegcar a cavar?

Em busca de um recorte criativo

Discutindo a respeito dos tempos problematicos em que vivemos, Haraway
cria redes com diversos pensamentos e saberes: a tradicdo Navarro, a
literatura feminista, cientistas e pensadores disruptivos que tencionam certos
lugares comuns na ciéncia. Desse emaranhado, ela emerge com um conjunto
de imagens ricas e inspiradoras. Esta investigacao dialoga especialmente com
trés delas: A primeira é a proposta de gerar parentescos estranhos,
desconectados das nogoes de genealogia e espécie. Criar parentescos entre
espécies e entre pessoas, compreendendo que “parente” é uma palavra que
agrupa e nos conecta como terrdqueos em um sentido mais profundo (2019,
p- 158-159). A segunda é sua proposta a respeito da fabulacao especulativa,
como um convite a fabular futuros possiveis, partindo da concretude do
presente, escapando de utopias redentoras e fatalismos imobilizadores. Por
fim, a imagem de seres tentaculares que vivem nas profundezas da terra
compondo, compostando e criando redes de relagoes com seus miiltiplos
tentaculos, como inspira¢do de corporeidade a partir da qual pensar outros

futuros possiveis®.

60 A autora nomeia esses seres de “sinchthonicos” e seriam uma inspiragao de corporeidade a partir da qual se
poderia criar uma outra era (o Chthuluceno) em oposi¢cdo ao Antropoceno/Capitaloceno. Quanto a esta



Pensar nesse desafio multiplo (sobre seres tentaculares, relacées em rede
e espécies companheiras), nesse convite para fabular e imaginar futuros, mas
também para perceber o real sob outras perspectivas, levou-me a refletir sobre
os seres que vivem comigo. Com quem compartilho meu teto? Percebi que
compartilho minha morada com varios seres: gatos, plantas, insetos e uma
enorme comunidade de minhocas que vivem na composteira. Como viver
essas relacoes em alteridade significativa e o que se oferece como aprendizado
nesse vinculo? Passei a reconhecer as minhocas, essas existéncias tao diversas
de mim, e procurar entender o que ensinam esses seres extremamente
flexiveis e sensiveis que recebem o mundo de forma sensorial, tateando,
cheirando, comendo. Comecei a pensar nas diversas configuracoes possiveis
de seres tentaculares, desde os invertebrados, como minhocas, polvos, dguas-
vivas, feiticeiras e sifon6foros®! do fundo do mar, até os vertebrados com
membros tentaculares, elefantes com suas trombas, macacos com suas caudas
e (por que nao?) n6s mesmos com nossas maos e dedos? Relacionar-se em
alteridade significativa implica reconhecer semelhancas e distancias. E
necessario reconhecer, como diz Haraway, que nosso compartilhamento de
mundo se d4 em relacdes de dominio e opressdo, mas que também envolve
afetos e codependéncias. Busquei colocar-me em relagdo real com as
minhocas, viver o acontecimento deste encontro no corpo e me permitir ser
atravessada e marcada por ele, sem, no entanto, negar as especificidades do

que sou.

O que tenho aprendido com as minhocas

Tratando da relagdo concreta entre as minhocas e eu, a primeira coisa que
precisa ser dita é que nao é facil romper com o padrao relacional do especismo.
Nos grandes centros urbanos do capitalismo ocidental, é comum crescer
completamente desconectado dos demais seres vivos que sustentam nossa
vida. Somos habituados a lidar com outras formas de vida como coisas a nosso
servico ou como existéncias menores que podemos destruir sem maiores
consideracoess2: ovos vém em caixas; leite, em garrafa; muitos nem lembram

que presunto é carne de porco; formigas e baratas devem ser esmagadas. No

discuss@o sobre o Antropoceno e a proposta do Chthuluceno, a autora dedica o extenso capitulo “Pensamiento
Tentacular: Antropoceno, Capitaloceno, Chthuluceno”, do livro Seguir con el Problema (2019).

61 Colonias de zooides (invertebrados marinhos) do filo Cnidaria, que habitam as profundezas do oceano. Apesar
de muitas vezes se assemelharem a medusas e parecerem um tnico individuo, na verdade, sdo coletivos de
individuos que se unem em uma relacdo de codependéncia. Por conta disso, cada sifon6fora é inica, com formas
e tamanhos diversos — algumas chegam a ser tao grandes que ultrapassam o tamanho de baleias.

62 A relacdo entre humanos e demais seres vivos é extensamente discutida por Donna Haraway e Vinciane
Despret, bem como abordada em diversos episédios do podcast Edge Effects, revista digital produzida pelos
estudantes do Center for Culture, History an Enviroment (CHE) da University of Wisconsin-Madison.



caso das minhocas, assim como demais anelideos e outros seres
invertebrados, ha uma difundida relacdo de nojo e aversao especialmente

arraigada.

Posto isso, ndo vou mentir: minhas primeiras interagdes com as minhocas
eram extremamente utilitirias e envolviam a menor quantidade de toque
possivel. No entanto, nada como um bebé para amaciar um coragio
embrutecido. As espécies de minhocas que estdo na minha composteira
dividem-se entre minhocas vermelhas californianas e minhocas selvagens
retiradas do quintal de amigos. Todas elas fazem parte do grupo das minhocas
epigéicas®3, que vivem nas camadas superficiais do solo e participam dos
processos de compostagem de residuos organicos. Essas minhocas tendem a
subir para a superficie do solo no momento do acasalamento e, por conta
disso, é facil encontra-las grudadas aos pares nas bordas da composteira.
Nessas beiradas, também é facil encontrar minhoquinhas recém-nascidas, tdo
pequeninas que sdo pouco maiores que uma linha de costura. As bebezinhas
me despertaram uma sensacao de ternura que as minhocas adultas nao
geravam e, por conta disso, acabou sendo natural que meu primeiro contato
direto com as minhocas se desse com as pequeninas, nos momentos de manejo

dos residuos organicos em minha casa.

Aos poucos, fui me habituando com o toque, superando o incomodo e
naturalizando o encontro. Sempre fui sensivel as questdoes ambientais e de
maus-tratos aos animais, mas, pouco a pouco, nesse exercicio de alteridade,
fui me sensibilizando de outra forma, aprendendo a viver o luto, sentir as
dores, como sugere Haraway ao citar o trabalho de Thom Van Dooren (2019,
p. 70). As relagoes de fato comegaram a se desierarquizar e isso foi aparecendo
na vida, na escrita e na criacio. Ao longo dos meses, percebo transformacoes
reais, reconheco o cheiro das minhocas mortas em meio ao da terra molhada,
percebo-me mais atenta aos encontros. Insetos que antes eram invisiveis
agora me chamam a atencao. Uso meu tempo para levar lagartas perdidas no
asfalto até alguma grama e me sensibilizo de outro jeito com as arvores
sufocadas em meio ao concreto. Nesse processo, o exercicio da alteridade
significativa vai se concretizando como experiéncia no corpo. A empatia se
reconfigura, pois, se, por um lado, foi importante para mim ressignificar a
relacdo de toque com as minhocas, por outro, passei a me questionar sobre o

provavel fator de desgaste e estresse que tal encontro pode desencadear nelas

63 Para um maior panorama a respeito dos diferentes grupos de minhocas, acessar o video Aspects of
Earthworm research — Examples of 35 years of investigation:

https://www.youtube.com/watch?v=yfkjG8r40go&list=PLpoFJoQR1614r-9s-2f6YO3c6-TcgGY1I&index=19 e
os demais videos da playlist Earthworm Educational videos:

https://youtube.com/playlist?list=PLUEBNUcfMmE8BNDtuBNg7SOGIW1HJpwMD organizada por Keiron

Derek Brown, da Earthworm Society of Britain.



https://www.youtube.com/watch?v=yfkjG8r40g0&list=PLp0FJoQR1614r-9s-2f6YO3c6-TcgGY1I&index=19
https://youtube.com/playlist?list=PLuEBNUcfMmE8BNDtuBNg7SOGIW1HJpwMD

e comecei a evitar o excesso de manipulacdo. “Na medida em que nos
tornamos mais sensiveis a impermanéncia dos fenomenos, ‘exteriores’ e
‘interiores’, a representacdo de um ‘eu’ ji garantido e de suas figuras

(psicologicas, sociais etc.) comec¢am a balancar” (Quilici, 2021, p. 31).

Ao mesmo tempo, comecei a pesquisar a respeito das minhocas. De forma
geral e no campo do amadorismo®4, pude elencar algumas caracteristicas. Elas
possuem um corpo imido e mucoso, sua respiracdo e sensibilidade a luz se
dao pela pele. Apesar de delicadas, seus corpos possuem uma resisténcia
elastica e, ao tentar puxar uma minhoca da terra, é possivel perceber essa
elasticidade. Elas podem ser muito ageis, sendo possivel perdé-las de vista na
terra rapidamente. Possuem uma conhecida capacidade regenerativa, que lhes
permite reconstruir parte de seu corpo caso sejam cortadasés. Seus habitos
alimentares consistem em ingerir matéria organica diversa e excretar himus,
uma matéria organica estabilizada que resulta do processo de decomposicao e
fermentacdo da matéria de origem animal e vegetal (trata-se de um excelente

adubo que tem a aparéncia de terra imida, com cor escura).

Em termos comportamentais, pude perceber que, embora elas sejam muito
ageis e consigam se esconder rapidamente quando estdo na terra, ha uma
maior lentidao quando estdo em superficies lisas (como a tampa da
composteira) — o que parece razoavel, dado que, sendo seres rastejantes, a
falta de rugosidade reduz o atrito e dificulta a locomocao. Nesse caso, em que
se encontram em situacdo de maior vulnerabilidade, é possivel perceber duas
reagOes distintas: tanto a tentativa de se deslocar para regides de sombra
(como dobras e cantos da caixa), quanto o gesto de se aglomerar em uma
espécie de bolota (0 que aparentemente constitui uma estratégia de protecao
contra ameacas). Ao pegi-las nas maos também sdo perceptiveis reacoes
diferentes: as vezes, elas caminham pelas rugosidades da pele buscando
lugares mais escuros (como os espacos entre os dedos), mas, algumas vezes,
também comecam a saltar e pular. Existem espécies de minhocas saltadoras,
mas esse comportamento também € atribuido a uma estratégia de protecao.
Nao fui capaz de perceber o que, na minha manipulacao, pode estimular uma
ou outra reagdo, tampouco fui capaz de identificar se tal comportamento

aparece em uma espécie especifica.

64 Minha pesquisa sobre as minhocas se deu como leiga, uma vez que meus estudos oficiais em biologia se
restringem ao ensino médio e esse ndo é meu campo de especialidade, apesar de ser tema de interesse e
investigacdo. Posto isso, as descrigdes aqui apresentadas ndo pretendem ter um rigor cientifico-biol6gico
acurado, referem-se as minhas percepg¢des pessoais, assim como as terminologias aqui apresentadas sdo de uso
comum.

65 Quanto a isso, vale lembrar que diferentemente dos platelmintos, que tém capacidade regenerativa total, as
minhocas conseguem se regenerar apenas parcialmente, o que quer dizer que, caso uma minhoca seja cortada
ao meio, apenas a metade que permanecer com a boca sera capaz de sobreviver e se regenerar.



Encontrei material interessante de pesquisa também sobre as espécies
anéicas, que habitam as camadas mais profundas do solo e participam, nao da
decomposicao da matéria organica, mas dos processos de aeracio e drenagem
do solo. Estas espécies tendem a viver em tdneis fixos que podem ser
reaproveitados por outras minhocas depois que a moradora inicial morre.
Dentre as muitas pesquisas interessantes compartilhadas pelo professor
britanico Kevin Butt®, uma delas mostra como, em determinada espécie desse
grupo, € possivel perceber o estabelecimento de uma distancia média estavel
na construcio dos taneis (ou seja, os tineis sempre sdo construidos com uma
mesma distancia entre eles), o que se justificaria pela medida que melhor
equilibra a possibilidade de realizar os encontros que desembocam no
acasalamento (as potenciais parceiras se encontram algumas vezes antes de
efetivamente se acasalarem) e a competicdo por alimento. Esta pesquisa
especifica me pareceu especialmente interessante em termos metaféricos
quando pensamos na realidade habitacional surreal de cidades como Sao
Paulo, com indices alarmantes de déficit habitacional, nameros igualmente
inacreditaveis de imoveis desocupados e de empreendimentos imobilidrios
luxuosos. Qual a nossa perspectiva de distancia saudavel e de ocupagao bem

distribuida do solo?

Os rumos do processo criativo, no entanto, foram influenciados por outra
noticia%”. Nela, era apresentado um estudo em que se constataram evidéncias
de que as minhocas nao s6 estao comendo microplastico por causa do processo
de contaminagio extrema do solo, mas também que, quando apresentadas a
diferentes matérias plasticas, elas parecem demonstrar preferéncias® por
matérias plasticas especificas (bioplasticos® e plasticos tipo PET) — supoe-se
que tal fenémeno se daria pela presenca de compostos com odor que atrairia
as minhocas, que usam o olfato como recurso para procurar alimento (Wang,
2022). Tal informacao me levou a refletir a respeito das condi¢ées ambientais
que estdo se gestando hoje e quais sdo, concretamente, as formas de vida que

podem surgir e prosperar no futuro préoximo [>2415].

Essas investigacoes foram alimentando a busca por uma corporeidade
atravessada pelo encontro com seres tentaculares. Fui consolidando um
interesse por modos tentaculares de estar, viver e morrer, modos subterraneos
que envolvem desierarquizar os sentidos, aprender a ser mais tatil, renunciar

ao excesso de visdo, redistribuir e homogeneizar o peso, compostar, comer lixo

% Em sua video-palestra “Aspects of Earthworm research — Examples of 35 years of investigation”.

67 Reportagem de 6 de Abril de 2022 da American Chemical Society no site phys.org:
https://phys.org/news/2022-04-earthworms-plastics-side-effects-digestion.html

68 Estudo desenvolvido por Lei Wang da Nankai University, ao qual a reportagem da American Chemical Society
(Wang, 2022) se refere.

69 Opcoes alternativas de plastico desenvolvidas a partir de matérias primas que nao derivam do petroleo.



https://phys.org/news/2022-04-earthworms-plastics-side-effects-digestion.html

e gerar nutrientes, abrir mao do excesso de racionalidade etc., sem, com isso,
transformar-me em algo que nao sou. Descobrir-me tentiaculo neste corpo
humano vertebrado, organizado em eixos, com membros anexados, 6rgaos
dos sentidos localizados (olhos, orelhas, nariz) é um exercicio de imaginacao,
mas também de concretude, de entender as especificidades deste corpo e, pela
influéncia dessa relacao de alteridade significativa, perceber sensacgoes e intuir
caminhos que direcionem uma criacao em danca e gestar uma pratica que seja

enriquecedora para este e outros corpos.

Para materializar essas inquietagOes, precisei buscar ancoras a partir das
quais operar de modo prético a pesquisa no e pelo corpo. Retornamos, assim,
as referéncias técnicas e ao relato sobre como se deu a articulagio entre a
investigacdo técnica (o terreno) e a investigacdo temaética-criativa (as

escavagoes).

&

Fig. 4. Descobrir-me tentaculo neste corpo humano vertebrado.
Foto do espetéaculo 2415, temporada no Espaco Cénico do SESC Pompeia (SP), abril de 2024. Foto: Leo Lin.



O inicio das escavacoes:
como nasceram os Movimentos Tentaculares,

nossa praftica corporal

Quando iniciei este projeto de pesquisa eu estava muito motivada pelas
inquietagbes técnicas abordadas na primeira parte deste trabalho [O
TERRENO]. Sabia que queria investigar o campo hibrido entre danca e
somatica referenciada em praticas que marcaram minha trajetéria pessoal e
com as quais eu ja vinha trabalhando ha anos — o projeto vinha como
oportunidade de aprofundar e sistematizar saberes que ja vinham se
consolidando em meu corpo. Inspirada simultaneamente por duas dessas
referéncias, Klauss Vianna e Martha Graham, interessava-me desenvolver a
pesquisa no transito entre ensino e criagdo, através da construgdo de um
processo artistico — aspecto que eu reconhecia como elemento de aproximacao
entre ambos — mas o tema criativo ainda nao existia. Apesar de envolver-me
ha muito tempo com questdes ecoldgicas e ja estar mergulhada em temas
como relacOoes interespécies, excepcionalismo humano e especismo -
inspirada especialmente, como ja dito, por Ailton Krenak e Donna Haraway —
, quando iniciei este projeto ainda ndo havia me atentado para possiveis

conexoes entre esse campo de interesse e esta pesquisa.

O elo entre ambos foi emergindo e se evidenciando quase casualmente,
como costuma acontecer em processos criativos, ja que na criacio nao existem
caminhos pré-determinados, é na escavacdo que se descobrem os tineis. O
percurso é cheio de insegurancas, momentos conflituosos e recuos. No trecho
abaixo, produzido durante o curso “Escritas da Cena”7°, é possivel reconhecer
um desses momentos nos quais, em meio a incertezas, algo comegou a se

configurar:

Me sinto insegura, hd um abismo diante de mim, ou véarios. Abismos de futuro: em
mim, no mundo. Tudo escuro entdo. Gostaria de pensar que ha algo no escuro,
talvez o som de uma goteira, mas temo que no futuro ndo havera agua... Talvez seja
o som de uma goteira de lama. Qual o som de uma goteira de lama?... H4 um corpo
também e havera respiragdo, isso eu sei (ndo ha tempo suficiente para abdicar
evolutivamente da respiragao).. Emerge um corpo da lama, como emerge esse
corpo? O corpo respira. [...] Como danca esse ser de lama? Tem algo a dizer ou s6
quer existir? [...] Tenho medo, me sinto insegura, serei anacrénica? Quero mover
narrativas... fdbulas, quero fabular movendo e ndo sei como fazer isso [..] estou
mobilizada com a ideia de fabular futuros possiveis, mas tenho medo, me sinto
insegura, s6 vejo abismo no futuro e intuo que no abismo havera lama e seres da
lama que se movem néo sei como, mas, se forem parecidos conosco, terdo corpo.
Terdo corpo e espiralardo e se torcerdo e se tencionardo e contrairdo e respirardo
e havera escuro. E havera algum som no escuro (Paez, 2021, n. p.).

70 Disciplina ministrada pela Profa. Dra. Isa Etel Kopelman dentro do Programa de P6s-Graduacio em Artes da
Cena, do Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas (IA/UNICAMP), durante o segundo
semestre de 2021.



A matéria criativa do trabalho artistico comecava a ganhar forma: a
inquietacdo sobre o futuro, o vislumbre do mundo destruido pelo colapso
climatico, o interesse por outras corporalidades, o desejo de abordar essa
pluralidade através da convivéncia etc. Aos poucos, esse interesse por
corporeidades diversas e relagoes multiespécies foi encontrando um recorte
[ em busca de um recorte criativo]. Encontrei na relacao especifica
com as minhocas da minha composteira o ponto de partida tematico. No
entanto, inquietava-me pensar onde, quando e como as minhocas se
encontrariam com minhas referéncias técnicas (a lembrar: o trabalho de
Klauss Vianna, a técnica de danca moderna de Martha Graham e a
Coordenacao Motora de Béziers e Piret)? Como transformar essa relacdo em

uma pratica corporal entre danca e somatica?

GConectando faneis

No fim da década de 1990, ao tecer suas consideracoes sobre o aporte que
técnicas de educacdo somatica poderiam trazer para a formacao em danca,
Sylvie Fortin elencou trés fatores centrais que a somatica poderia oferecer
nesse encontro [ o legado de Klauss em Zélia Monteiro]: “a melhora
da técnica, a prevencdo e cura de traumas, e o desenvolvimento das
capacidades expressivas” (Fortin, 1999, p. 43). Como ela aponta (1999), a
associagdo de praticas somaticas ao treinamento de danga propicia a melhora
da técnica na medida em que pode oferecer ao artista do corpo um sistema
“que eduque ou, se necessario reeduque para uma liberdade estrutural,
funcional e expressiva” (1999, p. 44), servindo como substrato para o continuo
processo de estruturacdo e reestruturacdo que caracterizam a atividade
profissional. Tal elemento se correlaciona com a dimensdo da prevencao e
cura de traumas na medida em que essa reeducacdo para a liberdade
estrutural do corpo se desenvolve por meio do conhecimento a respeito de
estruturas 6sseas e musculares, permitindo o trabalho em alinhamentos que
nao as sobrecarregam, bem como a compreensao de que uma transformacao
dos padroes motores perpassa a transformacao dos padrées perceptivos. A
compreensao da complexa relacdo entre gesto e percepcao nao sb propicia um
trabalho mais cuidadoso em termos de satide (dado que les6es sao comumente
ocasionadas pelo trabalho repetitivo em situacoes de estresse para as
estruturas corporais), como também promove um “refinamento da
propriocepcao [que] facilitara a aprendizagem” (1999, p. 45). Por fim, quanto

ao desenvolvimento das capacidades expressivas, a autora (apoiada nos



estudos de Hubert Godard”) destaca a importancia do trabalho sobre as
musculaturas  tOnico-gravitacionais para o desenvolvimento da
expressividade (dada a participa¢do das musculaturas profundas no registro
dos nossos estados emotivos). A incorporagdo de praticas somaticas é,
portanto, interessante a danca pela capacidade que estas tém de atuar sobre a
“interconexao das dimensodes corporal, cognitiva, psicoldgica, social, emotiva
e espiritual da pessoa” (Fortin, 1999, p. 46) o que viabiliza o trabalho no

“sentido de uma reorganizacao global de sua experiéncia” (1999, p. 46)72.

Apesar desses encontros felizes, tal relacdo nio é totalmente pacificada.
Strazzacappa aponta para a emergéncia de fragilidades no contexto da
producdo artistica, geradas pelo mal-entendido de tomar as préticas
sométicas nao como complemento ao trabalho corporal de artistas do corpo,
mas sim como o trabalho corporal em si (Strazzacappa, 2012, p. 166-167).
Fortin (1999) também destaca algumas fragilidades dessa integracdo. Em sua
analise, a autora aborda o encontro entre danca e somatica como a
combinagio do treinamento técnico em danca a pratica de técnicas somaticas
e, nesse sentido, ela mesma aponta para a tendéncia das praticas somaéticas se
transformarem em um trabalho secundario que nio gera a transformacio

profunda a qual se propoem:

A transferéncia de um aprendizado de um contexto a outro deve ser favorecida pelo
professor de danca e por este da educacdo somatica, sendo as aulas de educagéo
somatica correm o risco de serem vistas simplesmente como um meio pontual de
receber um alivio tempordrio ou de se dar um condicionamento fisico
complementar ao invés de servir como trampolim a uma mudanga profunda de
atitude face & maneira de pensar o corpo. As aulas de educagdo somatica
oferecidas como treinamento complementar ndo devem apenas encorajar os
estudantes a ficarem atentos as sensagdes proprioceptivas que acompanham seus
movimentos, mas elas devem propor-lhes meios concretos que tornardo possivel
continuar a aprender sobre eles mesmos fora do meio somético, em sua vida
cotidiana e em suas aulas de danga (Fortin, 1999, p. 47-48).

Foino contexto desta problemaética que vislumbramos a poténcia de pensar
a relacdo entre danca e somatica a partir do legado de Klauss Vianna que nos

permite lidar de modo pratico com esse campo hibrido, ndo pela associacao

7t Figura proeminente dos estudos sobre técnicas de educacio somética e danga, é pesquisador e rolfista,
professor da Universidade Paris 8. De 1990 até 2012, também dirigiu o setor de formacio de professores em
anélise de movimentos de danca no Centro Nacional de Danca de Paris (entre 1988 e 1994) como parte do novo
diploma estadual de professor de danca. Informagdes retiradas de: https://www.danse.univ-
paris8.fr/chercheur.php?cc id=8&ch id=41. Acesso em: 07 mar. 2024.

72 Este ponto abre espago para um paréntesis interessante: Zélia Monteiro comenta (em relatos orais, colhidos
ao longo dos anos) a proximidade entre as formula¢des de Godard e os interesses investigativos de Klauss
Vianna. Segundo ela, Klauss, em seu interesse pelo “movimento verdadeiro” de cada um, debrucava-se sobre o
que ele chamava de “musculaturas da emogéo” que associava as “musculaturas antigravitaconais” (aquelas que
organizam o corpo na relagdo com a gravidade). Dessa forma, ele teria antecipado, em suas investigacoes
praticas, as proposi¢oes de Godard a respeito da relacio entre as musculaturas tonico-gravitacionais (as
“antigravitacionais”) e a emocao. Em “Singularidades de um fazer danc¢a” (Spirdpulos, 2014), é possivel
perceber como essas duas referéncias (Klauss Vianna e Hubert Godard) se articulam no trabalho de Zélia.



https://www.danse.univ-paris8.fr/chercheur.php?cc_id=8&ch_id=41
https://www.danse.univ-paris8.fr/chercheur.php?cc_id=8&ch_id=41

de praticas e treinamentos, mas como uma forma de pensar-fazer dentro da
danca [danca e somatica ou danca somatica?]. Operando dessa forma
especifica de pensar-fazer danca, seria possivel desenvolver uma pratica
corporal, dentro do campo da danga, que trabalhe equilibradamente o
desenvolvimento de capacidades técnicas, o desenvolvimento de habilidades

expressivas e o cuidado com a satide corporal.

Assim, tendo o legado de Klauss e Zélia como substrato fundamental, a
terra na qual se deram as escavacoes aqui compartilhadas [2introducao] -
dado que é a partir dele que me movo e penso enquanto pesquisadora e artista
— estabeleci a seguinte articulagio entre minhas referéncias técnicas e a triade
de Fortin: o desenvolvimento de habilidades expressivas se daria na fricgdo
entre essa base somatica de pensar-fazer danca e os exercicios de Martha
Graham, que seriam a referéncia para pensar o desenvolvimento de
capacidades técnicas, ancorados nos principios da Coordenacao Motora de
Béziers e Piret, para pensar a dimensao da satde corporal dentro da pratica.
Partindo dai, as experimentacoes e a criacio dos exercicios se deram na busca
de paralelismos e analogias entre esses fundamentos, especialmente da
técnica de Martha Graham, e os estudos sobre as minhocas e seres
tentaculares, razido pela qual nomeei a pratica corporal resultante desse

processo como Movimentos Tentaculares.

Como na vida, a respiracao foi o ponto de partida para a pesquisa. Por ser
a agdo primordial do viver, ela é tema obrigatorio de estudo e reflexdo para
qualquer pessoa que se debruce sobre o corpo humano e seus movimentos.
Além de ser o gesto fundamental do principio da contraction-release de
Martha Graham — que, como mostramos [>Martha e a Coordenacao
motora], estabelece um paralelo claro com o principio do enrolamento-
endireitamento da Coordenagdo Motora —, também tem grande centralidade
nas praticas de autopercepcao de Klauss Vianna73. Nao a toa, a respiracao
apareceu como elemento central ji nos primeiros exercicios criativos74. Foi

natural que cena e pratica germinassem a partir desse ponto comum.

Rapidamente, configurou-se nos Movimentos Tentaculares, um momento
inicial de chegada, baseado em um espreguicar livre, de olhos fechados, com

o foco na articula¢do entre respiracio e movimento. Mas e o resto?

73 Diversas técnicas de educacdo somética usam o recurso de fechar os olhos e atentar a respiracdo como
procedimentos que estimulam a autopercepg¢ao. No trabalho de Zélia Monteiro, por exemplo, uma pratica inicial
tipica, que permanece do legado de Klauss, envolve um momento de quietude em que os praticantes sdo
convidados a fechar os olhos e perceber como estdo se sentindo naquele momento. Tal percep¢io pode ser
ancorada por diferentes referéncias concretas, como os pontos de apoio do corpo com o chio e a respiragao.

74 “Emerge um corpo da lama, como emerge esse corpo? O corpo respira. [...] O corpo que emerge da lama é,
entdo, um corpo coberto que respira e se tenciona, se tenciona a procura de espacos internos” (Paez, n. p., 2021).



Minha primeira estratégia foi mais racional do que a escolha do tema. Ao
mesmo tempo em que articulava minhas reflexdes sobre principios
fundamentais comuns entre minhas referéncias técnicas, fui estudar sobre as
minhocas. Buscando disponibilizar-me para viver meus encontros com elas
com maior qualidade [>pratica como experiéncia no corpo e o que
tenho aprendido com as minhocas], compreendi que meus interesses
nao se direcionavam a uma investigacdo de mimese corpérea ou de
representacdo da corporeidade das minhocas. Meu interesse era cavoucar
como o encontro com essa outra corporeidade altera minha propria percepc¢ao
e presenca e desenvolver a pratica corporal a partir dessa relacdo. A
investigacdo foi se dando na tentativa de estabelecer correlacoes entre as
percepcoes, sensacoes e reflexdes despertadas pelo encontro com as minhocas

e principios técnicos das minhas referéncias. Por exemplo:

Na relagdo com as minhocas e na tentativa de nomear como elas me fazem sentir,
fui me percebendo constantemente atravessada por uma sensagdo de [.]
vulnerabilidade [..] em paralelo com meus estudos sobre a coordenagcdo motora,
percebi que a investigagdo do movimento fundamental da elipse da cabeca (que
estrutura a dindmica do enrolamento-endireitamento do sistema reto) [...] me traz
para um estado interno que associo a essa sensagao (Paez, 2022, n. p.).

Nesse processo, mapeei interesses e estabeleci paralelos com principios da
técnica de Martha Graham, os quais foram ajudando a sistematizar os
exercicios. Ao corpo cilindrico das minhocas, associei o trabalho pautado na
mobilidade da coluna vertebral, em suas multiplas possibilidades de torgGes,
inclinacGes e flex6es. A maneira como as minhocas se deslocam quando estao
fora da terra, deslizando sobre sua propria pele, ou sobre a pele de uma das
outras, levou-me a experimentar movimentacoes de deslize tanto no espaco
quanto em mim mesma (auto toque). J4 a centralidade da respiracio se
manteve associada a contracido e expansao, como principio que da origem ao
movimento, integrando o corpo a partir de seu centro, mas também como um
recurso para trabalhar em fluxo de movimento: “fui chegando a necessidade
de desenvolver um corpo integrado em um fluxo de movimento espiralado
constante e encontrei no trabalho com a respiracio, tao presente nas praticas

de Graham e Klauss, uma pista para buscar tal integracdo” (Paez, 2022, n. p.).

Por outro lado, a0 mesmo tempo em que me apoiei no principio do centro
motor de Graham para trabalhar a mobilidade da coluna, a nocao de
tentacularidade, inspirada nao sb pelas minhocas, mas também pela imagem
de polvos e cnidarios, impregnou o trabalho com os membros. Assim, os
movimentos de bragos e pernas, as vezes, partem do impulso da coluna (como

na técnica de Graham) e, as vezes, partem da periferia no corpo.



Uma diferenca morfologica especialmente instigante diz respeito aos
sentidos. Como ja comentado, as minhocas nao tém 6rgaos dos sentidos
definidos como noés, muitas de suas funcOes vitais se dao pela pele (a
respiracdo e a percepcao da luminosidade, por exemplo). Sendo assim,
interessei-me por trabalhar com certa desierarquizacao dos sentidos, ou seja,
pensar a distribuicdo dos sentidos por todo o corpo. No que diz respeito a
danca, especialmente em linguagens como o balé classico europeu, ha uma
grande dependéncia do apoio do olhar na construcdo do -equilibrio.
Pessoalmente, sou treinada em balé classico hd mais de 25 anos e essa
dependéncia do apoio do olhar é muito presente. Por essa razdo, decidi
radicalizar algumas experiéncias da pratica, trabalhando com os olhos
fechados. Trabalhar tor¢Ges no corpo em fluxo de movimento, controlando a
respiracdo, gera um estado de descontrole (e, as vezes, de mal-estar) que me
langou a questio da vulnerabilidade (que se tornou um aspecto central da
pesquisa criativa) [>2415]. Em complemento a isso, a transferéncia do foco
do movimento para a base da coluna, proposta pela técnica de Graham,
também estabeleceu uma ancora para retirar o olhar de seu lugar de apoio

dominante7s.

Fazendo escolhas no emaranhado escavado

Para quem conhece a danga moderna de Martha Graham, a associagao
entre ela e a mobilidade de seres invertebrados, como minhocas, pode parecer
estranha. A danca de Graham é muito muscular e potente — e o trabalho se d
em niveis de tensdo muscular bastante elevados, justamente pela exigéncia de
levar o corpo a situacOes-limites, em que o desencadeamento da acdo é
inevitavel. Nesse sentido, é evidente que existe uma discrepancia entre a
corporeidade muscular tonificada dos bailarinos da Martha Graham Dance
Company e a maciez das minhocas. A aproximacdo entre opostos se da
justamente pela necessidade de operar em um campo de distin¢do morfologica
intransponivel. Até segunda ordem, ndo deixarei de existir enquanto espécime
humano, em todas as especificidades que isso implica (nao deixarei de ser

vertebrada, por exemplo). Trabalhar dentro dos limites deste corpo é uma

75 Na danga moderna de Martha Graham, o movimento da cabega é resultante dos impulsos iniciados pelo
centro motor, por isso, em muitas movimentacdes, o apoio do bailarino ndo esta no olhar e na busca por
equilibrio, mas sim no acionamento das musculaturas que organizam o movimento e o levam a uma situagao
de descontrole controlado. Segundo Dani Stasi (informacio oral, colhida em aulas), Martha estava interessada
em levar o corpo para situacgoes que conduzissem inevitavelmente ao movimento. Assim, no exemplo do pitch
turns [0 legado de Klauss em Zélia Monteiro], o deslocamento se da pelo lancamento da cabeca no
espaco, o corpo se sustenta durante o giro em um estado de risco e a recuperacio da verticalidade (que pode
variar a depender da sequéncia de movimento) ndo vem pela constru¢io de um estado controlado de equilibrio,
mas pelo acionamento de musculaturas que vao lancar o corpo a outra situagdo de movimento inevitavel.



imposicdo e uma necessidade que aproxima todas as praticas corporais
humanas, por mais diversas que sejam. Encontrar essas aproximacoes e
escolher sobre quais delas se apoiar envolve processos mais ou menos
complexos. Especificamente no que diz respeito a questdo da ampliaciao da
mobilidade, tocamos na problematica da relacio entre flexibilidade e
fortalecimento, tema amplamente debatido na area da fisioterapia e medicina
ortopédica, mas que chega, nesta pesquisa, por um caminho muito mais

pessoal.

Vinda de uma formacdo extremamente tradicional de balé classico
europeu, aprendi a me movimentar dentro de cédigos complexos, que
certamente demandavam habilidade corporal. Entretanto, quando eu treinava
somente esse balé “tradicional” — vinculado a préaticas pedagogicas que nao
estavam necessariamente comprometidas com a atualizacdo do ensino e
pratica da linguagem — sentia que nao possuia bases soélidas artisticas e
técnicas que sustentassem minha danga para além do c6digo. Tal como sugere
Fortin (1999), o encontro com praticas de carater somatico promoveu uma
transformacao radical no meu corpo e na minha relacdo com a danca, tanto
pelo aprimoramento do trabalho técnico quanto pelo desenvolvimento de
capacidades expressivas, além de contribuir em muitos aspectos para a
melhora de minha satde postural, especialmente pela constru¢do de um

referencial interno das estruturas anatoémicas do corpo.

Hoje, reconheco que incorri no erro apontado por Marcia Strazzacappa
(2012): quando conheci o campo das somaticas (através de aulas de danga com
abordagens somaticas) tomei as praticas de autopercepgio, conscientizacao e
experimentacdo como meu Unico treinamento corporal, assim, apés um
momento inicial de intensa transformacio configurou-se um processo de
limitacdo. Tenho um perfil mais flexivel do que forte — sempre tive dificuldade
para fortalecer minhas estruturas musculares e comumente soluciono
situagdes corporais via flexibilidade e mobilidade articular. Grande parte dos
trabalhos que fiz dedicava muito tempo e atencdo ao refinamento da
propriocepcao, adotando situacoes pedagogicas que privilegiam “um trabalho
em lentidao, uma exploracdo atenta da amplitude articular, uma variacdo
minuciosa do esforgo etc.” (Fortin, 1999, p. 45). Ao priorizar essas praticas,
acabei reduzindo o tempo dedicado ao fortalecimento muscular e a resisténcia
fisica. A longo prazo, a reincidéncia dessas escolhas gerou um
enfraquecimento muscular e sobrecarga em algumas articulagGes,
ocasionando lesOes. Criativamente, eu desenvolvia materiais que
demandavam um nivel de forca, tonus e resisténcia muscular que meu

treinamento ndo me preparava para realizar. Posto isso, hoje, compreendo



que é preciso trabalhar integradamente flexibilidade e fortalecimento7¢. No
meu caso, 0 encontro com uma técnica como a de Martha Graham, na qual
fortalecimento, flexibilidade e agilidade sdo desenvolvidos dentro da danca,
foi essencial para assegurar o equilibrio entre minhas praticas criativas e

minha satde corporal.

A escolha por abordar os atravessamentos gerados pelo encontro com as
minhocas ancorada em um trabalho técnico que una consciéncia corporal e
fortalecimento muscular se d& na esteira dessa experiéncia pessoal. Sei que,
no meu corpo, para assegurar a dimensdo da satde corporal na pratica
desenvolvida, seria necessério construir movimentacoes que promovessem ou
demandassem os acionamentos musculares necessarios para assegurar o

controle articular.

A pratica corporal

Com tudo isso, na primeira fase do trabalho, cheguei a um roteiro com nove
exercicios e duas dindmicas de exploracdo (uma no inicio e outra no final da
préatica). Os exercicios foram estruturados pensando na sua aplicabilidade em
um processo de carater pedagogico, pensando em corpos tentaculares a partir
de principios da técnica de Martha Graham e da Coordenacdo Motora de
Béziers e Piret. Tal sistematizagio se deu de forma muito natural, motivada
principalmente pelo desejo de memorizar as movimentacoes, guardi-las no
corpo”7 com o intuito de recuperd-las futuramente. Aos poucos, se
desenvolveu uma progressdo no nivel de complexidade na execucao dos
exercicios que, apesar de codificados, mantém uma abertura para a
investigacdo sobre o movimento em tempo real. Assim, o trabalho com a
repeticao dos exercicios permite um mergulho na investigacao que escapa da
armadilha da mecanizagdo do gesto. Por fim, os exercicios e procedimentos
articulam-se de modo a permitir sua realizacao tanto de forma fragmentada

(parando entre os exercicios) quanto em fluxo.

76 Ponto bastante pacificado entre profissionais do movimento, o que permanece em disputa é a compreensao
de qual a melhor forma de fazer essa integragdo, tema sobre o qual ndo vamos tratar aqui.

77 Esse é um procedimento muito naturalizado na minha pratica artistica: sempre que estou improvisando e
reconheco a emergéncia de um movimento interessante (seja para utilizar em aula ou em uma coreografia),
tenho o impulso de querer armazena-lo como coordenacao construida no corpo. Para fazer isso, costumo usar
o recurso da repeticdo. Procuro mapear o caminho que o movimento construiu no corpo e delimita-lo como um
gesto com comeco, meio e fim, no intuito de poder recupera-lo e reproduzi-lo depois.



Registro em video:
Movimentos Tenftaculares
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=1KtrSyHqoZk&t=2s

Neste registro realizado em maio 2024, no espaco da SEDE cultural (SP),
apresentamos os exercicios e procedimentos da pratica tal como estruturados
na etapa inicial da pesquisa. Ao longo do compartilhamento desse material,
aproveito para fazer também um comparativo com alguns exercicios da
técnica de Martha Graham, a fim de ilustrar e evidenciar, na medida do
possivel, aproximacoes e distanciamentos entre essa referéncia e o material
criado na primeira fase das investigacoes praticas. Por fim apresentamos a
préatica corporal em um segundo momento, ja atravessada e contaminada por

todo o processo investigativo e criativo.


https://www.youtube.com/watch?v=lKtrSyHqoZk&t=2s

Breve descricao dos Exercicios

MOMENTO INICIAL + EXPLORACAO INICIAL:

Chegada no espaco, percepcao das especificidades do ser no aqui-agora —
sensacoes, tensoes, emocoes, necessidades etc., que estdo em evidéncia no
corpo no momento especifico do inicio da pratica. A partir das especificidades

do momento presente, investigacdo livre com o mote da articulagcdo entre
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movimento e respiracgao.
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Fonte: https://youtu.be/IKtrSyHqoZk?si=Yx8sJHYrw22FjuNC&t=36 0’36

Cabe lembrar que todos os exercicios da pratica procuram explorar a
relac@o entre gesto e respiragdo. Os motes do deslize e fluxo continuo

também estdo presentes ao longo da prdatica.


https://youtu.be/lKtrSyHqoZk?si=Yx8sJHYrw22FjuNC&t=36

COLUNA MINHOCA - SISTEMA RETO:

Exercicio sistematizado que acontece no nivel baixo, a partir da posicao
sentada. Articula o enrolamento-endireitamento da coluna no eixo axial
(partindo do apoio dos isquios no chio) a respiracao e mobilidade dos bragos
(reconhecendo o desencadeamento do gesto dos bragos a partir do impulso da

coluna).

Fonte: https://youtu.be/IKtrSyHqoZk?si=fPsCypgmftxuLNvp&t=180 3

COLUNA MINHOCA - SISTEMA CRUZADO:

Exercicio sistematizado que d4 sequéncia ao anterior, incluindo as tor¢oes
do tronco em trés etapas: mobilidade de toda a coluna a partir da lombar,

mobilidade a partir da dorsal, mobilidade a partir da cervical.

Fonte: https://youtu.be/IKtrSyHqoZk?si=yignP1xIMrPagsMw&t=311 5'11”



https://youtu.be/lKtrSyHqoZk?si=fPsCypgmftxuLNvp&t=180
https://youtu.be/lKtrSyHqoZk?si=yi3nP1xlMrPa45Mw&t=311

PES NA AREIA:

Exercicio sistematizado no nivel baixo, ainda em posicdo sentada, que
procura trabalhar a articulacao de pés e pernas a partir do apoio dos isquios
no chao. O trabalho possui trés niveis de complexidade: primeiro, o
movimento acontece s6 nas pernas; depois, acrescenta-se a agdo dos isquios,

que desencadeiam a tor¢ao do tronco; por fim, incluem-se os bracos.
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Fonte: https://youtu.be/IKtrSyHqoZk?si=HoNwuDt1SnXdYY1I&t=482 802"

BRACOS TENTACULARES:

Exercicio sistematizado que acontece no transito entre nivel baixo e médio,
a partir da posicdo deitada. Inicia-se com a mobilidade dos membros
superiores, partindo das extremidades dos dedos e caminhando até a coluna.
O exercicio se desdobra em uma sequéncia de enrolamentos (cambalhotas)
para tras, que se desenvolvem em um crescente de complexidade, articulando-
se a um gesto de endireitamento da coluna associado a elevacdo da bacia — o

apoio do corpo no chao transita dos isquios aos joelhos.
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Fonte: https://youtu.be/IKtrSyHqoZk?si=ZxIF-UgbXpR9o6vc3&t=660 11



https://youtu.be/lKtrSyHqoZk?si=HoNwuDt1SnXdYY1I&t=482
https://youtu.be/lKtrSyHqoZk?si=ZxIF-U9bXpR96vc3&t=660

PERNAS TENTACULARES:

Exercicio sistematizado que acontece no transito entre nivel baixo e médio,
a partir da posicao deitada na lateral do corpo. Articula a mobilidade das
pernas, tronco e bracos num crescente que se inicia, primeiro, com o
movimento das pernas desencadeando a tor¢do ainda no chio, depois, o
mesmo gesto leva ao apoio dos isquios no chao e a espiral da coluna, em
seguida a tor¢do desencadeia a subida aos joelhos e, por fim, uma mudanca de
direcao. O exercicio se desdobra em movimento em espiral de subida e decida

entre os niveis baixo e alto.

Fonte: https://youtu.be/IKtrSyHqoZk?si=fPz-GCPNGTc-ystH&t=906 15'06”

EXERCICIO EM SEGUNDA POSICAO:

Exercicio de transferéncia de peso no nivel alto, a partir da articulacao da
respiracao com a mobilidade da coluna. Em uma segunda etapa do exercicio,
ele se complexifica, incluindo o movimento em espiral de subida e decida entre

os niveis baixo e alto.

Fonte: https://youtu.be/IKtrSyHqoZk?si=sSsoKJDpz7qRy92T&t=1091 18°11”



https://youtu.be/lKtrSyHqoZk?si=fPz-GCPNGTc-ystH&t=906
https://youtu.be/lKtrSyHqoZk?si=sSsoKJDpz7qRy92T&t=1091

EXERCICIO DO GATO:

Exercicio de equilibrio no nivel alto, que articula movimentos de torcao
com o apoio em uma unica perna em diferentes graus de abertura e

fechamento dos olhos, transitando entre o apoio externo do olhar e o desafio
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Fonte: https://youtu.be/IKtrSyHqoZk?si=z4iCNGtdOI5gW_WW&t=1156 19’16”

de construcao de um apoio interno.

EXERCICIO DO TAODANCE + EXPLORACAO FINAL:

Exercicio de mobilidade da coluna no eixo axial a partir da posicio em pé.
Desdobramento dos exercicios da COLUNA MINHOCA SISTEMA RETO e
BRACOS TENTACULARES. O exercicio explora o transito entre niveis alto e
baixo, intercalando uma sequéncia sistematizada de movimentos com

momentos de exploragio livre. A partir do que estiver reverberando no corpo,

Z'! ": ; 'I' EI

desencadeia-se uma exploracao final livre.
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Fonte: https://youtu.be/IKtrSyHqoZk?si=MtxZAut5coGtal7V&t=1284 21'24”



https://youtu.be/lKtrSyHqoZk?si=z4iCNGtdOI5gW_WW&t=1156
https://youtu.be/lKtrSyHqoZk?si=MtxZAut5coGtaJ7V&t=1284

Como se pode perceber no material audiovisual apresentado, de forma
geral, é possivel reconhecer a influéncia formal da técnica de Graham no

desenvolvimento dos Movimentos Tentaculares.

H4 correlacGes evidentes entre os exercicios da COLUNA MINHOCA e os
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Fonte: https://youtu.be/HZ uQdp3e3E?si=ZHPKHhkf6lauPDQt&t=36 0’35”

Entre o exercicio PES NA AREIA e FEET COMING FORWARD de Graham.
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Fonte: https://youtu.be/HZ uQdp3e3E?si=pbyfcKEFHIgGmXre&t=390 6’30”

E entre o PERNAS TENTACULARES e o0 TURNS AROUD THE BACK e
BACK LEG EXTENSION da técnica de Graham.
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Fonte: https://youtu.be/HZ uQdp3e3E?si=RaCn80MXqQoeavWP&t=491 811" e 10°08”



https://youtu.be/HZ_uQdp3e3E?si=ZHPKHhkf6lauPDQt&t=36
https://youtu.be/HZ_uQdp3e3E?si=pbyfcKEFHlgGmXre&t=390
https://youtu.be/HZ_uQdp3e3E?si=RaCn8OMXqQ0eavWP&t=491

Por fim, também é possivel perceber como as espirais de subida e descida
dos Movimentos Tentaculares sdo proximas de movimentos comuns na

técnica de Graham (apesar de ndo serem codificados como exercicios em si).

Contudo, embora haja essa proximidade, o caminho interno de construcéo
dos movimentos nao é exatamente o mesmo, bem como a qualidade almejada
para a execucao de cada gesto. Em Graham, existe certo formalismo, ha muita
atencdo aos detalhes, os gestos tém formas corretas que os bailarinos
procuram realizar — por mais que cada um execute o gesto a sua maneira, esse
gesto é preciso (tem angulos, apoios e desenhos bem definidos). No nosso
caso, a prioridade estd mais em acionar o principio do movimento e construir
o caminho global do gesto, sem importar tanto que a forma seja exatamente
igual. Ou seja, por mais que na repeticao o desenho resultante do movimento
tenda a ser parecido — dado que o impulso e o desencadeamento do gesto sao
predefinidos — ele ndo é o foco, o objetivo, e tampouco uma prioridade da acgao,

pois permanece como um campo em aberto.

Por conta da influéncia e inspiracdo das minhocas e outros seres
invertebrados de ambientes aquaticos (como polvos e dguas-vivas), desde o
inicio se estabeleceu nos Movimentos Tentaculares um referencial de
movimentos suaves (que nio requerem o acionamento das musculaturas em
alta tensao) em fluxo constante de movimentagio, sem grandes variagoes
tonicas. Esses pontos também se distinguem da técnica de Graham, em que se
trabalha muito com a acentuacio e suspensao do gesto, que traz tensio e certa
dramaticidade ao movimento — algo que procurei evidenciar na execucao dos
exercicios registrados. Os gestos em Graham acontecem em niveis de tensao
mais elevados e sdo encadeados em sequéncias repletas de variagoes de tempo

e velocidade.

Esse carater tonico da técnica de Graham também se deve a importancia
dada a projecdo do movimento. Mesmo em situacoes que seriam de
recolhimento, como nas contractions ou no exercicio do PRETZEL em que o
corpo esta totalmente retorcido sobre si mesmo, busca-se a expansao do gesto
— segundo Daniela Stasi, Martha Graham dizia que sempre deveria haver
espago no corpo para a luz passar?8. Nesse sentido, ndo hA momentos em que
o corpo possa relaxar, diminuir ou se encolher — algo muito diferente do que

busco quando realizo minha pratica.

78 Informacdo verbal colhida ao longo de aulas e cursos. Retomando parte da discussdo desenvolvida em O
TERRENO, nota-se aqui a influéncia do pensamento cénico de Martha no desenvolvimento da técnica.



Fonte: https://youtu.be/HZ uQdp3e3E?si=dfXRaqlIv616psfUn&t=680 11'20”

Como ja dito, pelo fato de estar interessada em me distanciar do ideario do
supercorpo, minha investigacdo sobre mobilidade e flexibilidade acabou
derivando para o interesse de operar com certo nivel de vulnerabilidade
corporal. A busca por essa qualidade vulnerdvel no corpo terminou
conduzindo a um trabalho que busca a tensao necessaria para a execuc¢ao do
gesto, escapando da imagem do corpo musculoso, tonificado e potente que
emerge do ideario do supercorpo [>somatica e a danca]. O corpo
superdotado, que permeia o imaginario dominante da danga, é justamente um
corpo sem vulnerabilidades. Estd muito associado as nogbes de forca e
poténcia muscular, ao passo que as corporeidades invertebradas que estudei
transmitem uma qualidade quase diametralmente oposta: sdo suaves, macias,

sem tonus, parecem fracas e sem forca.

Assim, por mais que a pratica dos Movimentos Tentaculares tenha
movimentagdes que requerem acionamentos musculares precisos — de forma
geral, todo o trabalho requer o acionamento constante das musculaturas do
core, perineo e rotadores da perna, para assegurar a sustentacdo da bacia,
especialmente nos movimentos que sobem nos joelhos — tal preocupacao esta
ligada a necessidade de garantir a protecdo das articulagoes durante os
exercicios, mas nao visa manter o corpo sempre em estado de expansao ou
projecao. Ao contrario, nos Movimentos Tentaculares, busco reconhecer a
possibilidade do encolhimento e a perda de tonus também como lugar de

interesse.

A comparacdo dos exercicios TURNS AROUND THE BACK e BACK LEG
EXTENSION com o exercicio das PERNAS TENTACULARES pode servir para
explicar isso. No caso dos exercicios de Graham, o trabalho com as tor¢ées do
tronco se da sempre em situacio ascendente, ou seja, tanto na ida da espiral
quanto na volta, o corpo projeta-se para o céu. Os momentos de contracao sao
repletos de tensdo muscular gerados pelo préprio principio da contraction,
que requer o enrolamento do tronco em estado de expansao e projeciao [2>

Martha e a Coordenacaol], ou seja, o corpo nunca se encolhe de verdade.


https://youtu.be/HZ_uQdp3e3E?si=dfXRa4Iv6l6psfUn&t=680

Ja no exercicio das PERNAS TENTACULARES, é perceptivel que ha
momentos em que o gesto da perna, que se projeta em torcdo no espaco,
desencadeia a tor¢ao do tronco em recolhimento, pela entrega do peso, em um
estado mais proximo ao do abandono. Esse tipo de trénsito, entre uma
situacdo de projecdo ou um gesto que requer mais forca e outro de
recolhimento e entrega, acontece em varios momentos da pratica dos
Movimentos Tentaculares e € um aspecto sobre o qual sinto a necessidade de

seguir investigando.

Os desvios:
como a pratica corporal

se transiormou ao longo do processo

Ao longo dos meses, o trabalho com os Movimentos Tentaculares foi se
transformando radicalmente. Conforme o trabalho criativo foi avancando, a
pratica se tornou um treinamento que tinha o intuito de preparar e
disponibilizar o corpo para as demandas da cena. Cada vez mais, fazer os
exercicios sempre da mesma forma e na ordem em que eu os havia
sistematizado nao fazia sentido. Gradualmente, os Movimentos Tentaculares
se tornaram uma préatica de experimentacgao corporal, na qual os exercicios
sistematizados servem como pontos de referéncia pelos quais posso ou nao

passar, como portos seguros aos quais retornar caso necessario.
um
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Fonte: https://youtu.be/IKtrSyHqoZk?si=0a8-Gn_gl, jJf8gl&t=1410 23°29”



https://youtu.be/lKtrSyHqoZk?si=0a8-Gn_gL_jJf8gI&t=1410

Mesmo nesse formato mais aberto, a pratica manteve os motes da
investigacdo: movimentacoes em espiral a partir da coluna (retirando a
dominancia do olhar como ponto de apoio) em um trabalho de fluxo
constante, apoiado na respiracao e no deslize. Basicamente, o inicio da pratica
se manteve o0 mesmo: inicialmente espreguico-me livremente,
experimentando a relacdo entre respiracdo e movimento, e sigo com os
exercicios COLUNA-MINHOCA (no sistema reto e sistema cruzado). A partir
dai, a sequéncia de exercicios pode se manter ou ser alterada a depender dos
rumos que a experimentacio corporal tomar — de modo geral, procuro passar
por todos os exercicios, embora a ordem entre eles mude. Muitas vezes, novos
movimentos surgem ou movimentacoes ja sistematizadas se misturam,
contaminam umas as outras ou se conectam em novas configuragdes. A
pratica, portanto, foi se tornando cada vez mais experimental e menos
sistematizada, embora permaneca delimitada no mesmo campo de interesses

técnicos.

Essa transformagcéo é interessante, porque acompanha tanto as mudancas
nos rumos do projeto de pesquisa quanto a trajetoria de criacdo do trabalho
artistico. Minhas escolhas criativas terminaram configurando um escopo de
necessidades técnicas a serem treinadas que distanciou a pratica do modelo
sistematizado e a aproximou de um formato aberto de exploragio. Por esse
motivo, quando vemos os registros da primeira fase de criacdo dos
Movimentos Tentaculares pode ser dificil encontrar ecos e/ou elos com o
trabalho cénico [>2415], correlacdo que se torna mais perceptivel na relacao
com os registros dessa segunda fase do trabalho, em que treinamento e
processo criativo se tornaram mais imbricados. Para falar mais sobre isso, é

preciso, portanto, abordar o processo criativo que originou o trabalho cénico

2415.

2415: criando uma cena

Inspiracé@o que, como a palavra diz, envolve ar e agéo e, talvez, quem sabe, seja até
um codinome para o fazer artistico [...] nosso entendimento é que trabalhos de arte
formam correntes de inspiragdes, passagens inspiracionais entre matérias de toda
sorte, humanas e ndo-humanas, que, finalmente, tocam os receptores e os
impulsionam a desejar. Também a agir seus desejos. Ou simplesmente a viver

(Fabiao; Alcure, 2020, p. 184).



Nasce uma ideia

O artigo de Lei Wang (2022)79 sobre o consumo de microplastico por
minhocas foi especialmente inspirador para mim, porque ele tratava nao s
da evidéncia de que as minhocas estdo comendo microplastico (por conta da
intensa contaminagdo do solo), mas também que elas demonstram ter
preferéncia por tipos especificos de plastico e ja4 possuem alguma capacidade
de processamento do material8c. Essas informagOes me permitiram nao sb6
vislumbrar transformag¢ées no modo de vida das espécies que ainda habitam
o planeta, mas também me deram pistas concretas para imaginar caminhos
que o processo evolutivo pode tomar... Talvez nao seja esdriaxulo imaginar que
daqui a algum tempo — que, talvez, ndo precise ser tao longo, alguns séculos
apenas — ja existam minhocas ou criaturas aparentadas com elas, que,

efetivamente, se alimentem de pléastico...

Em “Ficar com o problema” (2023)8!, Donna Haraway néo s6 nos convida
ao exercicio de fabular futuros possiveis, como nos oferece sua propria

fabulacao: “Estérias de Camille”. Nela, a autora imagina o mundo em um

[...] momento de irrupgé@o potente e inesperada de comunidades interconectadas
em todo o planeta, cada uma com poucas centenas de integrantes, que se sentiram
compelidos a migrar para lugares em ruinas a fim de trabalhar com parceiros
humanos e ndo-humanos para curar esses lugares, construindo redes, trilhas, nés,
teias de e por um mundo novamente habitavel (Haraway, 2023, p. 272).

Estas seriam as Comunidades do Composto, comunidades que
compreenderam que, para sobreviver nas e a partir das ruinas, era preciso
cultivar modos inovadores de viver e morrer coletivamente e, para tal, criaram
novas formas de parentesco. Nessas comunidades, criancas humanas,
gestadas por escolhas reprodutivas individuais, convivem com criancas
simbiontes, gestadas em processo de simbiogénese com bichos de espécies

ameacadas® de extingfo. Camille, por exemplo, a crianga protagonista da

79 A reportagem de 6 de abril de 2022, da American Chemical Society, citada em [ o que tenho aprendido
com as minhocas] faz mencao ao artigo: WANG et al, Earthworms’ Degradable Bioplastic Diet of Polylactic
Acid: Easy to Break Down and Slow to Excrete. Environmental Science & Technology, 56, 8, p. 5020-
5058, 2022. DOI: 10.1021/acs.est.1c08066.

80 O que o artigo aponta é que, mesmo em estado de fome, as minhocas demonstram ter preferéncia pelos
plasticos tipo PET (de base fossil) e pelos bioplésticos, em detrimento dos plésticos semissintéticos. Quanto a
questdo do processamento: sabe-se que no processo digestivo das minhocas, elas sdo capazes de fragmentar as
particulas de PET em pedacos ainda menores, €, no caso dos bioplasticos, essa fragmentacéo é ainda maior,
razdo pela qual o artigo aponta para a possibilidade de que haja algum tipo de digest&o e absorcao de particulas
de bioplastico — hipétese que, no entanto, ainda precisa ser estudada.

81 A tradugdo para o portugués de “Staying with the trouble” (2016) foi publicada em 2023 pela n—1 edicdes.
No entanto, durante meu processo de pesquisa, entrei em contato com o material através da traducao ao
espanhol “Seguir con el problema”, de 2019, a qual fago mencao em outros momentos.

82 Simbionte ou simbiote se “refere a um organismo que vive em estado de simbiose, seja ela benéfica ou ndo
para uma, duas ou mais partes. Em nossas estoérias tanto o parceiro humano como o parceiro nao humano



narrativa de Haraway, é associada a borboletas-monarcas (2023).

Como a proépria autora convida os leitores a manipularem criativamente
suas provocagoes, senti-me compelida a imaginar minha criacdo dentro desse
universo proposto por ela, porém, em um contexto paralelo. Em sua fabulagao
especulativa, Haraway apresenta cinco geracoes de Camilles que perduram ao
longo de 400 anos (entre 2025 e 2425) em uma dessas Comunidades do
Composto. Eu, por minha vez, inspirada pelas minhocas comedoras de
plastico, me propus a imaginar, nessa mesma temporalidade, como podem ser
outras criaturas (nem humanas, nem simbiontes) que venham a emergir do

proprio processo evolutivo e habitem as paisagens plasticas do futuro. Afinal,

As paisagens globais estdo hoje repletas desse tipo de ruina. Ainda assim, esses
lugares podem estar cheios de vida, apesar dos anlncios de sua morte; campos de
lavoura ou extragdo abandonados as vezes produzem novas vidas multiespécies e
multiculturais. Em um estado global de precariedade, ndo temos outra opgao sendo
buscar vida nestas ruinas (Tsing, 2022, p. 46).

Desse caldo de provocacgoes, comecou a germinar 2415, imaginando que,
em 400 anos, novas paisagens emergirao das ruinas do presente e, nesses
novos modos de vida multiespécie, existirdo seres invertebrados vivendo e se
alimentando em mares de plastico, cultivados dia a dia por nés que aqui
estamos... O argumento que move essa fabulagdo cénica é resumido na

narracao:

Muito tempo depois do periodo conhecido como Grande Hesitagdo, compreendido
entre os anos de 2000 e 2050.. Muito tempo depois da emergéncia das
Comunidades do Compost e de seus esforgos planetarios de sobrevivéncia
simpoiética, a 6° Extingdo em Massa, deflagrada pela forma de viver irresponsével
que marcou o Antropoceno, Capitaloceno e Plantationceno, é uma realidade. Em
2415, mais de 75% das espécies que viviam em 2015 desapareceram, a populagao
humana se divide entre simbiontes e ndo simbiontes. Muitos dos simbiontes
humanos-bichos estdo associados com animais extintos e, no entanto, novos seres
e formas de vida seguem emergindo nesse mundo lar em constante evolugdo. Nas
novas configuragdes da Terra novas paisagens se desenham. Nos mares de plastico
surgem outros seres. Como eles s@o? Tém algo a dizer ou querem apenas existir?

(Paez, 2022, n. p.)%.

deveria ser chamado de simbionte. A simbiogénese se refere a unido remendada de entidades vivas com a
finalidade de produzir algo novo do modo biolégico” (Haraway, 2023, p. 276).
83 Texto narrativo criado a partir de “Estorias de Camille” (Haraway, 2019) para 2415.



Registro em video: 2415

Fig. 5. Nos mares de pléstico, surgem outros seres.
Foto do espetaculo 2415, temporada no Espaco Cénico do SESC Pompeia (SP), abril de 2024. Foto: Leo Lin.

Registro em video realizado em abril de 2024, durante a temporada do
trabalho no Espaco Cénico do SESC Pompeia (SP).

Fonte: https://youtu.be/OxIuF5kXtdA?si=aWCAdSY7LIkdWJ6d


https://youtu.be/OxIuF5kXtdA?si=aWCAdSY7LIkdWJ6d

Ao ver o registro em video do espetaculo é possivel reconhecer que a
linguagem cénica construida escapa ao escopo do que se entende
tradicionalmente como “danca”, aproximando-se bastante do formato da
instalagdo, mais ligada as artes plasticas, fato que se deve a preponderancia
que a presenca da matéria plastica, enquanto cenario vivo, foi tomando ao
longo do processo. Nesse sentido € possivel elencar alguns artistas cujas obras
dialogam, seja formal ou tematicamente, com esta criacao. A principal delas
certamente é o trabalho da bailarina e corebgrafa brasileira Marta Soares,
especificamente as obras O Banho (2004) e Vestigios (2010)84, que tive a
oportunidade de ver em 2016 — durante uma ocupagdo comemorativa do
trabalho da artista na Oficina Cultural Oswald de Andrade, em Sao Paulo8s. A
perceptivel relacdo ndo-hierdrquica que se estabelece entre o corpo da
performer e as matérias cénicas dos cenarios — a areia em Vestigios e a agua
da banheira em O Banho — foi um elemento de interesse central para a criagio
de 2415 (que abordarei mais a frente) e uma referéncia estética para o processo
criativo. Outros trabalhos que também contaminaram em alguma medida a
criacdo de 2415, como referéncia ou inspiragado, foram: a performance A
Mulher Jiboia realizada pela artista K4ssia Borges8¢ do MAHKU (Movimento
dos Artistas Huni Kuin) em 2022, na Casa de Cultura do Parque (SP)%7; e
trabalhos do artista chinés Cai Guo-Qiang88 especialmente algumas imagens
de obras feitas com polvora® e de instalagGes com réplicas de animaiso°. Em
termos de movimentacgdo, uma referéncia artistica constante foi o trabalho da
Tao Dance Theater?!, dirigida pelo corebgrafo Tao Ye92. A movimentagao
fluida e ondulatéria caracteristica da companhia, bem como a forma com que
muitas vezes 0s corpos se conectam pelo movimento, criando uma existéncia

coletiva mais significativa do que as individualidades por si, foram aspectos

84 Cabe mencionar que imagens do trabalho Descolamentos (2014-2015) também serviram como inspiragao
para a criacdo do figurino de 2415, criado pelas artistas do Atelié Vivo.

85 | possivel ver um pouco da trajetéria da artista e as obras citadas nas reportagens, sobre a ocupacio de 2016,
dos portais Agenda de Danca: https://www.agendadedanca.com.br/bailarina-e-coreografa-marta-soares-
apresenta-retrospectiva-de-espetaculos-de-danca-nos-20-anos-de-carreira/. Acesso em: 30 maio 2025, e
Conectedance:
https://conectedance.com.br/evento/ocupacao-marta-soaresvestigioso-banhodeslocamentosles-
poupeesnbsp/. Acesso em: 30 maio 2025.

86 Kassia Borges Karaja (1962) é artista visual, membro do coletivo MAHKU (Movimento dos artistas Huni
Kuin), que pesquisa criativamente questoes em torno da mulher e da ancestralidade, tendo o barro e a cerdmica
como um de seus principais materiais de investigagao.

87 Alguns registros da performance e instalacdo podem ser vistos aqui:
https://www.instagram.com/p/Cg4sBPRrSFg/?igsh=dzNrMHJzcHJnZHM1. Acesso em: 30 maio 2025.

88 Cai Guo-Qiang (1957) é um importante artista contemporéneo chinés, reconhecido mundialmente, em
especial, por seus trabalhos com fogos de artificio.

89 Disponivel em: https://cargocollective.com/cladcreatures/CAI-GUO-QIANG-GUNPOWDER-ART. Acesso
em: 30 maio 2025.

90 Disponivel em: https:
em: 30 maio 2025.

91 Material em video da companhia pode ser acessado pelo canal: https://www.youtube.com/@TDT1026 .
Acesso em: 30 maio 2025.

92 Tao Ye (1985) é um bailarino e corebdgrafo chinés. Junto com sua parceira Duan Ni fundou em 2008 a Tao
Dance Theater, primeira companhia de danca contemporanea chinesa convidada a se apresentar em diversos
centros da danca ocidental, como o Lincon Center Festival, nos Estados Unidos. Mais informagoes podem ser
encontradas no site: http://taodancetheater.com/Archives/IndexArctype/index/t id/g9.html . Acesso em: 30

maio 2025.
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de inspiracao durante o processo.

A presenca dessas inspiragoes e referéncias permeando o processo criativo
¢ um bom exemplo de como a producdo de saberes, bem como a criacio
artistica, se d4 em rede [ minhocando praticas]. Muitas ideias e
influéncias nos atravessam e contaminam, mesmo que de forma indireta ou
sutil. De fato, a criacdo de 2415 nio envolveu um mergulho ou estudo sobre
nenhuma das referéncias citadas, no entanto, ndo se pode negar que o
encontro com elas contaminou os rumos do processo, gestando imagens
internas, despertando sensacOes, estimulando desejos estéticos etc. A
aproximacao formal e tematica que pode ser vista entre essas referéncias e a

obra atesta isso.

De certa forma, voltando a metafora da escavagdo, é como se esses
encontros tivessem influenciado escolhas sobre o formato do tanel ou a
maneira de aplainar suas paredes. No entanto, o processo em si, 0s percursos
escavados e o emaranhado de caminhos resultante foram conduzidos por
reflexdes e influéncias que se deram por outras vias, sobre as quais irei me

debrucar a seguir.

Sobre o0 processo

A mateéria corpo

Quando me deparei com o artigo de Lei Wang (2022), eu estava
trabalhando em duas linhas criativas que, imaginava, funcionariam como dois
atos de uma mesma peca: o primeiro trataria do nosso contexto atual e o
segundo, sobre o futuro. Assim, inicialmente, a ideia das criaturas comedoras

de pléstico seria trabalhada no segundo ato do trabalho.

Naquele momento, eu estava mais ativa nas investigacoes referentes ao que
seria o primeiro ato. Imaginava uma situacdo hipotética em que uma mulher
ao vivenciar um momento de luto intenso diante da morte de algumas
minhocas, passaria por um inexplicdvel processo de “simbiose empatica”,
tornando-se um ser hibrido entre humano e minhoca. Tal ideia surgiu em

exercicios criativos93 como este:

[...] Eu, no entanto, me deixo escorrer para o chdo de madeira envernizado e, com
a ponta dos dedos, percebo os cadaveres em suas sutilezas... uma mais gordinha,
outra bem pequenininha, duas parecidas, todas com os corpos secos no contato

93 Produzidos durante a disciplina de “Escritas para a Cena”, ministrada pela Profa. Dra. Isa Etel Kopelman,
dentro do Programa de P6s-Graduagio em Artes da Cena, do Instituto de Artes da Universidade Estadual de
Campinas (IA/UNICAMP), em 2021.



com o ar, mas ainda ligeiramente moles no contato com o chéao. Todas
evidentemente mortas, sem reacgdo, iméveis. Num arroubo cristdo, que nado condiz
com minha criagdo ateia, irrompo em lagrimas e pego perddo. Perddo por coisas
das quais ndo tenho culpa direta, perdao por coisas pelas quais ndo poderia me
responsabilizar sozinha... Pe¢o perddo pelo verniz, pela madeira, pelas arvores
mortas, cortadas, lixadas e envernizadas, pelos nove pisos de ar e por todas as
camadas de cimento que ainda existem por debaixo e que separam as quatro
minhocas da Unica coisa que precisam: Terra. Peco perddo pelos delirios
humanoides de poder e superioridade que nos trouxeram até aqui, pelo
encarceramento, pelos genocidios, os massacres, a objetificacdo, pela assepsia, o
excesso de luz, a sequiddo... As lagrimas escorrem e pingam. De olhos fechados,
ouco o som dos pingos no chéo, sinto a textura iGmida na minha prépria pele, sou
atravessada por um arrepio e me curvo sobre mim mesma. J4 ndo peco perddo, nem
penso nos delirios de grandeza e excepcionalismo humanos... Minha cabega apenas
se move em direcdo a bacia e descubro mobilidades outras quando, de repente,
percebo que passei com a cabega pelas costelas massageando minhas
musculaturas dorsais e que, onde antes estava minha cabeca, agora estdo meus
pés. Eu me emaranhei. Sou tomada por uma respiragédo intensa e profunda, que
invade o corpo todo até nos membros, até nos dedos. Meu corpo inteiro respira,
toda minha pele, meus poros, ganho uma incrivel consciéncia dos meus pelos, da
sensacao deles erigados no contato com o ar seco e comego a me contorcer. Revivo
memdérias amorfas de acalanto, escuriddo e umidade. Rememoro com vivida
intensidade a sensagao de corpos lisos, molhados e macios que me tocam e me
entrelagam, tenho a clara sensagéo de que somos um utnico corpo. Ndo rememoro,
na verdade, revivo ou vivo... me pergunto se é um deja-vu ou lembranga do futuro.
De repente, o calor do sol me atrai. Me alongo e projeto até ele. Sinto as ondas de
impulso percorrerem todo o meu corpo sem saber ao certo onde os impulsos se
iniciam e terminam. Meu peso, antes tdo mal distribuido pelo corpo, parece ter se
uniformizado, ja ndo sei ao certo onde estdo minha bacia, cranio, lingua, escapulas
e joelhos, meus olhos também parecem ter deixado de ser partes evidentes do meu
ser... apenas percebo, sinto ondas de calor e luminosidade e me deixo levar por

elas. Ndo sei como, mas danco (Paez, 2021, n. p.)%*.

Essa imagem da transformacao corporal do corpo humano em um corpo
minhoca - a imaginacao da experiéncia dessa contaminacao sensorial - acabou
se tornando um dos motes investigativos que deram contorno aos
Movimentos Tentaculares. Sendo uma inspiracdo constante para os
momentos de exploracdo durante a pratica, as movimentacoes inspiradas por
esse mote foram contaminando toda a pesquisa corporal. Aos poucos, fui
compreendendo que esse corpo humano contaminado pela sensorialidade das
minhocas poderia ser também a chave para desenvolver minhas criaturas
imaginarias do futuro. Conforme as demandas concretas da cena foram me
langando a condicdo ndo s6 de performer, mas também de cenodgrafa e
figurinista, a pesquisa com o plastico tomou a frente do processo. As
investigacOes criativas foram se complexificando e o recorte se estabeleceu

apenas sobre a fabulacao do futuro.

No que diz respeito a investigacao corporal, eu estava muito comprometida

criativamente com a ideia de escapar do antropocentrismo. Interessava-me

94 A titulo de curiosidade: em 2023, este texto se tornou um estudo de videodanga desenvolvido dentro do
Laboratorio Criativo Fic¢oes Intramundanas, do Grupo FOZ (Ntcleo de Pesquisa e Formacgao em Praticas de
Cuidado). Caso haja interesse, o material pode ser acessado pelo link: https://youtu.be/NowaUBAPc34. Mais
informacoes sobre o Grupo FOZ, bem como o restante da Antologia poética do Laboratério criativo Ficgoes
Intramudanas, podem ser encontradas aqui: https://linktr.ee/grupoFOZ.
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imaginar um futuro possivel da vida, desvinculado da humanidade (ou, ao
menos, sem ter os humanos em lugar de destaque). Idealmente, queria criar
seres que nao fossem nem humanos, nem simbiontes... No entanto, é
impossivel escapar da materialidade. Dado que esta pesquisa opera no e
através do corpo, era impossivel ndo me deparar com os limites impostos por

ele...

Como ja mencionado, conforme avancei nas experimentacdes corporais
que desembocaram nos exercicios dos Movimentos Tentaculares — a partir
dos motes da mobilidade da coluna, tentacularidade dos membros, deslizes no
espacgo e no corpo, desierarquizacao dos sentidos, articulacio entre respiracao
e fluxo de movimento etc. —, emergiu um especial interesse pela questao da

vulnerabilidade:

Na relagdo com as minhocas e na tentativa de nomear como elas me fazem sentir,
fui me percebendo constantemente atravessada por uma sensagado de [..]
vulnerabilidade afdvel, agradédvel até. Comecei a refletir sobre essa existéncia que
nédo nega sua vulnerabilidade, ndo tem armaduras nem camuflagens, apenas existe
em sua fragilidade e encontra sua poténcia nela (Paez, 2022, n. p.).

Alimentada pela imagem da “simbiose empéatica” entre mulher e minhoca,
fui encontrando estratégias para acessar essa sensacdo de vulnerabilidade.
Como se vé, num primeiro momento (quando a pesquisa ainda se dava no
campo de encontrar uma corporeidade a partir da relacdo entre técnicas e
métodos especificos e historicamente localizados), apoiei-me em recursos

bastante racionalizados para acessar essa sensac¢ao:

Investigando como poderia me conectar com essa qualidade [...] em paralelo com
meus estudos sobre a coordenacdo motora, percebi que a investigacdo do
movimento fundamental da elipse da cabega (que estrutura a dindmica do
enrolamento-endireitamento do sistema reto) e a construgcdo do inicio do
enrolamento - que chega até a regido dorsal implicando na descida do esterno (que
se direciona para o pubis) e a abertura da caixa toracica, bem como uma leve
descida dos olhos - me traz para um estado interno que associo a essa sensagao
de vulnerabilidade (PAEZ, 2022, n. p.).

O desafio naquela época era técnico: a pesquisa de movimento a partir do
fluxo, buscando desierarquizar os sentidos com olhos fechados, levava-me a
uma condigdo de perda do referencial espacial externo e uma desarticulagio
interna, que, muitas vezes, me fazia perder o equilibrio e cair. Essas situagoes
tinham um carater contraditério, porque, apesar de serem momentos de
vulnerabilidade exacerbada — para uma artista da cena, ainda mais alguém
treinada no balé, perder o equilibrio e cair em cena é algo extremamente
expositivo, gera vergonha e frustracdo —, o que poderia ser interessante em

termos de pesquisa, a0 mesmo tempo, rompia com o fluxo que eu queria



trabalhar e me afastava do estado interno com o qual eu tentava operar. Hoje,
reconheco que estava diante de uma problematica classica da representacao:
em que momento a vivéncia interna do intérprete se distancia daquela que ele

busca representar e transmitir?

Os caminhos da pesquisa, no entanto, seguiram outros rumos e as
probleméticas ganharam outras dimensdes, num processo totalmente
influenciado pela configuracao dos outros elementos cénicos, especialmente
cenario e figurino. Depois de construida a primeira manta plastica (sobre a
qual falarei mais adiante) e das primeiras experimentagoes com ela, reconheci
a necessidade de fazer o trabalho com a pele coberta, pois o contato do suor
com o plastico impedia a movimentacao deslizante e a manutencao do estado
interno. A friccao ja nao era de ordem técnica corporal, mas sim técnica cénica.
Era preciso encontrar solu¢bes concretas para problemas muito concretos.
Essa demanda, associada ao interesse por escapar da forma humana, me levou
a fazer, eu mesma, testes de figurino. Logo nos meus primeiros esbocos (feitos
a partir de meias-calcas), procurei descaracterizar a humanidade anulando o
rosto com uma espécie de balaclava que cobria a face com um tufo de cabelo.
O recurso facial funcionou, mas o resto do corpo seguia inevitavelmente

humano — e, especialmente, as maos me incomodavam.



COLEGAO NOVAS PESQUISAS EM DANGA

Fig. 6. Primeira verséo do figurino de 2015.

Registro da apresentagdo Minhocas e Tentdculos:

desbravando corporalidades em relagdes de alteridade significativa entre espécies

no IX InterFaces Internacional — Corporalidades na cena da pesquisa contemporanea,

Campus da Universidade Federal de Uberlandia (UFU), agosto de 2022. Foto: Autor desconhecido.

Compreendi que precisava de ajuda para conseguir a transfiguracio que
almejava e acionei parcerias. As artistas do Atelié Vivo9s foram essenciais
nessa empreitada. Mantendo a ideia da balaclava para anular a face e a
materialidade da malha elastica, elas criaram um figurino repleto de

tentaculos preenchidos por plastico.

95 Atelié Vivo é um projeto artistico transdisciplinar independente, gerido por quatro mulheres, Andrea Guerra,
Carol Cherubini, Flavia Lobo e Gabriela Cherubini, que atua com processos manuais téxteis na educacio e na
moda, desde 2015, em Sdo Paulo e pelo Brasil, através de trés frentes: Biblioteca de Modelagem, cursos e
Laboratério de Praticas Téxteis. Mais informagoes em: https://www.atelievivo.com.br/atelievivo/.
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Fig. 7. Figurino de 2415.
Foto do espetaculo 2415, temporada no Espaco Cénico do SESC Pompeia (SP), abril de 2024. Foto: Leo Lin.

A chegada desse figurino tentacular operou uma transformacao radical no
trabalho, ndo tanto em termos de pesquisa corporal, cujos motes
permaneceram essencialmente os mesmos, mas pela transformagéo sensorial
e simbolica que propiciou. Obviamente, apesar de manter os motes
investigativos (deslize, fluxo, desierarquizacdo dos sentidos etc.), a
movimentacdo do trabalho precisou ser adaptada ao novo figurino, ja que,
agora, eu nao movia apenas meus quatro membros, mas também varios outros
tentaculos acoplados a eles. Precisei aprender a operar com esses tentaculos,
descobrir formas de manipular o figurino sem me enroscar (demais) e
entender como articular a relacdo entre figurino e cenario. A cena foi
ganhando consisténcia, ao passo que minha atuacdo como intérprete se

complexificou.

Conforme a matéria plastica foi ganhando protagonismo no processo e na
cena, foi se evidenciando que a a¢io cénica nao teria um carater fechado em
partituras. A relacdo entre corpo e plastico estabelece um nivel de
imprevisibilidade impossivel de coreografar. Assim, a cena se configurou

como uma improvisacdo estruturada, ou seja, um roteiro de momentos



marcados por diferentes formas de mover e interagir com a matéria que possui
certa nocao de temporalidade. No entanto, a depender de como se der essa
interacdo entre as matérias (plastica e corpoérea), a ordem e os tempos dos
momentos podem ser completamente modificados, chaves de movimentacao
podem aparecer ou ndao9%. Ou seja, por mais que se almeje a construgdo de um
roteiro pré-estabelecido, a maneira como ele sera construido é totalmente
aberta. Por isso, tanto a movimentacdo do corpo como a interagido deste com

aluz e a musica se dao de forma improvisada no momento da cena.

E interessante reconhecer como, nessa configuracao, a acio performativa
evidencia o carater do dancar enquanto investigacdo do movimento no aqui-
agora [ danca e somatica ou danca somatica]. Mesmo antes do
trabalho ganhar seus contornos finais, a movimentacao ja tinha esse carater
de investigacdo exposta, no sentido de que, partindo de limites pré-
estabelecidos (os motes investigativos), a danca acontece no momento
presente a partir das probleméticas que emergem no corpo em acao. Por
exemplo, durante o mover surge uma situagio: percebo uma variacio de
temperatura (que deve ser a proximidade de um refletor), essa percepc¢ao leva
a me afastar do calor em um movimento espiralar que se configura como uma
cambalhota para a esquerda; nesse movimento, me enrosco (em mim mesma
ou no plastico), o que impée uma nova problematica relacionada aos
caminhos possiveis do movimento, e assim por diante. Dessa forma, o dancar
se torna algo proximo de uma meditacao ativa, no sentido em que, idealmente,
se impoe como exercicio radical de presentificagdo — o que, obviamente, ndo
acontece em sua plenitude, muitas vezes emergem pensamentos e
inquietacoes de outra ordem durante a danca. Trata-se de um desafio a ser

exercitado.

A chegada do figurino tentacular, no entanto, complexificou essa dinamica,
porque aumentou as camadas de problemas com os quais lidar. J4 nao se
tratava apenas da relacdo do meu corpo com a manta plastica, mas também
com cerca de vinte tentaculos repletos de plastico, o que, além de aumentar as
dificuldades ligadas ao movimento, implicou problemaéticas de outra ordem:
o calor gerado pela roupa de plastico embaixo da manta plastica é
intensificado e a respiracao é dificultada pelo contato direto com o pléstico na
pele como um todo, mas também no rosto (muitas vezes, se dao situagdes em
que fico emaranhada no préprio figurino, respirando com o rosto colado nos

tenticulos). Esse aumento exponencial dos conflitos vividos pelo corpo

= »

96 Por exemplo: h4 um momento bem definido no espetaculo que chamamos de “turbilhdo” (no qual giro em pé
dentro do plastico). Dependendo de como se constréi o momento do turbilhdo, o momento seguinte pode ou
ndo se configurar como o “casulo” que vai, ou ndo, gerar a a¢ao seguinte que chamamos de “nascimento”.



complexificou minha experiéncia como intérprete em varios sentidos.

Por um lado, passei a viver certa dualidade durante a agio cénica. Embora
haja toda uma dimensao da performance que procura escapar a racionalidade
na vivéncia da danca, essa racionalidade permanece presente na medida em
que ha aspectos praticos ligados a construcao da cena que demandam a
manutencao de um estado atento ao exterior (enquanto imaginacao do que
esta se construindo para o puablico como estrutura dramatdrgica) bem como
certo estado de alerta, ligado a minha prépria seguranga — por vezes, me
deparo com situagdes em que percebo que tenho pouco ar, por exemplo, o que
me obriga a fazer escolhas bem conscientes e racionais sobre os caminhos a

seguir.

Por outro lado, minha prépria compreensao sobre a construcdo do estado
cénico se complexificou. Se no inicio da pesquisa me apoiei em recursos
técnicos mais racionais, depois compreendi que se trata de cultivar (da
maneira mais honesta possivel) a tarefa de ser e existir. Quando entro em cena
para performar 2415, passo por um breve ritual que me ajuda a entrar na
“qualidade de existéncia da criatura”, que é o estado que procuro manter ao
longo da performance. Esse ritual consiste basicamente em, ja debaixo do
plastico, respirar, aquietar os pensamentos ligados ao ego (“sera que tem
ptblico?” “serd que vdo gostar?” etc.) e procurar acionar uma atencio
simultanea a todos os meus membros (incluindo a cabega). Essa atencdo
dividida tem o intuito de mapear o potencial de desenvolvimento do
movimento distribuido por todo o corpo. E como se, a partir de um primeiro
impulso, o movimento pudesse potencialmente seguir diferentes caminhos
pelo corpo e eu procuro me atentar simultaneamente a todos esses caminhos
potenciais. Com isso, a constru¢dio do movimento se da de forma menos
consciente, as escolhas me escapam. Assim, embora a danca aconteca nesse
processo investigativo sobre a constru¢io da acdo no corpo em movimento,
esse processo (que deixa de se apoiar excessivamente na racionalidade) perde
a nocao de controle, o que, por si sb, ja traz uma camada de vulnerabilidade

para a experiéncia.

Ao mesmo tempo, essa radicalizacdo da sensa¢ido de vulnerabilidade me
levou a certa epifania, que solucionou parte das contradi¢oes que haviam
emergido no inicio do processo — de repente, no fim das escavacoes, dois
taneis diferentes se encontraram e um se mostrou a saida para o outro. No
momento final do trabalho, em que a criatura conquista o nivel alto, a
problemaética do equilibrio (que me inquietava no inicio da pesquisa) emerge
com forca. Na vivéncia desse conflito, compreendi que a propria exposicao

dele poderia comunicar (em nivel sensorial) a qualidade vulneravel que tanto



mobilizou a pesquisa. Percebi que podia levar para a cena meus
questionamentos sobre o ideal do supercorpo — que é a forma como traduzi
tecnicamente meus questionamentos sobre excepcionalismo e especismo
humanos — ao me permitir viver, nela, o conflito gerado pela situacio de
fragilidade do corpo desequilibrado (sem referencial espacial, enroscado e
cansado, de olhos semicerrados etc.) em choque com valores arraigados e
cultivados no treinamento de toda uma vida, que busca equilibrio, forga e

perfeicao.

Retornos do publico

Quando operamos no campo da pesquisa qualitativa, somos obrigados a
lidar com a dificuldade de mensurar nossos resultados. No que diz respeito a
producdo artistica, como saber ao certo o que da pesquisa se transmite ao
publico, quanto daquilo que se almeja comunicar efetivamente comunica e,
pensando no carater polissémico dessa comunicacao, até onde somos capazes

de mapear seus desdobramentos?

Certamente ndo se trata de comprovar hipoéteses, como se o fato de o
publico reconhecer ou ndo tracos da pesquisa na obra fosse um fator
determinante para legitimar a pesquisa. Nao estamos operando com
experimentos de comprovacdo. A coleta de impressées do publico a respeito
do trabalho artistico, bem como o compartilhamento de algumas delas aqui,
partiu do interesse por mapear pistas sobre como o transito entre a pesquisa

corporal e o momento de fruigdo com a plateia se da.

Em 2023, o pablico que compareceu as apresentages do trabalho foi
convidado a responder anonimamente, através de formulario online, a duas
perguntas sobre ele, discorrendo livremente. A primeira abordava de forma
mais ampla a experiéncia de assistir a 2415, inquerindo a respeito de
impressoOes, imagens e sensagoes. A segunda referia-se especificamente ao
trabalho corporal, perguntando se era possivel reconhecer habilidades

corporais ou técnicas especificas utilizadas pela performer em cena.

Foi interessante reconhecer como alguns elementos da pesquisa
efetivamente emergiram nos relatos das pessoas. Sobre a questao das técnicas
corporais, uma delas — que pelo vocabulério e cita¢des, imaginamos ser um

publico especializado — fez a seguinte articulac¢ao:



Existe uma ressignificacdo de tragédia ambiental, talvez, em hipétese, remetendo-
se a manifestagdo japonesa do Butoh, na época do Japdo do pés-guerra, na
violéncia depois das bombas atdmicas. Entram ai os movimentos lentos, o jogo do
desequilibrio e o corpo doente e fragilizado. Poderia ser uma semelhanga. Poderia.
[...] Qual nossa possibilidade de compreensao? Existe centro racional, mas onde
estd? A desfiguragdo do corpo leva a uma descompressao, perdemos o chéo na
auséncia de sentidos. Vai e vem, vem, vem e vai, € nunca some, nunca acaba.
Porventura, ainda haja escolha. [...] A atmosfera a véacuo leva & contengéo e
concentragdo de energia a partir da base da coluna vertebral em movimentos de
contracdo e expansao dos membros, levados a se mover a partir do ponto entre o
pubis e o umbigo, assim, (re)volta do tonus muscular vem a partir dai. Sinalizando
movimentos de sucgdo e relaxamento, a respiragdo pede muita concentracgéo fisica,
atingindo pontos circulares em voértice ritualistico [...] (Pessoa 2.1, Impressdes do
Publico, 2023)%",

O interessante nesse caso foi perceber como, embora a associagdo com a
danca Butd nao exista, os elementos que levaram a ela (“os movimentos
lentos, 0 jogo de desequilibrio e o corpo doente e fragilizado”) estio presentes
na pesquisa e foram efetivamente percebidos no trabalho. Também o restante
da descricao aborda diversos aspectos trabalhados: a questdo da danga como
uma pesquisa sobre construcao do movimento exposta no momento presente,
por exemplo. O exercicio de conduzir essa investigacdo de forma menos
racionalizada, distribuindo a escolhas ao longo do corpo, parece ecoar no
relato quando a pessoa se pergunta: “Existe centro racional, mas onde est4?
[...] Vai e vem, vem, vem e vai, e nunca some, nunca acaba. Porventura, ainda
haja escolha”. Ao mesmo tempo, muitas das referéncias técnicas que utilizei
na pesquisa corporal também s3o citadas: a centralidade da coluna na
movimentacao, a dindmica de contracdo e expansao, a localizacdo do centro

motor entre umbigo e pubis etc.
Nesta outra resposta, a pesquisa corporal exposta também parece emergir:

Noto um trabalho de muita concentragdo, serenidade e sensibilidade para os
pequenos acontecimentos corporais. Noto um estudo aprofundado da intérprete
com o material utilizado em cena, possiveis praticas corporais em contato com os
plasticos. Imagino um trabalho de respiragéo e treinamento para lidar com o calor
da materialidade. Uma possivel preparagdo para entrar em cena talvez seja alguma
pratica meditativa. (Pessoa 2.12, Impressdes do Publico, 2023)%,

A associacdo que essa pessoa fez entre a atencdo aos “pequenos
acontecimentos corporais”, a materialidade da cena (cenério e figurino feitos
de pléstico) e uma possivel preparacao meditativa me impactou pela precisao

com que ela percebeu e sintetizou minha vivéncia como intérprete ao

97 Relato colhido entre agosto e outubro de 2023, através do preenchimento de formulario online, devidamente
anonimizado e consentido no documento Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE), aprovado pela
Comissio de Etica em Pesquisa (CEP) da UNICAMP, e assinado.
98 Relato colhido entre agosto e outubro de 2023, através do preenchimento de formulério online, devidamente
anonimizado e consentido no documento Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE), aprovado pela
Comissio de Etica em Pesquisa (CEP) da UNICAMP, e assinado.



performar o trabalho [ a matéria corpo]. Em todo caso, de forma geral,
os aspectos técnicos mais mencionados pelo publico dizem respeito a
dificuldade de respirar e enxergar, como elementos que certamente
demandaram um trabalho especifico de preparacio: “A respiracao deve ter
sido bastante dificil de adaptar com tantas roupas e materiais que impedem a
entrada de ar, d4 uma sensacio de sufocamento” (Pessoa 1.4, Impressoes do
Pablico, 2023) e “além da dificuldade de lidar com aquele plastico meio
sufocante quase o tempo todo sobre o corpo” (Pessoa 2.7, Impressées do
Pablico, 2023). Associo a recorréncia dessas impressdoes a questdo da
vulnerabilidade, embora o termo especifico ndo tenha sido utilizado pelas

pessoas®°.

Reconhego esse elo, porque a sensacao sufocante emerge da “projecao
empatica” vivida pelo publico ao perceber a vulnerabilidade vivida pela
intérprete, que ndo consegue respirar bem em meio a todo o plastico. De fato,
essa experiéncia empdtica parece ser um dos pontos de impacto da obra, pois
foi recorrente nas impressoes colhidas. Neste relato, no entanto, outra

dimensao de vulnerabilidade surgiu:

Fiquei bem impactado e angustiado com a apresentagdo. Acabei até sonhando com
ela! Durante a apresentagao, fui ficando aflito e ndo entendia bem por qué. Quando
acordei na madrugada, acho que entendi por que... acho que o que mais me chamou
a atengao na performance foi que ndo era "simplesmente" um corpo em movimento
no espago, mas um corpo "dangado" pelo espago: o ondular do mar de plastico, a
luz e o som constantemente oscilando... o corpo transformado daquela criatura
devido aquele mundo de plastico... tanto que ela s6 consegue se erguer realmente
quando o som e a luz quase cessam. Parece que é como se houvesse uma luta
daquela criatura para ser sujeito diante de circunstancias que a fazem ser sé objeto.
Por fim, penso que, apesar da apresentagdo imaginar como serd o ano de 2415, o
que ela faz é exprimir um dilema de nosso tempo. O que fazer diante de um cenéario
tdo hostil quando o simples fato de tomar pequenas atitudes ja necessita de um
grande esforgo? (Pessoa 2.11, Impressdes do Publico, 2023)™°,

Essa leitura e percepcio da relacio do ambiente como um fator que
desestabiliza e vulnerabiliza o corpo foi bastante tinica e se conecta com parte
importante do trabalho. Realmente, a relacio com a matéria plastica é um
ponto primordial da pesquisa e implica o corpo em um estado desconfortavel:
é dificil respirar e enxergar, o plastico sufoca e enrosca, ele se impde na
relagdo. De fato, em muitos momentos é ele quem me danga — tanto é assim
que o carater aberto da obra (como um improviso estruturado) foi
determinado pela imprevisibilidade da relacdo corpo-pléstico, aspecto que

ressignificou a problematica da vulnerabilidade no processo criativo e na

99 Como vimos, a Pessoa 2.1 chega a falar em um “corpo doente e fragilizado”, mas ela ndo se debrugou mais
sobre o assunto ao longo das suas consideracoes.

100 Relato colhido entre agosto e outubro de 2023, através do preenchimento de formulério online, devidamente
anonimizado e consentido no documento Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE), aprovado pela
Comissio de Etica em Pesquisa (CEP) da UNICAMP, e assinado.



investigacdo como um todo.

Para além disso, quando a Pessoa 2.11 nomeia sua angustia diante do
trabalho na relacdo do ser com o mundo, ela parece traduzir uma percepcao
da vulnerabilidade em nivel sistémico que é fundamental. Envolve o
redimensionamento da problematica, compreendendo-a nao s6 enquanto

vivéncia pessoal em nivel de corpo, mas também enquanto questio coletiva.

Tal redimensionamento trata do elo que conecta nossa investigagao
técnica, que se deu individualmente (articulado no e através do corpo da
pesquisadora), e nossa investigacio criativa, a partir de problematicas
politicas transdisciplinares que envolvem relagdoes multiespécies e processos
globais. Foi uma escolha criativa [ pratica como experiéncia no corpo]
usar a pesquisa sobre os conflitos gerados pela vulnerabilidade no corpo como
meio para abordar o tema da vulnerabilidade no mundo, traduzido enquanto
pensamento sobre precariedade e paisagens arruinadas, o corpo dancado pela

luta com o ambiente nos conta, lembra e alerta:

Nés ouvimos noticias sobre a precariedade todos os dias. As pessoas perdem seus
empregos ou se revoltam porque nunca os tiveram. Gorilas e botos se encontram a
beira da extingdo. O aumento do nivel do mar inunda ilhas inteiras no Pacifico [...]
a precariedade [é] a condi¢gdo dominante do nosso tempo. [...] A precariedade é a
condicdo de estarmos vulnerdveis aos outros. Os encontros imprevisiveis nos
transformam; ndo estamos no controle, nem de néds mesmos. Incapazes de contar
com uma estrutura estavel de comunidade, somos jogados em agenciamentos
instaveis, que nos refazem e também transformam nossos outros. Ndo podemos
confiar no status quo; tudo estd em fluxo, incluindo nossa capacidade de sobreviver
(Tsing, 2022 p. 64).

A materia plastico

O encontro entre corpo e plastico passou por diversos momentos ao longo
da pesquisa. Na experiéncia, a rela¢do foi se complexificando. Assim como no
encontro com as minhocas, a construcdo desse vinculo foi totalmente
atravessada pelo intuitivo — muitas escolhas ndo foram racionalizadas no
momento, mas sim refletidas depois. Nesse sentido, é interessante ver como a
Pessoa 2.11 leu, no encontro entre o corpo da intérprete e o plastico do cenério,
uma luta para se tornar sujeito em circunstancias objetificadoras. De fato, as
categorias de sujeito e objeto foram se tensionando conforme o encontro com
o plastico se aprofundou. Cada vez mais foi se impondo a percepg¢ao de que a
relacdo vivida ali ndo é propriamente a de um sujeito usando um objeto, a
intencionalidade e hierarquia que esse tipo de relacdo implica ndo existem no
trabalho. Trata-se, na verdade, de uma relagdo sem inten¢des bem definidas,

uma relacdo horizontalizada entre matérias: atividade e passividade,



proposicao e recepcio transitam entre essas matérias-sujeitos — ou seriam

matérias-objetos? Eu mesma nao tenho a resposta.

Reconheco-me ainda processando, tateando reflexdes sobre o trabalho. De
certa forma, ainda estou fazendo a cartografia do mapa de tineis que escavei.
Assim, as articulacoes que compartilho a seguir nio pretendem ter carater
conclusivo, despontam como pistas de possibilidades a se desbravar. Sao
novos tdneis que se revelaram no emaranhado das escavacoes, mas que ainda
precisam ser percorridos. Entretanto, para ver a luz no fim do tinel, é preciso

atravessa-lo, entao, voltemos ao comego.

O trabalho com o plastico se iniciou a partir da congruéncia, muito feliz, de

uma série de acontecimentos:

Durante uma aula, deu-se uma conversa a respeito da sustentabilidade em
producoes culturais. O debate girou em torno da necessidade de nio restringir
essa problematica apenas ao tema dos trabalhos artisticos, mas também
compreendé-la aplicada a todo o processo e dimensées, incluindo cenografia

e figurinos.

Em minha trajetéria de conscientizacao e pratica ecoldgica, venho, ja ha
alguns anos, preocupando-me nao s6 em reciclar meus residuos, mas
efetivamente reduzir sua producgio. Nesse percurso, sem saber ao certo o que
fazer e como descartar sacolas plasticas que, inevitavelmente, cruzaram meu
caminho, eu vinha simplesmente guardando-as em casa, até descobrir o que

fazer.

3

Em um dos exercicios de escrita que fiz, a imaginagdo sobre o futuro da
vida se misturou com a imaginagdo sobre como seria fazer um espetaculo no
futuro. Surgiu a imagem de um corpo desconhecido que emerge de um mar de

lama [2inicio das escavacoes], mas...

[...] Nao é lama de verdade, sejamos realistas: ndo ha verba - o abismo chegou, a
4dgua secou e mesmo assim, precisamos de dinheiro para fazer arte e ndo temos
dinheiro para fazer arte. Sendo assim, a lama nao é lama de verdade, sé um tecido,
ou varios, provavelmente lengéis velhos, costurados e tingidos... A cena continua a
ser a cena, a imagem nao € a realidade, é simbolo, metafora... O corpo que emerge
da lama é, entdo, um corpo coberto que respira e se tenciona, se tenciona a procura
de espacos internos. Como uma cobra que troca de pele, se curva e se curva e se
curva cada vez mais até romper com a tenséo superficial do liquido denso e escuro,
romper com a tensdo superficial do fundo do pogo, fundo do abismo. [Na verdade,



até sair por algum buraco ou rasgo no tecido]. O corpo respira com mais facilidade.
Como danga esse ser de lama? Tem algo a dizer ou sé quer existir? (Paez, 2021, n.
p.).

Assim, quando o bate-papo sobre sustentabilidade aconteceu, fui
acometida por uma epifania: faria meu cenario usando os residuos plasticos
que eu havia acumulado nos tltimos anos. Como esses residuos consistiam
essencialmente de sacolas, eu podia usa-las, ao invés dos “lenc¢ois velhos”, para
fazer ndo um mar seco e enlameado, mas um mar de plastico — paisagem nova
(e um tanto deprimente) que ja se impde na superficie do planeta, paisagem

arruinada, simbolo e sintese da precariedade global que marca nosso tempo.

Foi assim que mergulhei na manufatura de mantas-mar de plastico, em
um processo de pesquisa sobre a materialidade das sacolas que me tomou por

completo e demandou muito tempo.

Manuiaftura em forma de dadiva

Talvez seja um fen6meno comum e inevitavel, nao sei, mas, para mim, o
trabalho manual sempre convoca uma qualidade de engajamento integral®o:.
Posso passar horas dedicada a uma atividade (por mais simples que seja: fazer
um remendo em uma calga, por exemplo) totalmente comprometida com sua
realizacdo. A manufatura das mantas plasticas que compdem o cenério de
2415 me colocou nesse estado. Experimentei diferentes técnicas até encontrar
amelhor forma de unir os plasticos em um tnico objeto. Primeiro — ainda com
o intuito de reduzir residuos —, tentei fazer as mantas com amarracoes, o que
ndo funcionou porque os plésticos viravam tiras e as mantas, redes. Depois,
tentei costurar os plasticos, o que danificava o material (os furos da agulha
fazem com que o plastico rasgue com mais facilidade), tomava muito tempo e,
ainda, demandava uma habilidade com a maquina de costura que nao tenho.
Por fim, me rendi e cheguei a solugdo das fitas adesivas, com as quais fiz todo
o cenario. Mais tarde, quando conheci as artistas da Inflou — que trabalham
com grandes estruturas inflaveis feitas de plastico —, elas me contaram que,
atualmente (depois de passar por um processo de experimentacdo similar ao

meu), usam calor para unir os plasticos, com uma ferramenta tipo ferro de

101 Caso haja interesse, em seu livro “O Artifice", o socidlogo Richard Sennett debruca-se intensamente sobre
esse “impulso humano basico e permanente, o desejo de um trabalho bem-feito por si mesmo” (Sennett, 2009,
p-19).



passar. Eu, no entanto, optei por seguir utilizando as fitas, ja que “cenicamente
falando, o durex usado para unir as sacolas de plastico, unido as luzes do palco,
de fato passou uma impressao aquatica, como a de 4gua ou uma espécie de

gosma se movendo” (Pessoa 1.2, Impressoes do Pablico, 2023)102,

Todo esse processo de experimentacio e feitura artesanal foi conferindo
intimidade a minha relacdo com o plastico, revestindo de pessoalidade o
objeto, distanciando a producdo do cariter alienado que caracteriza a
producao capitalista. Como nos lembra a antropdloga Anna Tsing, “na logica
capitalista da mercadorizacdo, as coisas sdo arrancadas de seus contextos de
vida para se tornarem objetos de troca. Esse é o processo que chamo de
alienacdo [...] caracteristica potencial de nao humanos e humanos”103 (2022,
p. 191). Tal processo de alienagdo vincula-se em origem as nocOes de
progresso, expansao e concentracao de riqueza a partir da transformacao dos
seres — humanos e ndo humanos, organicos e inorganicos — em recursos de
uma natureza barata (Moore, 2022), cujo valor é dado exclusivamente pela

sua utilidade enquanto matéria prima [ o mundo esta em ruinas].

Por meio da alienagéo, pessoas e coisas se tornam ativos mdveis; elas podem ser
removidas dos mundos onde vivem e transportadas por longas distancias para
serem negociadas e trocadas por outros ativos em outros mundos [...]. A alienagéo
desfaz os entrelagamentos dos espagos onde vivemos. O sonho da alienagao
inspira a modificagdo da paisagem, na qual se isola apenas aquele recurso que se
considera importante; tudo o mais se torna erva daninha ou descarte (Tsing, 2022,
p. 45).

No entanto, o capitalismo ndo opera sempre € somente em processos
homogéneos, controlados e escalaveis; ao contrario, muitas cadeias de
suprimentos se sustentam no aproveitamentol©4 de processos produtivos
sobre os quais as empresas detentoras e acumuladores de capital nao tém
controle. Esses processos se dao em locais, sistemas de producao e dinamicas
de troca social que se encontram em condi¢do ambigua, simultaneamente
dentro e fora do capitalismo, escapando a ele e sendo traduzidos para nele
encaixarem-se (Tsing, 2022 p. 115-120). Tsing exemplifica tal processo com a
coleta de cogumelos matsutake no Oregon. Ali, embora os cogumelos
coletados passem por um processo de traducdo que os transforma em
mercadoria, para inseri-los em cadeias de suprimento em nivel global, a

relagdo especifica dos catadores com os cogumelos nao é de alienacdo. Num

102 Relato colhido entre agosto e outubro de 2023, através do preenchimento de formulério online devidamente
anonimizado e consentido no documento Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE), aprovado pela
Comissio de Etica em Pesquisa (CEP) da UNICAMP, e assinado.

103 Como a autora esclarece em Nota de Rodapé, ela amplia o termo “alienagdo”, proposto por Marx para falar
da separacdo entre trabalhador e processos produtivos, para tratar da separa¢do de humanos e ndo humanos
dos seus modos de vida (Tsing, 2022, p.45).

104 Anna Tsing dedica grande parte de seu livro “O cogumelo no fim do mundo” (2022) a reflexdes a respeito de
cadeias de suprimentos, escalabilidade e o conceito de “acumulacido por aproveitamento”, temas tao
significativos quanto complexos, sobre os quais ndo nos aprofundaremos aqui.



primeiro momento, os cogumelos s3o troféus, carregam em si as historias da
aventura de sua coleta e tornam-se parte dos catadores. A autora associa esse
fendémeno a nocao de dadiva como forma de troca social. Nas “economias de
dadiva”, os objetos tém valor nao pela sua utilidade (ou por serem simbolo de
valor, como uma moeda), mas pelas relacoes pessoais que constroem, pelos
contextos em que foram feitos e trocados. Os objetos de dadiva sao extensGes
das pessoas que os carregam e trocam, permanecem atrelados a sua histéria:
sao o oposto do objeto alienado, da mercadoria desvinculada de seus contextos

(Tsing, 2022, p.191-193).

Partindo destas reflexdes, talvez com certo nivel de liberdade poética,
reconheco que, pela manufatura do cenério de 2415, as sacolas plésticas que
coletei ao longo dos anos passaram por uma transmutacio: de objeto alienado

(no caso, nem mais mercadoria, mas lixo) para dadiva.

Enquanto objetos por mim manufaturados, as mantas sdo meus troféus,
minhas dadivas. Elas carregam toda a histéria da sua producio, as aventuras
e desventuras do seu processo de feitura, seu valor remete a essa histoéria e ao
trabalho (tempo, engajamento e esforco dedicados) que ela implica. Além
disso, as sacolas plasticas, em si, se transformaram, jA nao sdo apenas
“plastico” como materialidade genérica, sdo sacolas especificas que revelam
parte de sua histéria, justamente a parte que é perpassada pela relacao
comigo, das escolhas e contextos que nos aproximaram. Isso se revela em
cicatrizes e memorias especificas (etiquetas, rabiscos, rasgos), que
individualizam minha relacdo com aqueles objetos, mas também pelos
logotipos e slogans que elas carregam e que terminam operando como
marcadores de outras dimensdes: evidenciam escolhas de consumo e estilo de
vida, revelam (ou podem revelar) um poder econémico, uma classe social,

uma posic¢ao politico-ideologica.

Ao mesmo tempo, as sacolas também se tornam um signo capaz de
despertar identificagdo. Como a propria corporeidade das sacolas é fruto deste
contexto historico, elas fazem com que o piblico se remeta a sua condicao
dentro desse contexto e & forma como realiza seus proprios agenciamentos
plasticos. Acredito que uma das dimensdes politicas de 2415 emerge
justamente dai: propor uma especulacdo sobre o futuro, evidenciando na
carne da matéria exposta do cenério (a manta-mar de plastico) o contexto que
a produziu (atualidade); o que permite colocar em questdo os processos
histoéricos que estamos vivendo e cultivando, mesmo em uma cena que opera

mais no campo sensorial do que racional.



Essa dimensao politica da operacdo cénica com a materialidade das sacolas
plasticas ndo era algo evidente para mim no inicio. Num primeiro momento,
eu estava pensando politicamente sobre a manipulacao do “plastico” enquanto
matéria genérica, mas nao havia me atentado para a especificidade das sacolas
como lixo, mercadoria ja desprovida de utilidade, e a poténcia politica que
podia emergir dessa relagdo, tal como evidenciado pelo pesquisador André

Lepecki:

A mercadoria domina ndo sé o mundo das coisas, mas também a esfera do
perceptivel, do imperceptivel, do sensivel e do infra-sensivel, o dominio do desejo,
até mesmo o dominio dos sonhos. A mercadoria governa, e por isso mesmo ela rege
mesmo as proprias possibilidades de se imaginar o que seria governamentalidade
[..] De fato, a transformagao incorporal de uma coisa em mercadoria corresponde
ao seu aprisionamento em um Uunico (e frenético) destino: tornar-se um objeto
utilitdrio anexado a toda uma economia de excesso, regida por um modo
espetacular de aparigdo e demandando firmemente e sempre o “uso correto” de
objetos. Esse objeto vinculado ao capital esta fatalmente direcionado (desde a sua
concepcdo) ao caixote de lixo, de preferéncia num prazo inferior a seis meses,
quando ele se tornard novamente mera coisa, ou seja, matéria sem valor para o
capital, sem significagdo, sem propdsito a ndo ser apenas ser. O capital chama a
esses objetos: lixo. Perante tal sistema, talvez a contra-forca dos objetos (sua
resisténcia) resida exatamente em ser e querer ser mera coisa (Lepecki, 2012a, p.
95).

A consciéncia a respeito dessa linha de reflexdo sobre os objetos veio em
setembro de 2022, quando tive a oportunidade de acompanhar a conferéncia
“Nos aqui entre o céu e a terra”, da pesquisadora e performer Eleonora Fabiao,
durante o IX Interfaces Internacional'®®. A fala de Eleonora me atentou para a
urgente necessidade de mudarmos a maneira como abordamos matéria e
forma. Isso me fez atentar para a possibilidade de abordar a ruptura com
antropocentrismo, ndo s6 enquanto tema ou como inspiragdo para a
investigacdo corporal, mas também como um recurso formal, construindo
uma cena em que plastico e corpo dividem protagonismo. Por fim, me

despertou para o fato de que eu j4 estava fazendo isso.

As reflexdes articuladas pela pesquisadora evidenciaram a poténcia
politica e anti-antropocéntrica de desierarquizar as relagoes entre sujeito e
objeto. Na verdade, mais do que isso, a poténcia de romper essa dualidade,
desobrigando os objetos do utilitarismo constante e os sujeitos de seus egos,

em um processo de devir-coisa (Lepecki, 2012a), compreendendo que “coisa”

[..] passa a nomear tanto o “objeto” quando liberado de seu determinismo
utilitarista, como o “sujeito” quando liberto de sua egoexisténcia pessoalista e
colonialista. Quando entendidos como coisas, objetos ndo estdo apenas
subjugados a dominagéao de sujeitos, e sujeitos ndo serdo nunca meros senhores
de objetos (e até de si mesmos ou de outros sujeitos). No plano das coisas humanas

105 Encontro organizado pela Red de Investigacién de y desde los Cuerpos, em Uberlandia, no campus da UFU,
entre 16 e 18 de setembro de 2022.



e ndo-humanas, de uma “ética da coisa” como propde André Lepecki, todos os tipos
de matérias co-constituem-se (Fabido; Alcure, 2020 p. 183).

Esses encontros — com Eleonora, as coisas, o questionamento do
antropocentrismo nao s6 em relacao aos seres vivos, mas também a matéria
inorganica etc. — marcaram-me profundamente, pois deram contorno e estofo
tedrico-politico para um processo que estava se desenrolando praticamente,

mas sobre o qual ndo havia parado para pensar.

O encontro do IX Interfaces Internacional, em Uberlandia, foi o primeiro
momento em que compartilhei minha pesquisa cénica. Quando ouvi a fala de
Fabido, eu também estava processando os retornos que havia recebido no dia
anterior, ap6s minha danca-comunicacao. Naquele contexto, compreendi nao
s6 a poténcia da relacdo do corpo com o plastico — investigagdo que segui
desbravando —, mas também tive consciéncia da simbologia que eu estava
agenciando com aquela materialidade cenografica, propondo reflexdes sobre
o futuro a partir de vestigios concretos do presente. Compreendi a poténcia de
radicalizar as escolhas que ja havia feito, permitindo que a cena se construisse
a partir da relacio nao hierarquizada entre os elementos cénicos,
compreendendo o corpo humano e o corpo plastico em uma relacao

desvinculada da nogao de “uso”.

Ao permitir que o corpo do plastico dance e construa a dramaturgia tanto
quanto o corpo da intérprete, o trabalho se aproxima da provocagio sobre a
necessidade de estabelecer uma “ética das coisas” (Benso apud Lepecki,
2012a, p. 96) que implica a convivéncia com elas, permitindo-se coabitar o
espaco e existir junto. Um processo que requer reconhecer que “todos
necessitam ser libertados da for¢a subjugadora chamada dispositivo-
mercadoria — forca que esmaga a todos num modo da vida empobrecido, ou
triste, ou docil, ou limitado, ou utilitario” (Lepecki, 2012a, p. 97) e realizar um
esforco de libertacdo mutua. Parece-me que 2415 opera nesse campo ao
permitir que a cena se construa como um improviso entre as matérias (corpo
e plastico) colocadas em relacdo, vivendo-a em tempo real [ matéria

corpol.

Como Lepecki nos lembra, a provocacao do devir-coisa “é fundamental
para que se encontrem regimes outros de visibilidade para a danga, para o
dancarino, regimes onde nem o objeto nem a pessoa ocupem mais o centro,
sejam o centro centrado da danca” (2012a, p. 97). Tal provocacio emerge em

um contexto na danga em que



A figura do “sujeito manipulador” estd fortemente ligada a figura autoritdria do
coredgrafo, a sua fungdo autoral de ditar passos, controlar gestos e dirigir
movimentos nos minimos detalhes. Controlar e ditar, e depois ser obedecido com
precisdo: é por isso que o coredgrafo William Forsythe certa vez descreveu a
coreografia como “uma arte de comando”. Nesse sistema, o movimento do bailarino
é comumente percebido como sendo pouco menos que a expressdo obediente e
mediada (as vezes, nem mediada) da vontade do coredgrafo. Nessa economia

especifica da coreografia, a subjetividade do bailarino é vista como sempre
disponivel & manipulagdo, como um mero meio ou instrumento. E nesse sentido que
o bailarino pode ser assimilado a um objeto - o bailarino se torna uma ferramenta
usada pelo coredgrafo (Lepecki, 2012b, p. 77, tradugéo nossa)'®.

Interessante vislumbrar como, sem saber, os percursos que escavei
durante o processo criativo, ecoam as proposi¢oes do autor. Essa economia da
coreografia que entende o corpo que danca como instrumento da mente que
coreografa, liga-se diretamente ao culto do supercorpo [ somatica e a
dancal], dado que, nesse sistema de valores, espera-se que o bailarino seja a
melhor expressdo do humano, versao idealizada (e portanto objetificada) da
perfeicio: forte, flexivel, sem limites, medos ou dores. E quase contraditério,
mas, nesse processo de objetificacao, o bailarino estd aprisionado tanto como
objeto — aprisionado pelo utilitarismo — quanto como sujeito — enredado em
sua egoexisténcia, cultivando sua presencga em cena através da autoafirmacao:
“A pessoa do bailarino é o definitivo e tinico objeto de louvor e censura na
danca [...] o corpo que danca deve por sua vez apresentar o admiravel eu para
louvor e indicar tal exibi¢do como louvavel, provocar elogios” (Franko apud

Lepecki, 2012b, p. 97, traducao nossa).

Em 2415, o processo de retirada do corpo-intérprete de seu lugar de
destaque para construir uma danca em coprotagonismo com as demais coisas
da cena (em especial, o cenério e o figurino) surgiu do compromisso de criar
uma cena que escapasse ao antropocentrismo. Compromisso esse que, em
termos de pesquisa corporal, passava pelo distanciamento do ideario de
supercorpo e toda a légica dominante que o sustenta. Nesse interesse politico,
escavei percursos que terminaram me aproximando criativamente do formato
da danca-instalacdo, apontada por Lepecki como um novo regime de
visibilidade na danca que permite ampliar horizontes, dissolver o palco e
envolver o espectador (2012a, p. 97). E exatamente isso que fazemos quando

colocamos o publico praticamente dentro da cena sentado sobre o plasticoo7:

106 “In dance, the figure of the “manipulative subject” is powerfully linked to the authoritative figure of the
choreographer, to his or her authorial function in dictating steps, controlling gestures, and directing moves
to the minutest details. To control and to dictate, and then to be obeyed with precision: this is why
choreographer William Forsythe once described choreography as ‘an art of command.” Within this system,
quite often a dancer’s moves are perceived as being little more than the immediate (or sometimes even
unmediated) and obedient expression of a choreographer’s will. Within this specific choreographic economy,
the dancer’s subjectivity is seen as always ready for manipulation, as a mere means or as an instrument. It is
in this sense that a dancer might be assimilated to an object—the dancer becomes merely a tool used by the
choreographer.” (Lepecki, 2012b, p. 77).

107 Atualmente, apenas parte do publico fica efetivamente sobre o plastico, mas o cenario é um permanente
trabalho em construgio, as mantas seguem crescendo e nossa ideia é trazer, cada vez mais, o publico para dentro
do mar de pléstico.



apostamos radicalmente na coexisténcia de todos os envolvidos naquele
acontecimento, na construcao da relacao desinteressada entre as coisas como
forma de escapar a comunicacdo dominada pela logica utilitiria da
mercadoria, criando pela manipulagdo dos elementos cénicos um discurso

politico.

Em meio as ruinas, me propus a fazer dessas escavacoes, desse exercicio
de alteridade e desse processo criativo, meus humildes paraquedas coloridos,
um meio de amparar a queda inevitavel no abismo que estamos. Acredito que,
em certa medida, foi exatamente isso 0o que aconteceu: sigo (e seguimos)
caindo no abismo, nada de estrutural de fato mudou, mas certamente, nessas
escavagoes, aprendi outras formas de lidar com ele. Foi um processo repleto
de companhias diversas e, entre minhocas, plasticos, pessoas e coisas, muito

me aconteceu.

Dificil mensurar o quanto da experiéncia, que se d4 em nivel pessoal e
corporal, consegue ser compartilhada de forma escrita. Espero ter sido capaz
de mover e co-mover parte dessas experiéncias e reflexoes neste relato. Espero
poder seguir com estas escavacoes, quici conseguir convidar mais corpos para
participar delas, entender como outros corpos vivem essas relagoes. E, por
fim, espero que esta rede de ttneis escavada e aqui mapeada possa contribuir
de alguma forma neste projeto coletivo de construir conhecimento, na

academia e fora dela, através do fazer artistico.

Da minha parte, finalizo este projeto satisfeita, especialmente em relacdo
ao processo criativo construido e seu resultado final: 2415. Sinto que — embora
o trabalho siga, de alguma forma, em processo (se aprofundando e
complexificando a cada novo compartilhamento) — fui capaz de pari-lo e
através dele, compartilhar aspectos relevantes da pesquisa que o originou. No
entanto, mal toquei a superficie desse novo terreno interdisciplinar de
escavagao entre arte, biologia e antropologia. Ha ainda muito para se estudar,
pesquisar e criar... HA uma efervescéncia criativa que emerge neste fim de

ciclo.



Ja no que se refere a relacdo entre danca e somatica e a pratica dos
Movimentos Tentaculares, reconheco algumas pontas soltas. Embora acredite
que fui capaz de apresentar de forma articulada meus contextos e referéncias,
bem como desenvolver uma pratica corporal pessoal, restam muitas
perguntas sobre esta parte da pesquisa: A pratica é compartilhavel? Ela faz
sentido para outros corpos? Embora possa dizer que é uma pratica
esteticamente informada (dado que nasce de um processo criativo) ela se
sustenta para além desse contexto? Pode ser usada em processos pedagogicos,
é interessante para tal?... Sdo todas perguntas sobre as quais, atualmente,
apenas posso especular. Reconhego a necessidade de dar sequéncia para essas
investigacOes, vislumbro a necessidade de desenvolver a pesquisa pratica
trabalhando com mais pessoas a fim de compreender os limites,
possibilidades e desdobramentos daquilo que criei... Também reconheco que,
para além da apresentacdo das minhas referéncias pessoais, poderia ter
avancado melhor na consolidagio de consideragbes proprias sobre o campo
de integracdo entre danca e somética, o que demandaria uma revisao
bibliografica muito mais ampla. Ficam ideias e indicagcbes de possiveis

caminhos a seguir.

Fig. 8. Entre minhocas, plasticos, pessoas e coisas, muito me aconteceu.
Foto do espetaculo 2415, temporada no Espaco Cénico do SESC Pompeia (SP), abril de 2024. Foto: Leo Lin.
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