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I must let my sense Wander as my thought, my eyes see without looking...
Go not to the object; let it come to you.

HENRY THOREAU

The journal of Henry David Thoreau
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o

Registro de Yamini Benites



RESUMO

Este memorial critico-reflexivo teve por objetivo refletir sobre os processos de
elaboragdo do experimento artistico “Um tango em clave”, que foi desenvolvido a partir
do encontro entre meu corpo e a clave (objeto de malabarismo), e apresentado em
espacos de transito da cidade de Porto Alegre. Partindo da pratica do tango, permeada
pelo dialogo entre os pares, buscou-se uma relacdo na qual o objeto, a clave, torna-se
materialidade pulsante que potencializa um didlogo a dois. Pretendia-se, assim, que a
danca surgisse da relagcdo entre esses dois corpos e ndo da manipulacdo de um corpo
sobre o outro. Para tanto, o estudo encontra ressonancia na possibilidade tedrica de
pensar em corpos ndo humanos como matérias vibrantes com potencial de provocar
relagbes e movimentos. Dessa forma, esse encontro geraria a perda do eu, o qual seria
construido através do movimento dancado. Ao longo dos ensaios e apresentaces,
realizaram-se registros escritos em caderno de notas, bem como registros fotograficas e
videograficos. Eles tecem uma teia em conjunto com a escrita reflexiva e conceitual.
Esse material possibilitou analisar a trajetoria dessa proposta cénica. Essa pesquisa
exploratoria buscou contribuir para uma reflexao sobre as propostas de aprendizagem da
danca, pois optou por um caminho de construcdo da relacdo dancada com o objeto, a
partir das percep¢des cinestésicas do corpo em movimento. Tal procedimento sugere
que outras metodologias de relacdo do corpo com o0 objeto possam ser desenvolvidas
durante o processo de aprendizagem, e que elas podem ser tdo eficientes quanto as

praticas mais tradicionais de interacdo e manipulacdo do objeto.

Palavras-chave: Danca; Objeto; Processo de criagéo.



ABSTRACT

This critical-reflexive memorial has the objective to reflect the process of elaboration of
an artistic experiment “A tango in club” who was developed in the encounter of my
body and the club (juggling key object) and has been showed in some places of transit
in the city of Porto Alegre. The starting point has emerged from the experience of the
artist in the practice of Tango from a dialogue bias between the peers, sought a
relationship in which the object, becomes a pulsating materiality, a lively piece that will
enhance a one-to-one conversation. It is thus intended that the dance results from the
relationship between these two bodies and not from the manipulation of one body over
another. Therefore, the study finds resonance on the theoretical possibility of thinking in
non-human bodies as vibrant matters with capability to generate relationships and
movements. In that way, this meeting would lead to a loss of the self, being constructed
through the danced movement. Over the rehearsals and performances, there were
written records in notebook, as well as photographic and videographic records. This
information wove a web in conjunction with the reflective and conceptual writing. This
exploratory research contribute to a reflection on the dance learning proposals because
chose a path of building the relationship danced with the object, from the kinesthetic
perception of the body in motion. This procedure suggests that other body regarding
methodologies with the object can be developed during the learning process, and they
can be as efficient as the more traditional practices of interaction and manipulation of

the object.

Key-words: Dance; Object; Creation Process.
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ONDE COMECA
Onde comeca, onde termina? N&o sei.

Gostaria que este trabalho — um memorial reflexivo-critico que acompanha um
experimento cénico — fosse lido guiado por suas escolhas, leitor. Se eu pudesse lhe
colocar em uma sala circular cheia de textos a sua volta, onde vocé pudesse escolher por
onde comecar a leitura, assim o faria.

Posso dizer que a esséncia deste trabalho surgiu do desejo de experimentar danca e
pesquisa. Imaginei até que ele pudesse ser um polvo, ou um emaranhado, ja que ndo
conseguia sequencia-lo. Nenhuma parte parecia ser mais importante do que a outra, ou
seja, ndo conseguia separar a cabeca do polvo de seus tentaculos ou dar prioridade a um
tentaculo em detrimento de outro. Foi com essa imagem que consegui ir
compreendendo que tudo estd conectado, e entdo o exercicio de separar parecia
impossivel. Todavia, sabia que havia habitado todas essas partes, e que cada uma
deveria estar aqui. Enfim, s6 me dei conta do que estava pesquisando no processo de
pesquisar; sé entendi por que me movia no ato de me mover; s6 compreendi a criagdo
criando. Foi através dessa experiéncia, ao longo desse processo, que pude também
entender o objetivo de pesquisar. Hoje sei que este memorial teve por objetivo criar uma
danca com a clave e refletir sobre ela tendo como ponto de partida minha experiéncia
com a danca tango, que foi sendo contaminada por uma imersdo em outras coisas que
estdo ao meu redor, sejam elas as leituras, a materialidade do objeto, influéncias
artisticas pesquisadas... Nessa imersdo, tudo passou a ser relevante, e mesmo o que ndo
era interessante auxiliou-me a escolher o caminho que trilhei.

Dessa forma, leitor, opto por ficar entre a ordem e o caos, ou melhor, opto pelo
movimento. Apresento dois roteiros de leitura, porém considero que existam outros;
antevejo, até, que vocé possa encontrar um sé seu. Entretanto, ofereco essas duas
opcOes, como um parametro para incentivar uma leitura criativa. Sinta-se a vontade para
escolher.

O primeiro roteiro de leitura é para aqueles que desejam encontrar cronologia,
apesar de ndo existir necessariamente uma ordem dos fatos, j4 que ao longo desse
processo de investigacao e criagdo me sentia a toda hora invadida pelos diversos tempos
gue me rondavam. Organizei essa versdo trazendo, entdo, esta introducdo, também
chamada Onde comega, que apresenta 0 processo criativo. Em seguida, trago as
inspiracdes e referéncias investigadas no primeiro ano, que permanecem COMO
influéncias importantes no decorrer de todo o processo, € que nomeio Tudo o que veio
antes ou no meio. A terceira parte, a escrita, € a mais recente, construida apos o periodo
de qualificacdo, ou seja, no ultimo ano desta pesquisa, que chamo Dangar com a clave.
Por fim, encerro o documento com Uma pausa, por ora.

Ja o segundo roteiro de leitura exige mais agdo, um ir e vir constante. Ele inicia
com a mesma introducgéo. Deve-se, em seguida, ir para a terceira parte, Dancar com a
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clave, ao longo da qual vou abrindo frestas para que o leitor possa retomar as
influéncias que me guiaram nesta pesquisa. Esse deslocar constante de um trecho a
outro do documento daré o ritmo de leitura para aqueles que se sentirem instigados a
optar por esse caminho. Assim como o0 experimento artistico Um tango em clave, este
memorial ndo estabelece prioridade entre suas partes, por isso vocé esta convidado a
circular por esse registro com 0 mesmo desprendimento que é proposto ao observador
durante a danca: pode escolher como observar e permanecer por la o tempo que quiser.
Como eu ja disse, talvez vocé descubra um terceiro roteiro de leitura. A minha vontade
€ que, nesses escritos, vocé se sinta a vontade para se movimentar. Pode ir e vir, pular,
pausar, escutar, ver, ignorar, tocar; enfim, convido-o a dangar comigo nessas palavras.
Convido-0 a dangar sem conhecer seus movimentos, mas estou disposta a improvisar
consigo: quero escutar e propor. Ha riscos, com certeza. Pode ser que vocé ndo entenda
essa experiéncia, que ela ndo lhe faga sentido ou até Ihe incomode; mas também pode
ser que ela seja prazerosa. Estou disposta a correr esse risco para dangar com vocé, para
gue vocé possa entrar, um pouguinho que seja, nesse processo que me foi tdo intenso e
desafiador durante esses dois anos.

Ofereco ao leitor também uma playlist no Youtube, com fragmentos de videos
de diversos momentos desse experimento cénico. Em algumas passagens do texto,
trago, em nota de rodapé, outras sugestdes de busca, caso o leitor queira apreciar algum
elemento especifico.

Um poema de ordem:

Queria dangar tango com alguém

Tango esse que é didlogo, encontro, abraco e improvisacao
Escolhi os objetos, me parecia bacana nao depender do outro
é desafiador criar sozinha
Experimentei objetos de circo (estava inserida no NECITRA)- bolinha e clave
Clave..,, clave..,, clave..., por qué?
Descobrir procedimentos, improvisar, sentidos expandidos, movimento
que surge da relacao
Sala de ensaio (experimentacdo), apresentacio (experimentacao),
atelié (experimentagao)

12



Qualificacdo

Ficar so, atastar

Ir mais fundo, desapegar, outros objetos, detinir, estudar, conhecer
Espacos de transito
Testemunhas e seus registros: video, desenhos, totos, comentarios

Sim é a clave

Longa duracao

Escrita... caos, ordem, caos...

S0 pode ser o caos ou o polvo.

Abertura

Quando entrei no Programa de Pos-graduacdo em Artes Cénicas da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul — UFRGS, tinha um plano inicial para
seguir meus estudos mergulhando na aproximacdo entre as relagdes de dialogo
presentes no tango e no Contato Improvisacdo. Entretanto, ao longo do primeiro
semestre, percebi que esse seria um trabalho dificil, porque ndo estava inserida no
campo do Contato e Improvisacdo. Além disso, teria que contar com mais pessoas, as
quais eu ndo conhecia, para desenvolver minha pesquisa, procedimento este que
considerava arriscado.

Nesse periodo, comecei a desenvolver alguns trabalhos independentes com o
malabarista Gabriel Martins, principalmente para a linguagem de video. Comegcamos a
buscar as convergéncias entre a pratica de malabarismo e o tango. Simultaneamente
ingressei no NECITRA (Nucleo de Estudos e Experimentacbes com Circo e
Transversalidades), o qual me desafiou a desenvolver uma pesquisa artistica individual
que dialogasse com outras areas artisticas. A partir dessas experiéncias, comecei a me
aproximar cada vez mais da relagdo com o objeto e, aos poucos, notei que esse objeto,
um outro corpo, tornou-se parte integrante dos meus processos artisticos.

Cheguei entdo no que se tornou esta pesquisa; mal sabia eu que havia chegado
ao primeiro ponto de muitas transformagdes. Havia uma certeza: eu queria dangar com

objetos. Fui compreendendo que esse objeto deveria ser como um corpo presente e
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atuante, peca viva que potencializasse um dialogo a dois. Pretendia que a danga pudesse
emergir da relacdo entre esses dois corpos e ndo da manipulacdo de um corpo sobre
outro. Por praticamente um ano, em uma sala de ensaio compartilhada com circenses e
bailarinos, experimentei alguns objetos de malabarismo: a bolinha e a clave. Depois
tentei me relacionar em algum momento com a parede. Fui provando, desdobrando,
movimentando-me e optei pela clave para aquele primeiro momento.

Fui & cena, ou seja, realizei esse experimento para espectadores, e ele teve
alguns nomes, como Procura-se um par; Eu e 0s objetos - um tango em processo; e
Vestigios de um tango em processo. Tais momentos foram importantes porque me
fizeram descobrir na pratica o que gostaria de fazer, mesmo que esse aprendizado tenha
se dado, em grande parte, através de erros. O termo erro aqui € empregado com 0
mesmo significado que tem no cenario tradicional das técnicas circenses, no qual a
queda (o erro) representa a perda do controle sobre o objeto. Justamente ao explorar
essa relacdo com o objeto, descobrindo como aproveitar esse erro como poténcia para o
movimento, essa experiéncia se fortalecia. Nessa etapa, que antecedeu o exame geral de
qualificacdo, estabeleci os procedimentos praticos necessarios para me relacionar com
0s objetos, com base no entendimento que eu tinha desta pesquisa. diminuiu, porque ja
conseguia entender o que queria. Por outro lado, as leituras e as reflexdes se
intensificaram . A proposta artistica foi, entdo, reconstruida; e fui percebendo que o que
eu fazia era algo novo no

O periodo posterior a qualificacao foi decisivo para minhas reflexdes, pois foram
justamente as pequenas certezas que obtive naquele dia que me guiaram para seguir em
frente. Decidi aprofundar esse experimento com a clave langando outro olhar, instigada
por experimentacdes realizadas com outros materiais, como saco plastico, papel seda,
pedra e cachecol. Confesso que a intensidade de ensaios exploratdrios meu corpo, mas
vinha recheado de resquicios de cores, conteudos, imagens e sons ja conhecidos. Foi
entdo que surgiu o Vestigios de um tango em processo, um experimento cénico em
espacos de passagem. Utilizei trés espacos diferentes: o sagudo da Usina do Gasémetro,
0 sagudo da Casa de Cultura Mério Quintana e o sagudo da Reitoria da UFRGS.

Assim, esta pesquisa, apresentada sob a forma de experimento cénico
acompanhado de memorial reflexivo critico, tem por objetivo refletir sobre os processos
de elaboracéo de experimentos cénicos com o objeto clave, partindo do pressuposto de
que a clave é uma matéria vibrante, materialidade presente e atuante que potencializa

um dialogo a dois. Desse modo, a danca emerge da relagdo entre esses dois corpos —
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bailarina e clave — e ndo da manipulacdo de um corpo sobre um objeto. Em
consequéncia, o0 estudo tem também por propdsito expandir a utilizacdo desses
conceitos oriunda da pratica de danca a dois, para uma proposta envolvendo corpos em
relacdo com objetos em contextos de criacdo contemporanea.

Apresento a seguir uma retrospectiva visual de como foi a criacdo desse
experimento. Nela trago fragmentos de textos e imagens dos momentos mais
importantes desse processo. Os textos escritos em italico foram extraidos do meu
caderno de anotacdes (diario de bordo).

Logo apds, faco uma reflexdo sobre os procedimentos metodoldgicos utilizados,
e apresento 0s sujeitos e 0s ambientes que colaboraram na elaboragéo de Um tango em

clave.

Retrospectiva visual

Quando improvisei na
segunda edicao do
Desdobramentos. Vejo
nessas imagens a forte
referéncia do tango na
movimentacdo. Ainda nao
estava claro na minha
proposta como se daria
essa relacdo. Apenas
depois desse momento é
que passei a entender que
nao havia necessidade de
reconhecer o tango nessa
danca, mas sim de me
basear em alguns
principios para fazer outra

danca.
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A clave ndo se mexe, apenas estd
presente, mas esse estado fem forga,
me desafia a deferminar quando é a

hora de comecar a movimentar.

Registro de Yamini Benites

Ensaios:

Imagem de momento de improvisagdo quando
passamos a usar bastante o chéo.

Quantidades pelo corpo: experimento osmose.
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Reqgistro d Gabriel Martins

Podemos ser uma so? Serd que meu braco e a clave podem se
misturar? Sinfo seu peso sobre o corpo, 0 pequeno movimento

de respiracdo ja gera movimento.
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Experimento no Atelié do Porédo

Casa Cultural Tony Petzhold: Penso em abrir os

poros da minha pele
para recebé-la
sempre que possivel.
N&o quero deixa-la
cair, mas, a0 mesmo

Processo de longa duragéo de 40 a
50 min

3° e 4° edicdes do Desdobramentos

") \ tempo, se ela
‘ & simplesmente rola
f o pelo chéo, eu
. >

permito, seguindo
para a direcdo que
ela quer me levar.

Por ora, a clave esta
por cima do meu
corpo; em outros

momentos, eu estou

por cima da clave; as
vezes estamos
misturadas, quando
ela invade os espagos
disponiveis que
existem pelo meu
corpo. E assim
dancamos juntas.

—

Registro de Julio Appel
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Espacos de transito ou passagem. A primeira foto € da Casa de Cultura Méario Quintana;
a segunda e a terceira, da Reitoria da UFRGS.

Sagudes
Duracéo: 60 min

Registros de Gean Rocha da Silva, Yamini Benites e Fernanda Boff.
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Escritos que emergem de percepcdes

Neste estudo, convém compreender a criagdo em dancga dentro de dois dmbitos.
O primeiro seria a pratica, ou seja, 0 material e os procedimentos que o dancarino utiliza
para criar seus gestos e suas cenas. O segundo teria um carater mais descritivo-
interpretativo, envolvendo as possiveis escritas sobre este processo. E importante
destacar que, mesmo que estruturalmente eles parecam diferentes, no cotidiano de um
artista/pesquisador’ eles se encontram extremamente imbricados, existindo um dialogo
constante entre esses dois campos. Como afirma Andrée Martin, haveria “Um vai ¢ vem
continuo entre um projeto de pensamento e da matéria corporal e entre o pensamento da
matéria corporal e uma corporeidade da matéria pensada” (MARTIN, 2011, p. 5). O
dancarino transitaria entre o universo dos gestos e das ideias, ndo existindo uma parte de
seu corpo especifica para cada funcdo, mas sim um fluxo livre e continuo por toda sua
corporeidade. Sendo assim, quando trago a palavra referéncia para mencionar minhas
experiéncias anteriores, estou me posicionando ndo apenas em relacdo as préaticas
corporais, mas também as leituras que permeiam meu corpo.

Nesse contexto, entdo, no qual a esfera pratica e a tedrica se encontram, se
misturam e se retroalimentam, acredito que a percepg¢do do artista pesquisador passara
por um processo muito semelhante; e, desse modo, os procedimentos anteriores quica
possam também ser usados ao se estabelecerem escritas sobre 0s processos de criacao.
A pesquisa em arte, ou pesquisa-criagdo, como avalia Sylvie Fortin, “[...] é mais
controversa, pois ela mistura teoria e pratica ao longo do processo criativo e no objeto
de arte” (FORTIN, 2014, p. 02). Dessa forma, é necessario que o pesquisador encontre
alguma metodologia expandida, a qual comporte uma escrita criativa de uma maneira
convencional e convergente. Isso ndo significa criar um discurso hegeménico; e sim,
como explica Ciane Fernandes, “[...] fomentar um fluxo relacional conectivo entre
experiéncia, discurso e contexto que atravessa a vida, arte e pesquisa” (FERNANDES,

2014, p. 84).

Assim, ao se tratar de uma reflex&o rumo a teorizacdo em danca, a percepcao e a

sensacdo do corpo em movimento podem se tornar dados de uma pesquisa. Essas

! Este termo permeia o contexto de pesquisas em estudos préticos, nas quais se acredita, segundo Fortin
(2009, p. 78), que “[...] a pratica artistica ser& melhor compreendida se colocada em relagdo ao
pensamento e ao agir dos praticantes”.
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informacdes sensiveis podem contribuir para a construcdo de um saber tedrico em
danca. Parafraseando Fortin (2014, p. 10),

Da mesma forma que os materiais do artista sdo inseparaveis da
qualidade de um trabalho artistico, os dados de campo do pesquisador
sdo insepardveis da qualidade da reflexdo apresentada na parte
discursiva de sua tese. Em uma tese criacdo, os dados ndo discursivos
(movimento, som, imagem) e os discursivos (descricdo das agcfes do
artista e as palavras de seu pensamento reflexivo) sdo necessarios para
a producdo da obra e do discurso que a acompanha.

Para tanto, existe uma preocupacdo do artista-pesquisador em procurar um
procedimento que viabilize o registro dessas outras fontes de dados que envolvem a
criagdo em danca. Como bem elucida Dantas (1999, p. 9), “o universo de ideias da
danca existe nos e pelos movimentos corporais e se manifesta no corpo que danga”.
Dessa forma, optei por adotar 0 conceito de “empatia cinestésica”, trazida por Fortin
(1994) e por Frosch (1999), a fim de tentar captar esses dados que permeavam a criacao
desse experimento.

Segundo o Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa, a palavra empatia
designa uma forma de identificacdo intelectual ou afetiva de um sujeito com alguma
coisa gque pode ser uma pessoa, um objeto ou até mesmo uma ideia. Esse significado
pode ser encontrado no uso dessa palavra no universo da pesquisa: empatia como o
modo de identificagdo intelectual ou afetiva do pesquisador com algo. De acordo com
Fortin (2009, p. 81), “A corporeidade do pesquisador, suas sensa¢des € suas emogdes
sobre o campo sdo reconhecidas como fonte de informagdes” e vdo compondo uma teia
de conhecimentos juntamente com a fundamentag&o teorica.

Dessa forma, o conceito operacional “empatia cinestésica”, no universo da
pesquisa em danca, pode se referir a possibilidade de identificacdo ou reconhecimento
de uma situacdo/evento por meio da percep¢do do corpo em movimento. Esse Viés
podera ter como pressuposto que a empatia € somente de quem observa o
acontecimento. Entretanto, existe a possibilidade de o pesquisador ultrapassar esse
limite, ao utilizar a “empatia cinestésica” como instrumento de coleta de informacdes de
sua propria experiéncia, ou seja, a empatia seria daquele que realiza e, a0 mesmo tempo,
observa o evento que esta acontecendo. Tal procedimento foi adotado em meu trabalho
de conclusdo de curso de graduacdo em Danca na UFRGS (SILVEIRA, 2013) e
aprofundando nesta pesquisa. Escolhas metodoldgicas semelhantes foram utilizadas por
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Paludo (2006) e Dantas (2010), entre outros autores, em contextos de investigacdo nos
quais se colocavam como artistas e como pesquisadoras.

Assim, me propus, ao longo dos ensaios e das apresentacGes dos experimentos
cénicos, a ir registrando informacdes, fazendo anotacfes em um caderno de notas sobre
sensacOes, emocoes, insights e ideias. Ao longo deste memorial, fragmentos desses
registros estdo destacados em itélico e centralizados. Eles tecem uma teia em conjunto
com a escrita reflexiva e conceitual. Além disso, com o auxilio de colaboradores, captei
imagens das apresentacGes em que realizei 0 experimento e gravei videos de momentos
de apresentacdes. Esse material me possibilita analisar a trajetoria dessa proposta
cénica, as mudangas, as escolhas em determinados momentos, enfim, posso rememorar
no corpo essas experiéncias. Embora, em minha reflex&o, sinta mais ressonancia no
material que emerge do caderno de anotages, 0s registros visuais séo um complemento
a essas palavras. Dessa forma, a pratica foi constantemente fomentada por essa reflexéo,
pois, muitas vezes, enquanto eu dancava com o0 objeto, seja nos ensaios, seja nas
apresentacdes, lembrava-me de passagens de alguns textos, e vinham-me a mente
alguns autores e referéncias.

E importante destacar que a criagdo desse experimento me fez repensar 0s
procedimentos e os formatos de escrita. Para tanto, inspirei-me em Fernandes (2014),
para quem “A arte é o elemento-eixo da pesquisa; a arte determina 0 método e a (des)
(re) organiza¢do da pesquisa” (p. 89). Com isso em mente, necessitei restabelecer e
compreender a prépria ndo formatacdo dos escritos dentro de um padrdo convencional,
opcao esta que culminou no ndo estabelecimento de prioridades de leitura. Assim como
em meu experimento, no qual o todo é importante, ndo havendo momentos de énfase
durante a danca, nos textos decorre 0 mesmo. Nao ha uma hierarquia que indique o que
deve ser lido primeiro, entdo ndo ha problema em comecar pelo fim ou pelo meio, pois
tudo o que compde essa teia, esse emaranhado, e que foi construido nesses dois anos de
pesquisa parece igualmente importante. Decidi, entdo, como expliquei no inicio do

documento, oferecer dois roteiros de leitura.

Sujeitos presentes: olhares, peles e respiracdes que transpassam o criar

Durante esse processo criativo, obtive ajuda de algumas pessoas. No primeiro
ano de pesquisa, até mesmo o exame de qualificacdo possibilitou reunir ao meu redor

sujeitos que, de certa forma, influenciaram minha criacdo. Esta pesquisa artistica teve
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seu comec¢o imbricado a uma criacdo individual, porém inserida no contexto do
NECITRAZ Na primeira fase desse processo, essa juncéo foi de extrema importancia,
pois me permitiu dispor do espago fisico de ensaio, embora compartilhado. Além disso,
durante o ano de 2013, como integrante desse coletivo, participei de quatro edi¢bes do
evento Desdobramentos (Fig. 1). Essa proposta me possibilitou experimentar e ir a cena
com esse trabalho varias vezes e de diferentes formas. Pude levar um fragmento de meu
processo como intervengdo na primeira edi¢do; ja na segunda, fiz uma cena com partes
do que havia descoberto até entdo; e, na terceira e na Gltima, pude realizar uma
performance no atelié do porédo da Casa Cultural Tony Pethzold. Quando marcavamos a
data, eu era impulsionada pelo grupo a potencializar esse trabalho, para poder levar a
cena pelo menos uma parte do que estava construindo.

E importante deixar claro que o Desdobramentos n&o é um espetaculo e sim um
evento em que podem ser apresentados trabalhos prontos; mas seu foco sdo as propostas
cénicas que estdo em processo de criacdo. Assim, nunca fui obrigada a realizar meu
trabalho em nenhuma das edigdes: a escolha de participacdo cabia aos artistas. Essa
possibilidade de ir e vir da sala de ensaio para a cena e vice-versa foi marcante para meu
trabalho, porque eu era motivada a pensar sobre o que estava para fazer e questionar

como tinha sido a experiéncia de compartilhar aquela proposta com os espectadores.

2 0 Ncleo é um lugar de encontro de artistas das mais diferentes areas que se dispdem a trocar,
experimentar, estudar e articular fazeres cénicos. Atualmente somos uma rede com cerca de doze
integrantes, alguns mais presentes, outros nem tanto, mas todos, de certa forma, fazem parte dessa
estrutura.
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Figura 1 - Imagens de divulgacdo das quatro edi¢fes do evento Desdobramentos, 2013.

Fonte: acervo pessoal da autora.

Tive também a oportunidade de trabalhar nessa proposta com um colaborador,
Gabriel Martins®, que acompanhou todo o percurso. Além de ser o olhar externo que
presenciava meu fazer, ele me auxiliava com as questfes técnicas e ainda me instigava a
pensar a relacdo corpo e objeto. Talvez justamente o contraste da sua pratica de
malabarista com a minha tentativa de compor outra relacdo com a clave através do
movimento é que tenha gerado as principais reflexdes desse trabalho. No entanto, o
principal confronto de ideias ndo se deu com ele, pois sua sensibilidade ao trabalhar
com um viés mais contemporaneo do malabarismo faz com que questione essa préatica
como um ato de total dominio do objeto.

Estar no NECITRA trouxe poténcia de reflexdo. L& pude perceber o quanto
alguns aspectos referentes ao treinamento tradicional do artista ainda permeavam e
permeiam o imaginario dos integrantes do grupo, incluindo o meu préprio. Muitas vezes
era invadida pela concep¢do que mais se faz presente nas pedagogias tradicionais: a
ideia de que s6 é valida uma proposta de treinamento que envolva copiar a
movimentacdo de alguém que tem maior conhecimento sobre determinada pratica, e que
a repeticdo constante dessa movimentagdo € que gera uma aprendizagem eficiente. Em
contraponto, quando me propus a aprender de uma forma diferente, a partir dos
sentidos, das percepc¢des e do contato com o objeto, 0 que acabava por estabelecer uma
pratica corporal diferente, isso pareceu inviavel aos olhos de alguns colegas. Em alguns
momentos, senti-me também insegura em relacdo a essa escolha; talvez ndo fosse
realmente dar certo. Entretanto, aos poucos, fui me convencendo de que 0 que eu estava
fazendo refletia uma técnica corporal tdo complexa e efetiva quanto uma perspectiva
tradicional de pensar o treinamento do corpo, e que ambas eram eficientes nos seus
contextos. Ao refletir sobre o processo de criacdo por meio de exercicio formativo como
a improvisagdo, Dantas (1999, p. 64) aponta as seguintes possibilidades:

Os processos de formatividade trazem, ent&o, possibilidades de escuta
e de brechas, de novos aprendizados, de desdobramentos do que ja é
conhecido, de redescoberta do que foi digerido. Acredito numa

* Gabriel Martins é malabarista. E formado pela Escola Nacional de Circo como bolsista da Fundagdo
Nacional de Artes — FUNARTE (2011/2012). Participou do Grupo Experimental de Dancga de Porto
Alegre em 2013. Atualmente é aluno regular do curso de Licenciatura em Educacdo Fisica da UFRGS.
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“disponibilidade corporal”, numa capacidade do corpo de aprender, de
acrescentar, de acumular técnicas, de acumular conhecimentos
(principalmente quando techne é entendido como conhecimento), o
que pode estimular imbricagdes e desdobramentos dos codigos de
movimento inscritos nos corpos, além de tornar possivel criagdes de
vocabulérios gestuais surpreendentes e inusitados.

A questdo é que o caminho que escolhi percorrer para encontrar a habilidade é
diferente do usual, e esse processo é que da todo o tom e a cor para minha pesquisa
cénica. Porque € nesse trajeto que vejo inseridos os referenciais de minhas préticas e de
meu pensar sobre elas, a maneira de me relacionar com o objeto, que me satisfaz como
artista e que vai ao encontro daquilo em que acredito.

Destaco 0 modo como o NECITRA possibilita certa liberdade entre pertencer e
se afastar em certos momentos. E bem verdade que o Nucleo viabilizou vaérias
condicdes para eu poder construir meu trabalho, bem como me oportunizou varias
experiéncias de troca. Em certos momentos, porém, decidi me afastar, pois, como
artista, precisava preservar minha coeréncia pratica e tedrica nos aspectos que
norteavam minha pesquisa. Ou seja, em alguns casos, as criticas se originavam também
do contexto em que o Nucleo esta mais inserido, que é a area do circo, que possui as
suas especificidades. Ainda que o espago seja bastante contemporaneo e aberto a todos
os artistas, existe um referencial dessa &rea impregnado em alguns colegas. Por
exemplo, fui muito questionada sobre por que nao estava desenvolvendo trugues
(movimentos técnicos da pratica de malabarismo), ja que havia escolhido um objeto de
malabarismo para estar em cena. Por isso, desde o principio, por mais que 0s caminhos
estivessem convergindo, tive a clareza de que, em minha pesquisa artistica para esse
memorial, meus referenciais teoricos e artisticos eram a base principal. Nesse sentido,
quando percebia que as colocagdes dos colegas — ainda que na tentativa de me auxiliar —
fugiam de minhas referéncias, eu as filtrava.

No segundo momento deste trabalho, precisei me isolar e desvincular meu
processo criativo desse ambiente. Passei a ensaiar em outro espaco, sozinha. Foi quando
resolvi convidar algumas testemunhas para assistirem as minhas experimentacdes nos
espacos de transito e fazerem um registro do que haviam visto. Chamei, entdo, alguns
amigos artistas — Thayse Martins (artista visual), Yamini Benites (fotografa), Gabriel
Martins (malabarista) e Fernanda Boff (dangarina) —, 0s quais ja estavam
acompanhando a pesquisa, especialmente no primeiro ano. Eles registraram esses

momentos com videos, desenhos, escritos e fotos. Comunicava-lhes o local onde seria o
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experimento, convidava-os, e quem estava disponivel aparecia. Ap0s a experimentacao,
nos encontrdvamos e conversdvamos sobre como ela havia acontecido. O material
produzido por esses colaboradores me possibilitou analisar a trajetéria dessa proposta
cénica, incluindo as mudancas, as escolhas em determinados momentos; enfim, pude
rememorar no corpo essas experiéncias. Analisando essas fontes, pude elaborar os

escritos com mais vivacidade.

Leitor, se vocé escolheu o roteiro de

leitura II, siga para a pagina 63. ‘



TUDO O QUE VEIO ANTES OU NO MEIO

Avrtistas inspiradores

Trago nesta secao trés artistas que possuem um trabalho voltado para a relagéo
corpo e objeto. Durante o primeiro ano deste estudo, senti a necessidade de pesquisar
essas referéncias especialmente para compreender como essas artistas pensavam, ou
ainda pensam, seu trabalho com objetos; como corpo e objeto se
relacionavam/relacionam para cada uma. Essa demanda surgiu da prépria
experimentacdo, ao me propor a dangar com objeto. Mesmo que meu trabalho artistico
esteja distante do que elas faziam, acredito que cada uma delas pode fornecer
referéncias importantes para a construcdo de minha relacdo com o objeto e, a0 mesmo
tempo, provocar reflexdes. Nesse sentido, trago pitadas de suas trajetorias em paralelo
com meu processo de criagdo. Nessa aproximacéo, fica claro o porqué de cada uma
delas estar aqui.

Lygia Clark: um mundo de sujeitos, objetos e sensagdes

A artista Lygia Clark possui uma trajetoria reconhecida internacionalmente.
Com uma visdo diversificada da relacdo corpo e objeto, ela transitou por diversas
perspectivas sobre esse aspecto. Neste estudo, no entanto, optei por ndo adentrar
nenhuma dessas vertentes de seu trabalho, mas sim por destacar alguns pontos de sua
obra que transpassaram meu caminho. Sinto-me inspirada por esse percurso tdo
inovador para a época e, principalmente, pela coragem da artista de estar, a todo
momento, se reconstruindo e, a0 mesmo tempo, revendo suas concepgdes de arte e a
maneira como seu fazer artistico ia sendo processado e compreendido.
Um dos primeiros pontos convergentes entre a sua trajetoria e meu fazer artistico € que
Lygia foi uma das pioneiras a trabalhar com o objeto em contato com o corpo do artista.
Ou melhor, suas obras passaram a depender desse contato, ndo mais so da corporeidade
do artista, mas a do espectador também. Na série Bichos (Fig. 2), desenvolvida nos anos
de 1960 a 1963 — esculturas feitas em aluminio com dobradigas, que promovem a
articulacdo das diferentes partes que compdem seu “corpo” —, Lygia Clark insere, pela
primeira vez, a presenca do espectador como participante de suas obras. Os objetos

passam a ganhar vida a partir do contato com ele.
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A partir desse ponto, como observa Rolnik (1999), a separagdo entre sujeito e objeto
passa a se dissolver, na medida em que sua obra depende do corpo do espectador para
existir. Ao longo do processo de criagdo da série Bichos, essa dependéncia é
potencializada. Em um primeiro momento, ao utilizar materiais maleaveis, poréem fixos,
como o aluminio, as obras ainda podiam ser expostas como pequenas esculturas
independentes. J& no final desse processo, Lygia passa a utilizar materiais flexiveis,
como borracha, para confeccionar suas obras, chegando a um ponto em que o objeto néo
€ mais capaz de sustentar sua forma sozinho, necessitando da presenca do outro para

existir, como € o caso da Obra Mole (1964) (Fig. 3).

Figura 2 - Bichos, de Lygia Clark (1960-1963). Figura 3 - Trepantes/Obra mole, Lygia Clark (1964).
Fonte:<http://portaldoprofessor.mec.gov.br/fichaTe Fonte:<http://www.mac.usp.br/mac/templates/projetos/
cnicaAula.html?aula=28521>. Acesso em: 17 jun seculoxx/modulo3/frente/clark/outras.html>.  Acesso
2015. em: 17 jun 2015.

E especialmente apds a fase de Caminhando (1963) (Fig. 4), quando a artista
autoriza que os espectadores cortem a fita de Moebius, que Lygia Clark instaura um
novo limite dentro do campo das Artes Visuais no Brasil. Ocorre ai uma mudanca de
foco, afinal, o objeto ndo esta mais fora do corpo, mas é o proprio corpo que passa a
interessar a artista. Dessa forma, Lygia Clark comeca a potencializar essa relacéo, que

passa a ocorrer em um campo mutuo presente entre corpo e objeto. Para ela, o papel do
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artista seria "Dar ao participante o objeto que ndo tem importancia em si mesmo e que
s6 terd na medida em que o participante atuar. E como um ovo que sO revela sua
substancia quando o abrimos" (CLARK, 1965, p. 1). A artista passa a construir seus
objetos ndo como fim em si s0, mas apenas mediante 0 contato com o corpo do

espectador € que estes atingem sua potencialidade.

Buscar outros objetos, outras formas, outras naturezas; experimentar papel

seda, saco plastico, pedra, papel bolha... O que muda?*

Identifico-me com essa proposta de um espaco compartilhado que se revela com
o encontro de dois corpos. Na obra Dialogo (1968) (Fig. 5), temos 0s mesmos oculos
usados por dois participantes, que captam imagens deles mesmos e do ambiente
circundante através de espelhos. Rolnik (2005, p. 35) expressa 0 que emerge desse
encontro: “Um novo corpo emerge através da experiéncia: um corpo duplo, um corpo

sintese de dois corpos, unido pela sensacdo de tocar™

(traducdo minha). Essa impressédo
me toca, pois se assemelha a perspectiva de poder ser tocado pelo objeto, assim como o
tocamos. Essa experiéncia decorrer a construcdo de algo compartilnado por esses
corpos. No caso da artista, ela convida os participantes a se encontrarem um com o
corpo do outro através da sensacdo que ambos irdo ter de tocar no objeto. Acredito que
esse ponto seja significativo em minha pesquisa, porque tocar o objeto potencializa uma

proposta de didlogo na danca, seja entre corpos, seja entre corpo e objeto.

Experimento I. papel seda. Ele se relaciona, gruda na gente quando me
movimento e giro. Tenho vontade de me despir para que mais partes da minha pele

sejam tocadas pelo papel.

Esse encontro entre corpo e objeto passa a ser mais forte e de suma importancia

na trajetoria da artista na fase da Estruturacéo do Self (1976-1988) (figura 6), visto que

* Durante 0 momento de minha qualificagéo, fui instigada pela banca a experimentar outras naturezas de
objetos, matérias diferentes. Especialmente aqueles que se relacionavam com a proposta de Lygia Clark.
Sendo assim, adentrei um pouco as materialidades utilizadas pela artista para realizar pequenos
experimentos durante esse segundo ano, que sdo trazidos ao longo deste texto.

5 "Un nouveau corps émerge a travers cette experiénce, un corps double, un corps synthése de deux corps,
unis par la sensation du toucher."
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o trabalho da artista passa a ser guiado pelas sensacGes de seus espectadores/clientes. O
primeiro ponto que gostaria de destacar desse periodo é a confeccdo desses objetos
relacionais®, os quais sio elementos importantes desse momento de encontro entre
corpo e objeto. Até porque todos eles eram confeccionados a partir de materiais brutos
simplificados e dependiam do contato com a pele do espectador e da forma com que a

artista os posicionava sobre os corpos dos mesmos.

Experimento II. sacos plasticos cheios de ar (inspirado nos objetos relacionais da Lygia
Clark). Os sacos quando pressionados pelo meu corpo geravam uma
massagem em minha musculatura. Seu som é um chiado confortdvel.

Porém, de repente eles estouram e murcham.

No caso da confeccdo da clave ela foi toda pensada para que exista um contato
com o sujeito, seu formato e peso favorecem a realizacdo de determinados movimentos.
No entanto, sua forma nédo se altera a partir dessa relagdo com o togque e seu formato
estrutural ndo se modifica. Todavia, sua temperatura, sua cor e sua textura podem ser
alteradas ao longo do nosso encontro. O fato é que, mesmo que o0 objeto possa existir no
mundo independentemente, possivelmente a reacdo de contato com ele, ap6s a Vviséo,
serd o toque apesar de estarmos recebendo diversas informagdes sensoriais. E a partir
desse sentido que surgira uma conexao entre os dois corpos. Assim, como traz Clark
(2002), o objeto em si perde sua autonomia, tornando-se potencialidade, ele existe para
ir ao encontro de outro corpo.

E, a partir desses encontros entre corpos e objetos relacionais, o foco da artista
Lygia Clark recai sobre a experiéncia corporal do receptor. Assim, essa experiéncia é
convocada como uma condicdo viabilizadora de sua obra. Nesse contexto, passam a
fazer parte do seu trabalho, como poténcias criativas, as descrigdes que surgiam das
sessOes com 0s objetos relacionais. A artista cria novos objetos a partir das vivéncias

experimentadas, bem como alguns objetos ganham ou mudam de nome gracas as

® De acordo com Suely Rolnik, objeto relacional é a designacdo genérica atribuida por Lygia Clark a
todos os elementos que utilizava nas sessdes de Estruturacé@o do Self — trabalho desenvolvido de 1976 a
1988, no qual culminam as investigacBes da artista que envolvem o receptor e convocam sua experiéncia
corporal como condicéo de realizacdo da obra. Disponivel em:
http://www.pucsp.br/nucleodesubjetividade/Textos/SUELY/descricaorelacionais.pdf. Acesso em: 02 abr.
2014.

30



colocagdes daqueles que os experimentavam. Esse momento da sua obra é marcante
também na minha pesquisa, na medida em que, na base de meus procedimentos de
criacdo, estd, justamente, a atencdo as sensacdes e as percep¢cdes do corpo em
movimento para utiliza-las como fontes para criagéo.

E importante ressaltar que, embora Lygia Clark e sua obra tenham inspirado minha
relagdo com o objeto, na experiéncia de nos movermos juntos, em nenhum momento
busquei estender essa relacdo até o espectador. Isso porque ele ndo possui a
oportunidade de tocar o objeto escolhido, de vivenciar esse contato, como era 0 caso do
trabalho da artista. No tocante a essa aspecto, destaco uma observacdo feita por Lygia
Clark sobre o0s sujeitos que tinham contato com os objetos de sua obra. Ao invés de se
deleitarem com boas sensacOes provocadas pelos objetos, os sujeitos tendiam a
descrever justamente o contrario. Longe de caracterizarem um encontro generoso entre
corpo e objeto, as impressdes relatadas eram hostis e de opressdo: davam conta da
limitacdo do corpo no espaco, da limitagdo do movimento, das dores sentidas e da
sensacdo de asfixia (ROLNIK, 2005). Identifico-me com esse relato porque, durante
meu processo de criacdo, as sensacdes negativas parecem ter ficado gravadas na pele

com maior profundidade.

Experimento III. Pedra. A pedra estava parada na minha barriga enquanto estava me
aquecendo; sinto seu peso inferferir no meu processo de respiracdo. Descontorto. Fla
fem forc¢a e muita presenca. Tenho medo de me machucar; ela impoe um respeito que
exige cautela ao me relacionar. Coloco sobre a minha festa, como faco com a clave;
ndo consigo me mexer. Tento me levantar, e seu peso me empurrava de volta para o
chao. Troco sua posi¢cdo para meu braco, e fico deitada. A pedra deixa sua marca no
corpo; sinto a pele da minha testa latejando, lembrando-me

daquela presenca anfterior.

Um dos altimos pontos que parecem convergentes entre meu trabalho e o de
Lygia Clark se refere ao espago que a artista utilizava para realizar suas obras. Afinal, a
proposta da artista foi cada vez mais se aproximando do corpo de quem assistia e de

uma perspectiva de relacéo sujeito-objeto que 0s espagos convencionais de exposi¢édo de
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suas obras ndo abrigavam mais. Ou seja, ela expandiu suas obras para a rua, para a sua
casa, para lugares onde pudesse existir essa relacdo, diferentemente de galerias e
museus. Ao longo de meu processo de criagdo, fiz essa escolha ao sentir que 0 que eu
estava fazendo ndo se enquadrava no formato de um palco, onde o espectador estaria
preso as minhas acdes por um tempo determinado. Sentia que quem me assistia deveria
ter a liberdade de relagdo semelhante & que eu tinha com a clave, de circular e de
escolher entre ser ou ndo testemunha daquele encontro. Nesse sentido, ao longo desse
trajeto, também me propus a experimentar lugares e formatos dos mais diversos. Estive
na sala de ensaio, no palco e no atelié, até encontrar os locais de passagem, sobre 0s
quais me debrucarei no proximo capitulo. Penso que a realizacdo dessa proposta em
outros espacos, buscando abandonar a frontalidade da viséo do espectador, demorou um
pouco para acontecer; porém vejo que consegui desbravar novos caminhos e chegar

aonde intuitivamente desejava ir.

Figura 4 - Caminhando, Lygia Clark (1963).
Fonte: <http://pepsic.bvsalud.org/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0100-

34372008000100005>. Acesso em: 17 jun 2015.

JLop

{0 -
Figura 5 - Diélogo, Lygia Clark (1966).
Fonte: < http://www.medienkunstnetz.de/works/dialogo-oculos/ >. Acesso em: 17 jun 2015.



Figura 6 - Estruturacéo do Self, Lygia Clark (1976-1988).
Fonte: <http://www.artefazparte.com/2011/12/arte-e-dor-na-experiencia-

estetica.html>. Acesso em: 17 jun 2015.

Enfim, Lygia Clark foi e ainda é uma das grandes artistas no Brasil, e seu
trabalho artistico possui uma consisténcia enriquecedora. Destaco que a artista
descrevia, em um caderno de anotacdes, momentos de seu processo, conceitos que
emergiam dessa pratica, as sensacfes dos espectadores, aspectos que ela considerava
importantes para a criacdo. Esse processo também pode ser observado na trajetdria da
segunda artista que trago a seguir, e na sua relacdo com o objeto. Simone Forti
estabelece uma relacdo com o objeto semelhante a de Lygia, no sentido de que ambas
trabalham a partir dessa relacdo entre corpo e objeto. Entretanto, seus objetivos sdo
diferentes: enquanto Lygia tem seu foco voltado para as sensacdes e percepcles que
surgem desse encontro, Simone se interessa pelo desafio fisico provocado pelos seus
objetos nos corpos dos performers.

Simone Forti: 0 objeto e o corpo se relacionando, um exemplo na danga

O movimento da Judson Dance Theater foi um marco para a consolidacdo da
danca pdés-moderna nos Estados Unidos na década de 1960. Esse coletivo de dancarinos
estava disposto a romper com os padrfes do balé classico e da danga moderna presentes

até entdo no universo da danga. Sua intencdo, ao se denominarem “pds”, era demarcar
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politicamente um posicionamento de negacéo a essas duas correntes artisticas: ao balé
classico por ser elitista e a dangca moderna por contemplar um universo esotérico e
hermético para a maioria dos espectadores (SILVA, 2007). Dessa forma, o foco do fazer
artistico passa a ndo ser mais o sujeito, que aparece ocultado ou desconstruido. N&o
existe mais a figura do bailarino virtuoso ou o “autorretrato” do bailarino manifestando
suas proprias emocg0es. A proposta partia de uma atitude objetal, ou seja, as criagdes em
danga eram pautadas na funcionalidade dos movimentos. Assim, a coisificagdo passa ser
um dos conceitos que permeiam esse movimento. Segundo Silva (2007), isso também
demonstra a reflexdo dos artistas sobre o rumo da sociedade, que passava do primado de
producdo para o de consumo.

Emergindo desse contexto, Simone Forti se destaca pelo uso de objetos no seu
trabalho, especialmente na performance Rollers (1960) (Fig. 7) e na série de
intervencdes Five Dance Constructions and some other things. A artista trouxe 0s
objetos para a cena de uma maneira funcional, ou seja, eles foram projetados para se
relacionarem com os corpos dos performers, a fim de que, a partir dessa manipulagéo,
surgissem 0s movimentos. O espectador, ao visualizar essa perspectiva, depara-se com
objetos “sem maquiagem”/funcionalizados, pois estdo sendo representados como tal,
exercendo o papel para os quais foram planejados. Ou seja, 0s artistas ndo chegam com
sua construcdo de movimentos pronta referente aqueles objetos, mas sim séo desafiados
a se colocarem em contato com eles no ato da cena. Ao se tratar dessa série de
performances em questdo, Banes (1980) afirma que o objetivo da artista era provocar
nos corpos dos adultos situacfes que 0s remetessem a movimentos cotidianos de
criancas. Justamente por isso, 0S objetos projetados eram inspirados nos brinquedos de
playground como, por exemplo, uma parede de escalada, no caso de Slant Board
(1964) (Fig. 7); as cordas de Hangers (1961) (Fig. 8), que remetem a balan¢os; ou os
carrinhos de madeira de Rollers (1960) (Fig. 9).

Enfim, em todas as propostas de Simone Forti, tem-se por finalidade trabalhar
habilidades basicas do movimento, como o equilibrio, mas em situagdes que sdo raras
para os adultos. Dessa forma, como explica Banes (1980), a proposta da cena é que 0s
movimentos executados surjam das demandas dos equipamentos, na forma de acOes
comuns. Todavia, 0 medo e 0 risco estdo presentes nessas propostas, especialmente em
Rollers, porque a coliséo ¢ uma probabilidade latente no decorrer da cena. Os vagdes de
madeira com rodas carregam dentro uma pessoa e sdo puxados por outras duas, que

podem ser integrantes da plateia. Dessa forma, é evidente a possibilidade de choque
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entre as caixas e 0s participantes que estdo caminhando, e esse risco é percebido pelos

ajustes corporais e vocais dos integrantes no decorrer da performance.

Figura 7: Slant Board, Simone Forti (1964).
Fonte: < http://arttattler.com/archivemove.html> Acesso em: 17 jun 2015.

Figura 8 - Hangers, Simone Forti (1961).
Fonte: < https://sandnotations.wordpress.com/introduction/> Acesso em: 17 jun
2015.
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Figura 9: Rollers, Simone Forti (1960).
Fonte: < http://www.askyfilledwithshootingstars.com/wordpress/?p=2030> Acesso
em: 17 jun 2015.

Equilibrar, nos equilibramos.Brincar de deixar a clave sobre meu rosto e descer
aré o chao e deitar para depois subir. Andar mais rdpido com ela sobre a minha
cabega, e de repente mais devagar. Jogar com o risco de cair.

E quando ela cai eu caio também.

Tragando um paralelo com esse ponto especifico do risco, em que 0s corpos sdo
expostos devido a sua relacdo com o objeto, poderiamos sugerir, de acordo com 0
filésofo Jean Baudrillard (2001), que o objeto pode sair da passividade de seu uso ao
desafiar o sujeito, e ganhar uma espécie de autonomia; e que talvez isso possa gerar uma
desejo de revide em um sujeito demasiado seguro em domina-lo. Segundo o autor,
muitas vezes, por pensarmos que aquele objeto foi construido por algum sujeito,
sentimo-nos aptos a dominé-lo, e que a autonomia do objeto perante o individuo pode
gerar essa necessidade de descontrole. Desse desejo é que surgiriam a colisdo, no caso
de Rollers, e as quedas do objeto, no caso de meu experimento. Dessa forma, o artista
que resolver se expor a relacdo corpo e objeto terd de se posicionar em relagdo a esse

aspecto: ou ele tenta dominar e controlar todas as variagcbes do objeto ou se permite
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experimentar essa autonomia a ponto de desestruturar a logica e a estrutura do que
esteja propondo. Em minha proposta, decidi pela segunda opc¢éo, e acredito que Simone

também.

No comecgo tinha medo de perder o confrole da sifuacio; nao estamos

acostumados com a falta de controle. O objetfo prova isso.

Em relacdo ao uso do espaco no momento de apresentagdo, a artista também
opta por estar em outro local, diferente do espaco tradicional no contexto da danca.
Simone invade museus e galerias com seus objetos e cria instalacdes, que, por vezes,
sdo manipuladas por seus performers e, em outros momentos, permanecem imaoveis
apenas como objetos demarcando sua presenca. Aqueles que assistem apenas aos
objetos se deparam com a demarcacdo daqueles corpos no espaco, diferentemente de
quando ocorre a interacdo dos performers com os objetos. Nao existe a necessidade de
se fazer algo para prender a atencdo do publico: a movimentagdo sera apenas funcional
frente ao que cada estrutura ira propor. Desse modo, acredito que tanto Lygia Clark
qguanto Simone Forti foram influenciadoras de minha proposta, por todas as suas
contribuicdes artisticas entre corpos e objetos. Ambas também vivenciaram um mesmo
periodo historico, a década de 1960, quando havia muita experimentacdo e descobertas
artisticas. A seguir, trago, por ultimo, a performer Marcela Levi com sua proposta de

subjeto, com a qual meu experimento se identificou conceitualmente.

Marcela Levi: objeto como subjeto

A performer e coredgrafa Marcela Levi vem consolidando um trabalho
significativo no ambito da performance, com sua participacdo em diversos festivais
nacionais e internacionais. Em sua criacéo In(organic)’ (2007; Figs. 10-12), o conceito
criado por ela para se relacionar com os objetos que ali estdo. Sua influéncia em meu

trabalho, entéo, ndo esta presente precisamente naquilo que a artista faz em cena.

" Performance disponivel em: http://marcelalevi.com/brasil/in-organic/video. Acesso em: 20 jan. 2014.
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Figura 10: In(organic), Marcela Levi (2007).
Fonte: < http://marcelalevi.com/brasil/in-organic/fotos/> Acesso em: 17 jun

2015.

Figura 11 - In(organic), Marcela Levi (2007).
Fonte: < http://marcelalevi.com/brasil/in-organic/fotos/> Acesso em: 17 jun
2015.
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Figura 12: In(organic), Marcela Levi (2007).
Fonte: < http://marcelalevi.com/brasil/in-organic/fotos/> Acesso em:
17 jun 2015.

Em In(organic), Marcela propde o conceito de “subjetos” (LEVI, 2007). A
proposta consiste em deslocar esses objetos de seus estados usuais, conferindo uma
subjetividade simbolica a esses sujeitos ausentes. O principio bésico é permitir que o
corpo do artista seja puxado pelos objetos, como explica Marcela em entrevista para
Laura Erber: "Quando estou trabalhando, penso em me ‘submeter’ aos objetos e ndo
apenas em manipula-los, como se fossem algo sobre o qual tenho controle” (ERBER,
2009). Fica evidente que, nessa proposta, ndo existe dominio de um corpo sobre outro:
ambos estdo presentes e expostos a esse encontro. Dessa forma, o0s objetos séo
desfuncionalizados e subjetivados na cena; e 0 encontro entre o corpo da performer e 0s
objetos é que personificara esses Ultimos, 0s sujeitos que estdo ausentes.

Diferentemente da pratica de Simone Forti, 0 gesto em danca ndo surge a partir
da funcionalidade do objeto, mas sim da relagdo que se estabelece entre o corpo do
individuo com aqueles outros corpos materiais. Desse modo, surgiria um estado de

coexisténcia, conforme esclarece Marcela Levi em entrevista a Laura Erber:

E esse tipo de experiéncia que procuro ativar no meu trabalho com os
objetos, uma terceira coisa que ndo € mais nem 0 meu corpo nem o
objeto em sua autonomia, mas sim um corpo/objeto/sujeito
imbricados. Foi dessa pratica de trabalho que surgiu a palavra
"subjetos":  objetos/sujeitos deslocados e desfuncionalizados".
(ERBER, 2009)
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E essa coexisténcia, esse terceiro elemento que surge na relagdo ao dancar, que

busquei em minha proposta.

Sinfo que somos uma so; as vezes ela prolonga meu corpo e
ds vezes eu a prolongo. Embora nio seja so eu ou so ela: é o nos que surge

através do movimento, da relagao.

Apesar de ndo restarem pontos em comum entre 0s demais aspectos presentes
em meu trabalho e no da artista, a proposta de subjeto mostrou ajustar-se perfeitamente
em minha perspectiva. E com essa concepgao de relagéo artista-objeto que o espectador
ird deparar-se em In(organic), visualizando os seguintes elementos no decorrer da
performance: uma cabeca de boi embalsamada, um colar de pérolas de 25 metros,
grampos de cabelo, um vestido e uma sinaleira de bicicleta. Esses objetos compartilham
com Marcela a habilidade de construcdo cénica de uma ideia como condigédo, nunca
como complemento, como comenta o critico Roberto Pereira (2007). Marcela exibe
uma narrativa forte, alusiva a banalizacdo de uma cultura de violéncia e morte. Permeia
sua performance um ritual que ocorre no interior de Sdo Paulo, onde 0s vaqueiros
lacam, literalmente, suas futuras noivas pelo pescoco. Outra historia encenada é a de um
fotografo que ganhou um prémio por uma foto que registra uma mae chorando a morte
de seu filho. Marcela enfoca o conformismo presente na sociedade em relacdo a essa
situacdo, com a frase "Eles gostam, elas gostam, yeah". Todas essas informacgdes vado
aparecendo ao longo de sua performance, com a ajuda dos materiais que potencializam
razdes para 0 movimento (KORSHORRECK, 2008).

Todos os objetos utilizados carregam uma histéria de significados de maior ou
menor impacto no horizonte de expectativas de cada individuo presente na plateia.
Especialmente pelo fato de serem artefatos de uso cotidiano, no decorrer da proposta
cada estrutura vai se transformando de acordo com as necessidades dessa relagcdo. Os
grampos de cabelo utilizados na performance, por exemplo, sdo colocados na boca da
intérprete em lugar de nos cabelos, gerando assim um novo rosto, deformado (Fig. 15).

Ou seja, além da funcéo distinta dos objetos, aquele uso inusitado gerou um resultado
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diferente: em vez de um penteado bonito, os grampos criaram uma forma desagravel no
rosto, semelhante a uma mordaga metélica.

O espectador, entdo, encontrard uma nova senha de significados para esse
objeto, a qual possivelmente desconstruira sua expectativa inicial em relagdo ao que
seria feito com aquela estrutura. Os significados internalizados pelo espectador, aliados
as novas utilidades que foram colocadas em cena, irdo compor sua sintaxe simbdlica
daquela estrutura durante o processo de recepcdo da performance. Desse modo, é
normal que tenhamos a sensacdo de desconforto, especialmente se 0 objeto em cena
possui uma trajetdria de significados na nossa vida. Ou seja, quanto mais referéncias o
espectador tiver em relacdo ao objeto, maior sera seu choque ao vé-lo sendo utilizado de
outra forma. Nesse caso, para que a cena se tornasse atipica, foi necessario que o
procedimento artistico, sob o efeito de estranhamento, guiasse o espectador, e este
decidisse o sentido que ele veria na cena. E nesses casos evidentes de percepcdo do
estranho que a recepcao pode ser mais facilmente observada (PAVIS, 1980). Trago um
exemplo de minha préatica, em que estou lidando com esses desconfortos e

estranhamentos por parte de alguns espectadores.

No caso de meu experimento artistico, ao dancar com a clave, percebi o quanto
aquele objeto carregava o peso de significados. Pelo fato de ser um objeto de
malabarismo, alguns espectadores ficavam frustrados com meus movimentos,

principalmente pessoas que eram malabaristas.

Percebo que me relaciono com a clave de uma forma diferente da dos
malabaristas. Sim, a forma, os movimentos ficam fotalmente diferentes. Entretanto, a

questio é que a relagdo se estabeleceu de uma maneira diferente.

No imaginario desses espectadores, aquilo deveria ser utilizado para realizar
malabarismo, e ndo para ser desprotagonizado como um corpo que danca e faz dancar.
O fato é que a clave ndo é um objeto do cotidiano, 0 que acaba ndo gerando no
espectador a sensagdo de que ela tera uma funcédo diferente, pois j& foi projetada para
estar em cena de alguma forma. Mesmo que n&o tenham apreciado a danca, 0s
espectadores percebem que a clave foi desfuncionalizada, isto €, ela ndo foi utilizada de

maneira usual dentro do universo do malabarismo.
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Faco muitos movimentos de chio porque sinto que a clave me demanda esses
gestos. Pensei que talvez seja o lugar onde ela se sinta confortavel, onde seu
movimento pode ter um fluxo mais continuo, ou também pode ser o lugar
onde o malabarista nunca quer que ela figue, e por isso esse

desejo dela de ir para um Ilugar “proibido’.

Finalizo essa secdo com a sensacao de que o universo desconhecido entre corpo
e objeto passou a se tornar algo préximo e menos aterrorizante. Esse processo de
transformacéo das sensacOes esteve presente no meu dia-a-dia nas salas de ensaio, nos
momentos de improvisacdo, enfim, no cotidiano desse experimento. Passei a
transformar meus receios em inquietacdes potentes para a criacdo, bem como a desfrutar
da parceria com esse outro corpo. A clave e eu nos tornamos proximas. E essas
modificacbes foram possiveis gracas a essas trés trajetorias artisticas distintas que me
inspiraram e me deram suporte para seguir descobrindo o que me matinha na relacéo

corpo-objeto.

Percepcbes em movimento: “empatia cinestésica” — uma escolha de pensar e fazer

danca

O criador em danca tem como matéria-prima o corpo para desenvolver sua
producdo artistica. Nesta pesquisa, esse corpo € compreendido pela perspectiva de
corporeidade (BERNARD, 2001). Esta ndo se restringe ao significado que o signo
linguistico “corpo” pode recobrir na cultura ocidental, ou seja, uma entidade material
anatdmica e descritivel que se opbe a nossa racionalidade. Nessa perspectiva, a
corporeidade pode ser definida como a materializagdo de um processo movel e
complexo: o do sentir. Como ressalta Dantas (2008), o termo corporeidade em Michel
Bernard (2001) apresenta conotacOes plasticas e espectrais, oferecendo uma viséo
plural, dindmica e heterogénea dessa rede plastica instavel que seria o corpo concebido

como corporeidade.
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A corporeidade do criador estaria, entdo, em constante transformacéo, podendo
ser percebida e escutada® pelo mesmo, de modo que essas percepcBes abririam
caminhos para inspiracdo em danca. Essa perspectiva se torna possivel dentro de um
contexto especifico de criacdo em danca, pois o fundamento do gesto surge menos como
movimento e mais como percep¢do (DESPRES, 2000). Exemplificando essa situagéo,
podemos imaginar um intérprete dancando que realiza um gesto, e esse gesto gera em
seu corpo alguma percepcao diferente da usual. Talvez ele j& tenha realizado aquela
movimentacao antes; entretanto, naquele momento, sua cinestesia® se sobressaiu, e essa
informacdo ficou mais latente do que a execucdo do movimento. Desse modo, se 0
criador em danca souber usar essas informac6es, podera, posteriormente, confronté-las
com suas necessidades artisticas, espaciais e temporais. A questdo que se coloca é que o
gesto dancado ndo surge necessariamente da ideia de uma movimentacdo biomecanica,
mas de uma percepc¢do de como sera realizada essa proposta de movimento.

Um dos componentes da percep¢do do gesto é a sensacdo, que reflete algo
interiorizado pela corporeidade. A sensacdo pode ser relacionada, como ressalta Després
(2000), com o conceito de “auto-afec¢do” de Michel Bernard (2001), o qual pressupde a
concepcao de um corpo que retorna a si mesmo. Segundo Hubert Godard (2001), essa
combinacdo pode ser vista no trabalho artistico da artista Trisha Brown, ao ressaltar que
0 movimento serd alimentado pelo préprio corpo que danca, a medida que o bailarino
permite que sua prépria sensibilidade seja afetada por esse movimento. Assim, por meio
de um jogo de “auto-afec¢do”, pode-se reinterpretar a figura que o bailarino produz. Ou
seja, 0 bailarino esta sendo afetado pela sua prépria sensacao ao realizar o movimento, e
essa sensacéo influencia e pode modificar a danga em curso.

O que esta em jogo aqui é a importancia da sensacdo do movimento para
determinada proposta de criacdo em danca. Nesse sentido, existem diversos criadores
em danca que escolheram esse caminho; e um dos estudos que se preocuparam em
abordar esse tema foi a tese de Aurore Després (2000). De acordo com Dantas (2008), a
tese de Després (2000) gira em torno de uma dada produgdo em danga contemporanea, a
qual se preocupa em aproveitar as sensa¢fes como matéria do gesto dancado; e que isso

seria, entdo, gerador de diferentes corporeidades. Assim, essa proposta de criagéo

8 Escuta, nesse caso, compreende a percepcéo dos bailarinos de danga contemporanea sobre os materiais
indiziveis presentes durante o dancar (ROQUET, 2002).

% Concebo a cinestesia aqui tal como define Aurore Després (2000, p. 20): “O conhecimento sensivel do
corpo em movimento pelo reconhecimento do eixo de gravidade” (tradugdo minha).
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desenvolveria um modelo de corpo especifico, o qual seguiria uma Idgica de um corpo

que percebe — um corpo sensivel e inteligente.

Sinto ela se equilibrar em ponfos de meu corpo; o contato com a pele e o plastico da

clave se aperfeicou. Sei quando ela vai parar equilibrada ou deslizar para o chao. Isso

fudo acontece em conexoes muifto rapidas.

Figura 13- Um tango em clave no sagudo da Reitoria da UFRGS, registro Yamini Benites (2014).

Podemos, entdo, adentrar o universo do conceito de “empatia cinestésica”.
Geralmente a empatia cinestésica € utilizada para compreender 0s processos de
recepcdo em danca. Godard (2001) emprega os termos empatia cinestésica e contagio
gravitacional como sindnimos. Ele busca compreender 0S processos gque se operam no
momento da recep¢do em danca por meio dos fenbmenos complexos presentes na
percepcao, e destaca que a presenca do observador potencializara o fenémeno da

percepcao no corpo que dancga e no seu que observa:

O movimento do outro coloca em jogo a experiéncia de movimento
prépria ao observador: a informacdo visual provoca no espectador
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uma experiéncia cinestésica (sensagdes internas dos movimentos de
seu proprio corpo) imediata. (GODARD, 2001, p. 24)

Dessa forma, aquele que danca encontrard ressondncia na corporeidade do
espectador, 0 qual sera “transportado” pela danga, ja que a distdncia subjetiva que
separa o intérprete do observador pode variar. Logo, a percepcdo do movimento pelo
espectador se dard, no momento de troca, a partir do acontecimento visual e cinestésico,
indissociavel, que repercutira em seu estado corporal.

Por sua vez, a interpretacdo do que estd sendo assistido terd influéncias desse
estado corporal alterado, bem como da sua bagagem de experiéncias de corporeidade e
das interferéncias presentes nessas intervencdes sensiveis. Por exemplo, quem possui
um contato com a préatica da danca pode se sentir mais ansioso ao ver alguém dancando;
pode perceber os musculos se contraindo levemente ao ver o bailarino se movimentar;
pode tentar antecipar o préximo movimento; pode sentir seu corpo se mexendo na
cadeira. Alguém que vai ao teatro assistir a um espetaculo de danca e ndo possui um
contato com essa prética, entretanto, pode experienciar outras sensacdes, ou elas
poderdo ser mais sutis, quase imperceptiveis. O certo é que sempre acabara acontecendo
algo no corpo, porque existe uma conexao intrinseca entre espectador e dangarino
gerada pelos neurdnios espelhos, estes descobertos no inicio do século XXI pelos
neurocientistas. Sdo conexdes sindpticas no cortex disparadas tanto no cérebro de quem
realiza a acdo quanto no daquele que a observa.

Como ressaltam Hubert Godard (2001) e Susan Foster (2011), ndo ha uma
neutralidade do corpo que observa, pois essa percepgdo parte de uma perspectiva
particular formada por uma rede complexa de herancas, aprendizagens e reflexos que
determinam a especificidade do movimento de cada individuo e afetam também seu
modo de perceber. Foster (2011) ainda argumenta que, normalmente, uma experiéncia
que acontece sem mediacdo ndo é algo imparcial, mas sim algo cautelosamente
construido pelo contexto social, histdrico e cultural que envolve os sujeitos.

Nesse sentido, a significagdo do movimento passara tanto pelo corpo que danca
quanto pelo corpo que assiste. Essa percepgédo do outro, contudo, difere-se da relagéo de
observagdo entre 0s dancarinos em cena, porque estes dividem uma aventura politica, a
partilha de um territério comum. Ja o espectador, conforme Godard (2001), sera
interrogado por suas proprias tensdes e espacos, que 0 habitam nessa nova organizagao
construida com o ato de observar. Essa experiéncia de se deixar ser transportado pela

danca é que organizara sua percepcao. Esse conceito ja foi trazido anteriormente como

45



uma perspectiva metodologica, na qual o pesquisador utiliza esses dados obtidos
durante uma dada experiéncia como fonte para sua pesquisa. Aqui, entretanto, expando
esse conceito também para pensar como essas informac6es podem influenciar a criagao

em danga ou ser uma fonte para a mesma.

Percepgdes convergindo em cria¢édo: empatia coreografada

As percepcdes do corpo em movimento em relacdo a si e ao ambiente fomentam

a criacao do gesto.

Quando danco com a clave, muitas coisas acontecem: sinto minha pele sendo tocada; a
poeira do chio onde dancamos influencia. A qualidade do movimenfto difere no
franscorrer da improvisacdo. Sei quando devemos ser 4geis e rapidas, quando devemos
pausar. Existem fonicidades diferentes, e fudo isso influencia o que esta sendo feifo.

E s0 é feifo dessa maneira por causa de tudo isso.

Quando tive o primeiro contato com a clave ao encostar minha face em sua
superficie, gesto que corresponde a aproximacao inicial entre os parceiros de danca, eu
tive um choque, porque, diferentemente da pele humana, macia e com uma temperatura
agradavel, a clave era extremamente gelada e plastica. O mesmo choque que senti pela
primeira vez que a clave caiu sobre meu corpo com intensidade e senti dor. Essas
percepcdes de estranhamento geram células de movimentos que se configuram em
sequéncias de gestos que, por sua vez, buscam trazer a tona essas sensages, mesmo que
esse sentimento em relacdo a esses fendmenos ndo seja mais igual ao da primeira vez. O
que quero dizer € que a percepcdo de um movimento a partir da sensacdo de
estranhamento gerou uma qualidade especifica em meu dangar. Ao longo do processo,
fui estabelecendo esse gestual, que surge em alguns momentos: por exemplo, quando
me enrosco na clave de uma forma como se ela dominasse meu corpo, ou quando

abraco a clave aumentando a intensidade o ponto de quase nos batermos (Fig. 14).
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Figura 14 - Momento de aumento de intensidade do movimento de abraco da clave (2014).
Registro: Yamini Benites.

Tal procedimento artistico, para ser efetivado, exige que o artista se coloque em
um estado de escuta interna tal que lhe permita mergulhar nas camadas perceptivas do
movimento. Segundo Després (2000, p. 45), “O trabalho de escuta interna supde, entao,
dois nucleos que se interpenetram: ndo somente a sensa¢do de movimento do corpo,

mas também o movimento qualitativo da sensacéo”

(traducdo minha). O dangarino
para atingir essa qualidade durante 0 movimento precisa de uma predisposicéo a tentar
aprimorar sua compreensdao das sensacdes que surgem no processo de dancar. Dessa
forma, sua percepcdo emerge da origem do préprio movimento e ndo da sua forma.

A origem do movimento é comparada ao conceito de “pré-movimento” de
Godard (2001, p. 13): “[...] pré-movimento essa atitude em rela¢do ao peso, a gravidade,
que existe antes mesmo de se iniciar o movimento [...]”. O pré-movimento seria
responsavel por determinar o estado de tensdo do corpo e definir a qualidade e a cor de
cada gesto. Uma das formas de atingir esse estado, segundo Després (2000)*, seria a
possibilidade de o intérprete desenvolver uma percepc¢édo local do que estd acontecendo,
ou seja, de focalizar cada momento de seu gesto. Isso ndo implica que ele fixe sua

percepcdo, porque a estabilidade ndo condiz com o processo dancistico, uma vez que

10 «Ce travail d’écoute interne suppose alors deux noyaux qui s’interpénétrent : non seulement la
sensation de mouvement du corps mais aussi le mouvement qualitatif de la sensation.”
! Nesse caso especifico, a autora esta se referindo ao trabalho da coreégrafa da francesa Odile Duboc.
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reduz a percepcdo a um falso olhar. Desse modo, o intérprete deve estar atento ao
processo de realizagdo do gesto langando um olhar local, ao contrério da tendéncia de
perceber o gesto de uma maneira globalizada. Essa perspectiva focalizada ndo deve
ater-se apenas ao gesto, mas também ao espaco em que ele inscreve sua corporeidade ou
a temporalidade que pode ser gerada pelo movimento dancado.

Confluindo com essa perspectiva de o dancarino se apropriar de suas percepc¢oes
do corpo em movimento como uma escolha para criacdo, retorno a perspectiva de
empatia coreografada de Foster (2011). Em sua proposta de escrita, a autora relaciona
0s termos coreografia, empatia e cinestesia para compreender de que forma eles tém
contribuido para constituir uma ideia de corporeidade em um determinado recorte
historico e cultural, bem como tém contribuido para construir uma maneira de perceber.
Como ressalta Foster (2011), os dancarinos se baseiam em sensacGes do corpo e da
subjetividade que prevalecem em um determinado recorte histérico. Dessa forma, é

importante compreender que

Qualquer coreografia contém encarnada nela a cinestesia, uma forma
designada de experienciar 0 movimento fisicamente, que por sua vez
convoca 0 corpo do outro para uma maneira especifica de sentir para
ele. (FOSTER, 2011, p. 2)

Nesse sentido, o ato de "coreografar empatia™ implicaria construir e cultivar uma
fisicalidade especifica, na qual a experiéncia cinestésica passa a orientar a percepcao e a
conexdo com o que o outro estard sentindo. Todavia, como ndo ha neutralidade no ato
de perceber, Foster (2011) estabeleceu uma maneira de relacionar 0s termos
coreografia, empatia e cinestesia, 0os quais, ao longo do tempo, criaram conjuntos
dominantes e dominados de suposi¢fes sobre identidades. A autora ressalta, ainda, que
em nenhum lugar isso é mais vividamente demonstrado do que nos dilemas e impasses
dos artistas da danca contemporanea. I1sso ndo significa que em outras formas de danca
ndo se possam problematizar discursos; entretanto, no seu préprio fazer criativo, muito
vezes a danga contempdranea se pde a questionar a propria maneira de se fazer danga e
0 que seria danga.

Foster (2011) traz exemplos de artistas que tém envidado esforgos para criar
suas dangas recapitulando ou trabalhando contra essas concep¢des dominantes do eu, da
terra, do género e das diferencas culturais. Nesse sentido, penso que as escolhas que fiz

neste experimento também desestabilizam referéncias e posi¢fes politicas no universo
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em que esta pesquisa se insere, & medida que meus posicionamentos demarcam e
rompem com discursos dentro de determinado contexto.

Relacionado a isso, o fato de eu ser uma mulher dentro da danca de saldo
acarreta muitas das problematicas que carrego em meu discurso; e a perspectiva que
optei para pensar a danca a dois decorre dessa demarcacdo de identidade. Tenho clareza
de que os discursos carregam muitos sentidos e significacfes e ndo estdo isoladas, muito
menos neutralizadas; dai essa necessidade de autonomia de meu corpo. Dessa forma,
decidi criar sozinha, postura desafiadora dentro da minha experiéncia corporal de dancar
a dois. Até entdo, sempre dancei e criei através da experiéncia compartilhada com
alguém; experimentar, escolher e decidir sozinha possui um peso diferente em minha
trajetoria.

Ao mesmo tempo, tenho o desejo de dar voz a esse objeto, ao corpo que
aparentemente tem menos voz, desestabilizando a perspectiva de dominagdo. Trago a
possibilidade de deixar que uma materialidade possa me propor e até mesmo impor
fatores em minha danga, igualando os papéis no dialogo. Venho inverter a Idgica do
contexto em que esse objeto tradicionalmente tem sido produzido e esté inserido, no
qual sua funcéo é apenas obedecer as propostas de um corpo com mais poder, um corpo
que conduz, manipula e domina o outro. Dessa forma, concedo poder a clave para que
ela possa ser uma fonte de provocagdes, que desperta sensacdes cinestésicas nos
espectadores e em meu corpo. Além disso, esse didlogo provoca desconforto e reflexdes
sobre essa forma de se relacionar. Enfim, as escolhas resultantes desse pensar sobre a
proposta artistica revelam um tipo de construcao reflexiva e uma opcéo estética.

Em seu artigo Re-thinking stillness: empathetic experiences of stillness in
performance and sculpture, Victoria Gray (2012) faz uma reflexdo sobre as maneiras
como o estado estatico pode reverberar como poténcia de movimento nos campos fisico
e emocional. A autora traca um paralelo entre a performance e a escultura, trazendo
exemplos de performances que trabalham com prolongamentos das pausas, entre eles o
seu proprio caso na performance Pleat (2009); e o da artista La Ribot, em Another
Bloody Mary (2000). Gray (2012) utiliza a “empatia cinestésica” nessa investigacdo
como um modo de referenciar a sensagéo e a percepgdo corporal sutil, especialmente
porque a autora traz exemplos de como essas micropercepgdes podiam ser trocadas
entre o performer e o espectador. Em um deles, ela mostra a inquietacdo dos
espectadores diante do ndo movimento. Gray (2012, p. 210) declara “[...] eu noto nas

minhas performances que, quanto mais tempo eu permaneco parada, mais o espectador
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parece ter desejo do movimento” (traducdo minha)'?. Essa citacio me remete a meu

diario, em que comentei essa mesma sensacao.

a resisténcia de ficar parado perante o olhar do outro (espectador); ds vezes a

sensacdo de ser obrigado a se mexer perpassa a minha mentfe.

Em ambos o0s casos, sdo descritas as sensacdes do corpo do performer, que séo
alimentadas pelos microajustes do espectador. Gray (2012) retrata que se cria um clima
de tensdo, e ha uma tendéncia a desejar o movimento que nao existe, a medida que 0s
espectadores comecam a respirar de maneira ofegante. Eles parecem desconfortaveis em
suas posicdes ao assistirem 0 ndo movimento, deslocando seu peso de um lado ao outro
e as vezes até falando. Percebo também essas movimentacfes em quem assiste meu
experimento e as considero positivas no sentido de influenciarem a improvisacdo com a
clave, mesmo que a danca seja influenciada justamente pela resisténcia de ndo se mover
quando desejado. Essas microinformagGes que transitam no corpo do performer e nos
corpos dos espectadores também passam a ser fonte para esse didlogo. Retomo esse
aspecto mais adiante, ao tratar dos espacos escolhidos para realizar essa proposta,
quando descrevo de que forma cada lugar influenciou a danga, bem como as recepcéo
das pessoas que por ali circulavam.

O artigo de Gray (2012) também foi importante para minha performance, porque
me instigou a desenvolver o estado de ficar parada com mais frequéncia e tonicidade.
Inclusive, essa foi uma das sugestdes da banca de qualificacdo. Ao comentar sobre o
trabalho pratico, recomendou que eu experimentasse fazer mais pausas para enfatizar a
relagio com o objeto. E o que acontece com as duas performances mencionadas por
Gray (2012): as artistas aderem a proposta de ficar parado como forma de evidenciar
uma relacdo com a materialidade dos objetos. Elas levam ao extremo essa proposta, e a
pausa se torna a énfase do seu trabalho. JA& em meu experimento, existem alguns
momentos de pausa contrastando com outros de bastante movimento.

A imagem da peformance Another Bloody Mary (2000) (Fig. 13) da artista La

Ribot me foi apresentada no primeiro semestre do curso de Licenciatura em Danca, na

12 «[...] 1 notice in my performances that the longer I remain still, the more the spectator seems to have a

desire to move.”
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disciplina Fundamentos Artisticos da Danca’®, e ficou gravada em minha meméria.
Sinto que, quando busquei desenvolver esses processos de pausa, essa foi uma das
imagens que apareceu em meu experimento. Minha intencdo, aqui, ndo é comparar as
propostas: sei que o trabalho da artista possui conotacdes politicas distintas em seu
fazer. O que quero destacar € que as referéncias de meu trabalho, as vezes, também

surgem de processos visuais que ficaram gravados no corpo.

Figura 15 — Foto da performance Another Bloody Mary (2000), de La Ribot foto de Mario del Curto.

Fonte: <http://artesescenicas.uclm.es/index.php?sec=obras&id=303>. Acesso em: 24 jan 2015.
Ta diferente da lista de figuras.

13 Disciplina ministrada, na época, pela Profa. Dra. Mdnica Dantas.
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Figura 16 — Um tango em clave, n sagudo da Casa de Cultura MérioQuintana 2014). Rgistro: Gea '

Rocha da Silva

A construgdo dessas imagens durante meu experimento se origina do proprio
desafio imposto pelas materialidades dos corpos na relagdo entre eles. No caso
especifico da figura 16, ao observa-la me dei conta da semelhanca com a performance
de La Ribot; ja as outras pausas que mostro a seguir (Figs. 17 e 18) refletem essa ideia
de provocacdo da clave perante meu corpo, bem como o limite até o qual consigo
sustenta-las e as maneiras como faco isso. A principio, essas imagens ndo me remetem a

nenhuma referéncia que eu consiga lembrar.
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Figura 17 e 18 — Momentos de Pausas durante Um tango em clave (2014).

Registro Yamini Benites (Idem nas duas)
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A “empatia cinestésica” em minha pesquisa parte desse desejo de perceber as
coisas por meio da experiéncia do movimento; de expandir os sentidos para se colocar
nessa relacdo de contato com o objeto; e, depois, em especial, de encontrar mecanismos
para registrar tais sutilezas que acontecem no ato do encontro. Esse conceito de empatia
ndo pode ser conectado a um corpo neutro, pois a propria construcdo dessa experiéncia
é influenciada por um contexto histérico e social. Nesse sentido, busco refletir sobre o
que é dominante na producdo artistica ao meu redor; e, com este experimento, tento
sutilmente problematizar algumas questdes, tais como a necessidade de estarmos
sempre no controle; a falta de tempo que nos faz sempre seguir ao invés de pausar; a
dominéncia de um corpo sobre outro. Enfim, esta proposta me possibilita pensar no
conhecimento que circula na pele do corpo e que potencializa essa criacao.

Vestigios do tango

A palavra tango esta diretamente ligada ao género musical e a pratica de danca a
dois. Historicamente nos deparamos com uma origem extremamente imbricada entre a
danca e a musica. Outra marca desse vocdbulo seria a relevancia cultural desse
fendmeno (musica, danca, ritual, gestual) na cultura rio-platense, principalmente nas
cidades portuarias de Montevidéu e Buenos Aires, pois, como observam Labrafia e
Sebastian (2000), foi nesse assentamento geografico repleto de vivéncias e ideologias
contrapostas que nasceu o tango. Trata-se de uma danca que possibilita encontros; um
fendmeno transcultural como nos descreve Erin Manning (2006, p. 02; tradugdo minha):

Originalmente uma mdsica composta por imigrantes que viviam em
Buenos Aires, 0 tango é uma danga que retrata 0 movimento entre
aqui e la, a troca entre dois corpos, a dor da desconexdo e o desejo de
comunicag&o.™.

Uma maneira de sermos introduzidos a uma diferente forma de viver com o
outro, o tango é um movimento que oferece a possibilidade de improvisar nossos
encontros (MANNING, 2006). E uma danca sem fronteiras entre 0s corpos, que prepara
um caminho para compreender e pensar a estranha instabilidade do corpo em
movimento. O tango, ha alguns anos, tem sido meu interesse de estudo pratico, como

dancarina e professora; e tedrico, como pesquisadora. Além de ser uma grande paix&o

¥ «Originally a music composed by immigrants to Buenos Aires, tango is a dance that is about movement
between here and there, about an exchange between two bodies, about the pain of disconnection and the
desire for communication.”
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pessoal, tenho desenvolvido um olhar sobre essa pratica que ultrapassa seus meios, ou
seja, ndo tenho mais a necessidade de criar dancas a partir de minhas referéncias
tradicionais nessa arte. Como praticante, me sinto apta a pensar o tango como um
procedimento que me auxilia na criagdo ou como um estopim para 0 aparecimento de
outra danga em meu corpo.

Comecel a proposta com o estudo de movimentos de tango a partir do contato
com o objeto, no primeiro momento uma bolinha de malabarismo amarela. Logo
percebi que os movimentos de pernas eram os que mais apareciam

nessa relagdo, assim como no dangar tango.

Dessa maneira, destacarei os pontos dentro dessa pratica que me auxiliaram,
num primeiro momento, a iniciar esse processo de experimentacdo com o objeto.
Também saliento, ao longo do texto, as etapas em que minha apropriacao do conceito de
tango me causou choque, fazendo-me extrapolar determinadas escolhas e avancar para
um terreno até entdo desconhecido para o corpo dancante.

Comecei a dancar tango na adolescéncia, atraida pelo desafio de aprendé-lo,
pois, entre as dancas de saldo, essa pratica é considerada uma das mais dificeis em
termos técnicos. Esse fenbmeno decorre justamente de sua liberdade de escolhas em
relacdo a0 movimento, visto que seu passo basico é a caminhada viabilizando o
deslocamento para todas as direcOes. N&o existe, nessa danca a dois, um movimento
determinante, como no caso das outras dancas a dois, nas quais se tem um passo basico
definido, e suas variagdes tém como ponto de partida e de chegada esse mesmo lugar.
No tango somos convidados a perceber a sutileza da transferéncia de peso como
determinante para o desenvolvimento da danca. Sua musica possibilita que os pares nao
se apeguem apenas as marcacdes fortes dos instrumentos, mas isolem seus movimentos
para dancar ao som do violino ou demarquem as pausas, por exemplo. Um mundo de
possibilidades se apresenta para os dangarinos, que muitas vezes percebem o desafio
justamente na falta de restri¢des.

Contudo, apesar de essa pratica parecer um tanto assustadora, ao longo dos anos
e de muitas horas de danca, fui desvendando conceitual e corporalmente os
emaranhados dessa proposta de danca a dois. Para mim, é precisamente o fato de ndo
possuir tantas normas que torna o tango uma pratica téo instigante, em que cada danca

gera novas conexdes. Além disso, esse processo ndo € individual, e sim compartilhado
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com o outro. De acordo com Manning (2006), o tango € uma danca de encontros e
desencontros, os quais sdo guiados por um abraco e uma rede complexa de direcOes
entendidas e desentendidas.

O abraco

Contudo, sentia a necessidade de limitacao do espaco do abraco e do contato
com o par. Foi entdo que fui desenvolver uma pequena sequéncia com a clave, outro
objeto de malabarismo. Em um primeiro momento, iz o que se faz com um parceiro
novo de danga: me aproximel a0 maximo para sentir sua pele, compreender aquele

corpo. Foi entio que tive meu primeiro choque: a clave era muito gelada, o que me
causou uma sensacao de estranhamento. Foi entdao que descobri que ndo queria dancar

com a clave, e sim era ela que me puxava para dangar.

Ao dancar tango, a primeira coisa que fazemos é abracar nosso par: esse passa a
ser o elo entre uma corporeidade e outra. Esse fator é tdo fundamental que carrega um
pouco do que seria a esséncia dessa danga. Como bem observa Dinzel (1994, p. 47),
"No sabemos bien si la técnica del tango surgié a consequencia de que se abrazaron, o si
fue al revés. Como hacian con las piernas se tuvieron que abrazar". Nesta declaracédo, o
autor deixa claro que, independentemente das circunstancias, o abraco™ é um dos
extremos dessa danca e, em conjunto com a movimentacgdo da parte inferior dos corpos

dos dancarinos, compde 0 que conhecemos como tango.

Eu deveria, no primeiro momento, conectar as partes especiticas do meu corpo

com os objetos escolhidos. Abraca-Ios.

E a partir desse contato que os parceiros de danca irdo compartir seus espagos

pessoais, e esse processo & extremamente intenso e desafiador. Dinzel e Dinzel (2011)

150 abrago é uma caracteristica presente também em outras dancas de pares. Trago aqui esse principio
relacionado com a pratica tango por ser esta a danca sobre a qual mais tenho me debrucado a pesquisar
teoricamente. Em minhas pesquisas, encontrei varios autores que salientam a importancia do abraco no
tango, entre eles Dinzel (1994); Labrafa e Sebastian (2000); Nau-Klapwijk (2006); e Dinzel e Dinzel
(2011). Existe uma énfase no abrago também na formagdo do tango, e esta énfase ndo me parece téo forte
em outras praticas a dois.

56



descrevem que entregar ao outro a possibilidade de invadir seu espaco pessoal, bem
como acionar o inverso, é uma entrega extremamente intima que pouco fazemos em
nossas vidas cotidianas. Manning (2006) destaca que o abraco no tango é um gesto
politico no qual a mediacdo do tango é iniciada. Ele pode ter tanto uma finalidade de
restauracdo de sinalizacdo de género como pode desafiar o conceito de mediacdo para
uma politica de tocar que se engaja nos meios, ou seja, na poténcia da escuta da
respiracdo, do corpo, da distancia e do aproximar-se de outro ser humano. Essa
afirmacdo de Manning (2006) parece contrapor a predominancia ainda existente entre os
praticantes de tango de pensar que a principal via de comunicagéo entre 0s pares seja a
conducdo, atrelada a demarcacdo dos papeis masculino e feminino na danca.

Em meu trabalho de conclusdo de curso de graduacdo em Danca (SILVEIRA,
2013), problematizo essa perspectiva e sugiro substitui-la pela nocdo de dialogo.
Componho a nocao de dialogo a dois como um ato comunicativo que transcende a ideia
linear de conducdo, na qual alguém (o cavalheiro) é o emissor privilegiado da
informacdo, e ao outro (a dama) cabe a missdo de obedecer aquele estimulo
adequadamente. Ao contrario, proponho um sistema circular, no qual mutuamente os
parceiros possam interferir na danca do outro, a fim de construirem uma danca conjunta
e, consequentemente, favorecerem um estado de encontro entre ambos. Nessa proposta,
tem-se uma danca aberta baseada no improviso, na qual os repertérios de movimentos e
de estimulos propulsores de movimentos de um e de outro participante irdo encontrar-
se. Dessa forma, o dialogo no tango se estabelece como um espaco de encontros e
compartilhamentos que, de acordo com Manning (2006), desafia a mediacdo existente
nessa politica de tocar.

E interessante pensar nas contradicdes que me habitaram em alguns momentos:
primeiro me deparei com a vontade de sinalizar os corpos dancantes. Ela se manifestou
durante um ensaio em que me peguei pensando se havia algum género presente naquele

objeto.

Refomando minha pergunta se a clave é homem ou mulher, nio sei, meu lado
de contraversdo gosta as vezes de pensar que ela é feminina justamente para jogar

com a ideia do tango enfre um homem e uma mulher. Porém, 4s vezes gosto de
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elaborar que ela € apenas um objeto com alma (e alma ela tem mesmo: é como ¢

chamada sua parte inferna).

Embora o tango, em minha perspectiva, seja um espaco de encontro e construcéo
a dois de um potente dialogo, no qual ndo h& necessariamente uma sobreposicdo de
papeis daquele que conduz sobre quem é conduzido, percebi que, em alguns momentos
no comego desta pesquisa, até pelo desafio de estar dancando com um objeto, havia em

mim um anseio de personificar o objeto.

Acho que todos os objetos com que irel me relacionar serdo cono parceiros
diferentes: cada um terd uma personalidade, uma maneira de se comportar, no meu

1magindrio. Penso até que eles teriam maneiras de se vestir e ser muifo diferentes.

Ao0s poucos percebo que, sim, 0s objetos sdo diferentes e geraram relacdes e
movimentos distintos. Relato algumas experiéncias que realizei com outros objetos ao
falar da artista Lygia Clark. Contudo, ao longo do processo, em vista do que estava
acontecendo na préatica e da descoberta de outros referenciais, construi um conceito do
que seria objeto para mim nesta pesquisa e de como era possivel explorar essa relacao
entre corpo e matéria vibrante sem que eu entrasse nos locais de conflito que existem no
tango. Por exemplo, por muito tempo, ndo sabia como estabelecer uma relagcdo com esse
objeto sem que fosse pelo viés de conducao e manipulacdo, mesmo tendo clareza de que

n&o era isso que eu desejava fazer.

Foi instigante, pois ou eu dominava a bolinha com a posi¢do de condufor (com
a qual eu ndo me sinto confortivel, pois se choca com as minhas ideologias de o que é
dangar tango) ou eu perdia o controle do que iria acontecer e nio conseguia

estabelecer os movimentos de tango.

Fm vdrios momentos eu me pergunto se realmente estou disposta a ouvi-Ios,

porque facilmente caio no caminho de manipulacio de unica via.
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Essa questdo também foi se esclarecendo quando me convenci de que nédo
deveria utilizar os mesmos procedimentos realizados ao dancar tango, mas sim
aproveitar as principais ideias para construir outra danca. O objeto me demanda outras
necessidades e outros lugares. Quando, entdo, consegui me desprender, na prética, da
estética da danga tango, bem como passei a pensar nesse processo ndo mais como uma
danca tango e sim como uma dancga que se construiu a partir dessa relacdo entre o corpo
e 0 objeto™®, pude seguir pelo caminho que o objeto me impulsionava e, ainda, consegui,
com esse afastamento, potencializar os conceitos do tango.

Em consequéncia, retomo a ideia de abrago, mas no sentido de um estado de
toque e escuta. Acredito que o abraco desperta em mim uma sensibilidade de escuta do
outro corpo; pois, a0 mesmo tempo em que me disponibilizo a prestar atencdo, me
exponho para ser percebido pelo outro. Esse processo mobiliza nos poros de minha pele
uma atencgdo toda vez que pretendo dancar com alguém; e foi a partir desse estado que
encontrei ressonancia para encontrar o objeto. Afinal, o toque é uma via de mao dupla,
como observa Manning (2006, p. 11): “Eu toco duplamente [...] a0 mesmo tempo tenho
a experiéncia de sentir seu corpo, contra a minha pele. Vocé pode tocar-me” (tradugédo
minha). Essa via jamais pode ser unilateral, pois 0 toque primeiramente ja pertence ao
outro; ele parte de mim para o outro.

Manning (2006, p. 12) ainda descreve:

Tocar ndo é manipular. Eu ndo posso forcar vocé a tocar. Eu posso
coagi-lo, pegar seu corpo contra a sua vontade, mas ndo consigo
evocar propositalmente, em vocé, a resposta a minha aproximagcao.
Tocar é oferecer/propor... (traducdo minha) '

N&o existe tocar no intransitivo: sempre estarei tocando algo ou alguém.
Obviamente, no tango essa nogdo do contato entre dois corpos humanos é extremamente
forte: existe uma complexa linguagem acontecendo entre um casal a dancar. Todavia,
acredito que essas questdes possam ser deslocadas em alguns aspectos para a relagéo de

tocar o objeto.

18 Sugiro, se houver interesse, assistir esse fragmento de video, onde hé resquicios de movimento de tango
transformados a partir da relacdo com a clave:
https://www.youtube.com/watch?v=R7cvqTLvcHQ&Iist=PLUUBe3ktS832nHmsSesOpRdY qaz5Ab1Ts&
index=7

7 «“To touch is not manipulate. I cannot force you to touch. I can coerce you, I can take your body against
your will, but I cannot evoke purposefully, in you, the response to my reaching toward you. To touch is to
tender...”.
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Fu sinfo a plasticidade da clave quando a foco, sua textura gélida; porém, ao
longo do tfempo, passo a sentir o calor que surge das trocas de foque quando

dancamos.

Mesmo uma superficie, ao ser tocada, é capaz de produzir um evento, o qual

gerard movimento. De acordo com Manning (2006, p. 13):

Corpos sensiveis em movimento produzem Poder, violentamente
talvez, mas relacionalmente sempre. Eu ndo posso afetar vocé
violentamente: eu afeto a nds. Tocar € violentamente ou gentilmente
encontrar uma superficie, um contorno. Tocar € sentir os limites
percebidos de meu contorno, minhas superficies, meu corpo em
relacdo com o seu. Tocar é expandir esses contornos, criando novos
perimetros. (tradugdo minha). *®

O toque possibilitou que eu me relacionasse de maneira justa, de igual para igual
com a clave, mesmo sem ter tido experiéncias anteriores com aquele objeto. Foi a partir
do tocar a clave que pude perceber meus contornos e as minhas superficies de uma
maneira diferente. A partir desses toques sutis do objeto sobre minha pele é que
conseguimos expandir nossos contornos, para assim criarmos um perimetro pertencente

a nos duas.

Quando fui dancar com a clave, tfoi uma sensacao de conforfo; era cono

se eu pudesse sentir-la por todo meu corpo.

Dessa forma, acredito que o tocar e a nocdo do abraco do tango afloraram essa
sensibilidade de estar disponivel a compartilhar superficies. Esse abrago é generoso e
compartilhado, e também se conecta com a base do tango social, que consiste em
abragar o desconhecido e improvisar com ele durante uma mausica. A seguir, trago um

relato de como a improvisagéo, aliada ao toque, foi decisiva para este experimento.

A improvisagéo

18 «Sensing bodies in movement produce Power, violently perhaps, but relationally, always. I cannot
affect you violently: | affect us. To touch is to violently or gently encounter a surface, a contour, my
surfaces, my body in relation to yours. To touch is to expand these contours, creating new perimeters.”
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O ato de improvisar comegou como o ponto de encontro que me ligou ao
objeto, especialmente pelo sentido do tato, ou seja, foi apenas quando me aprotundei
em sentir o objeto através dessa via que consegui estabelecer uma relacao com a clave.
Necessitei até vendar meus olhos para conseguir estabelecer uma conexdo e descobrir,
em um primeiro momento, como a pele de fodo meu corpo podia receber aquele
objeto estranho. Isso porque nao possuia nenhuma técnica ou contato com aquele
objeto até entdo. Acredifo que essa talta de experiéncia fenha sido positiva para esse
frabalho, na medida em que pude criar uma relacio permeada apenas pela escuta de

meu corpo e do objeto.

A improvisagdo a dois € um principio do tango social. Dinzel (2011) considera
que é uma forma de o par incorporar um devaneio em um jogo de possibilidades
dindmicas. Consequentemente, pode-se abandonar a concepc¢édo de causa e efeito, a fim
de potencializar o didlogo por meio da improvisagdo. De acordo com Dinzel (2011), a
improvisagdo no tango possibilitara a realidade de “existir” e “coexistir” dangando, na
medida em que os integrantes do casal permanecem com a sensacdo de se fazerem
presentes naquele momento. O tango improvisado, nesse caso, Serve Como processo de
identificacdo mutua e, dessa forma, possibilitard a perspectiva de “coexistir” a dois.
Dessa forma, a improvisacdo a dois passa a ser um ponto de referéncia e um
procedimento durante a criacdo deste experimento com o objeto. Todavia, ao longo do
tempo, essa proposta vai se afinando e desdobrando para outros lugares. O ato de
improvisar pertence também a outras praticas. Como afirma Dantas (1999), ele surge
como um jogo, o qual tem por regra estar atento e sensivel as propostas que estdo
surgindo. Assim, podem-se utilizar das peculiaridades do momento como recurso para a
proposta:

H& na improvisacdo uma predisposi¢do para atuar de acordo com o
momento: o improvisador estd pronto para transformar toda
circunstancia em ocasido, todo acidente em possibilidade e se dispde a

explorar constantemente a memoria a procura de solucbes inusitadas
para as situacoes criadas pelo jogo. (DANTAS, 1999, p. 62).
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Coloquei-me nesse papel de jogar com o objeto; e, principalmente no comeco, o
improvisar me permitiu acolher esse objeto. Dessa forma, utilizei a improvisagdo como
uma metodologia, como acreditava Anna Halprin, “[...] que daria suporte para o
intérprete descobrir e criar sua propria linguagem e se mover por interméedio da
consciéncia cinestésica” (MUNIZ, 2011, p. 70). Comecei a descobrir de que forma
minhas sensacOes, geradas por aquele contato, poderiam propor movimentos para o
objeto; e entdo passei a refinar minha escuta para compreender as sutilezas das
perguntas feitas pelo objeto. Por isso, cada momento de improvisar com a clave me
desafiava a ir além; e, ao longo do caminho, fomos descobrindo um repertério

coreografico, bem como uma forma de nos relacionarmos.

Improvisar com a clave de olhos vendados me permitiu conhecé-la melhor. Ao
mesmo tempo, me tez encontrar os vazios, o desencontro. E foi nessas idas e vindas que

me dei conta do quanto estava satisteita em dangar com a clave.

E importante destacar que, em meu experimento, a improvisacao vai além de um
procedimento de criacdo: ela passa a ser uma de minhas escolhas cénicas. Acreditando
nessa perspectiva como poténcia para essa proposta, mantenho o dialogo e a escuta
latentes durante o dancar. I1sso me instiga a extrapolar as sequéncias, as quais fui
percebendo e estruturando durante o processo, a fim de enfocar a situacéo relacional
entre mim e a clave. Desse modo, minha proposta aproxima-se um pouco dos
movimentos de danca pds-moderna, sugerindo que a experiéncia de improvisar € o foco
das apresentagdes, o fim em si mesmo (MUNIZ, 2011, p. 76). Assim, em minha
perspectiva, 0 que ocorre durante 0s ensaios € 0 que € visto em cena ndo sofrem tanta
modificacdo, apenas se demarcam algumas composi¢des em relacdo ao espaco e ao
figurino, uma vez que eu, a clave, 0s movimentos e as situacdes que surgiram desse
encontro vdo acontecer de acordo com aquele momento especifico. 1sso me possibilita
aproximar as pessoas do fato de que essa danga se encontra em constante processo, e
que a cada instante ela esta se constituindo. Para tanto, o produto final ndo se sobrepde
ao processo, mas ambos se emaranham ao ponto de néo se distinguirem um do outro.

Todos esses fragmentos de principios que permeiam a dancga tango e extrapolam
essa pratica — ja que ndo sao exclusividade de apenas uma danca ou outra — encontram-

se diluidos em meu processo de criacdo e emaranhados em meu fazer artistico. Sinto a
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necessidade de demarcar minha experiéncia corporal e tedrica, porque é ela que
conforma minha identidade. Ao longo desse processo, algumas referéncias se fazem
mais presentes, como a improvisacao e o dialogo, que ndo podem ser modificados por
serem fruto de uma escolha politica dentro de minha criagdo. Entretanto, outros
aspectos, como o abraco do tango, constituem um procedimento para me auxiliar a criar
uma relagcdo com aquele corpo que ndo necessariamente se configura em cena. Dessa
forma, tento equilibrar minha préatica entre os aspectos que me impulsionaram a realizé-

la e, a0 mesmo tempo, escutar as novas demandas emergidas dessas experiéncias.
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DANCAR COM A CLAVE

Descricdo técnica da clave

A clave é um artefato de malabarismo e foi confeccionada para esse fim.
Existem diversos modelos com nomes especificos: albatroz, peca Unica, gota, entre
outros. A clave que utilizo é conhecida como clave standard, a mais utilizada pelos
malabaristas.

Internamente é composta por uma parte de plastico denominada alma (hardwood
em inglés). A alma atravessa a clave internamente, de uma extremidade a outra. Sem a
alma, ela ndo se sustenta, porque todas as outras partes estdo conectadas a ela. O bojo
(moulded plyethylene body) € a parte superior da clave, sua cabeca. Ela ainda possui 0s
regatons inferior e superior (rubber end e rubber knob), feitos de borracha; e €
finalizada com uma fita (handle), um revestimento de plastico que protege a parte da

alma que fica para fora do bojo. A Figura 19 apresenta as partes da clave.

European style club

__ Rubber Knob

— Handle

Moulded
Polyethylene
Body
-
Rubber En
=
1 Screws

©2007 HowStuffWorks

Figura 19 — A clave e suas partes.

Fonte: <http://entertainment.howstuffworks.com/juggling5.htm>. Acesso em: 17 jun 2015.
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Minha clave, especificamente, foi fabricada em 2013, em plastico branco. Pesa
220 g; tem 50 cm de altura total; e seu bojo mede 27 cm.

Figura 20 — A minha clave. Registro: Yamine Benites.
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A clave me convida a dancar

Figura 21- O convite. Registro: Yamini Benites

A clave ¢ peca viva durante o didlogo a dois; ela se torna matéria vibrante assim
como meu corpo. A partir desse encontro de vibragOes, que decorre do movimento,
vivencio um evento no qual acabo me perdendo do meu eu para ser e estar naquela
relacdo. N&o projeto possibilidades de deslocamentos pelo espaco; ndo planejo as
intencBes ou as qualidades que iremos desenvolver ao longo de nosso contato. Tudo
decorre da experiéncia de estar ali, de vivenciar o0 movimento, independentemente do
gue move, se é corpo ou objeto: o importante é criar um terreno em que seja possivel o
acontecimento. E justamente isso o que sugere a filosofia processual, ao propor que sua
forca reside na capacidade de criar um campo de experiéncia que ndo comega nem
termina no sujeito humano (MANNING, 2014). Sendo assim, ndo apenas no campo das
ideias podemos pensar nos corpos ndo humanos como poténcias instigadoras de

relacoes.

Nesse sentido, encontro ressonancia no estudo de Jane Bennett (2010), que se
propde a repensar a ideia de que uma matéria seja algo passivo, cru, bruto e inerente.
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Vivemos dividindo o mundo entre matéria amorfa (it, things) e vida vibrante (us,
beings), e esse pensamento nos faz ignorar a vitalidade da matéria e a poderosa
vivacidade da formacdo dos materiais. Bennett (2010) traz exemplos de situagdes em
que a matéria pode transformar o cotidiano das pessoas: por exemplo, a ingestdo de
Omega-3 produz acidos capazes de alterar o humor humano; a forma como nosso lixo é
recolhido para aterros sanitarios, gerando fluxos animados de produtos quimicos e
ventos volateis; ou o apagdo de 2003, que parou a rede de forca elétrica afetando boa
parte da Ameérica do Norte. A autora, portanto, convoca-nos a revirar os termos de
“matéria” e “vida” até que eles passem a ser estranhos. E nesse espago gerado por esse
estranhamento que a vital materialidade ganha forma. Ou melhor, conforme Bennett
(2010), essa materialidade toma forma de novo, pois uma versdo dessa perspectiva ja foi
vivenciada na nossa infancia, quando existe um mundo mais habitado por coisas
animadas do que por objetos passivos.

Para Bennett (2010, p. XII), “Corpos organicos e inorganicos, objetos naturais
ou culturais (essas distingdes ndo sdo particularmente salientadas aqui), todos sé&o
afetivos”. A nocdo de afeto trazida ¢ a proposi¢do de Spinoza19 (BENNETT, 2010), a
partir da qual todos os corpos possuem a capacidade de ativar e de responder. O foco de
estudo da autora recai menos sobre a valorizacdo de capacidades relacionais humanas
resultantes de catalisadores afetivos e muito mais sobre o préprio catalisador, tal como
existe em organismos ndo humanos. Esse poder ndo é transpessoal ou intersubjetivo,
mas impessoal: um afeto intrinseco das formas que ndo pode ser imaginado, mesmo
idealmente, como uma pessoa (BENNETT, 2010). Esse afeto é capaz de gerar um
campo de forca que n&o se cristaliza na subjetividade (COLE®, 2005 apud BENNETT,
2010). Afeto impessoal ou vibragdo da matéria ndo sdo suprimento espiritual ou a “forca
da vida” adicionada a matéria. Bennett (2010) explicita que sua perspectiva compara o
afetar com a materialidade, em vez de postular uma forca separada que pode entrar e

animar um corpo fisico.

Os vestigios da relacdo em movimento que acontece durante o dancar com a

clave sdo visiveis em seu corpo. O resquicio de maquiagem é um rastro de que algo

¥ SPINOZA, Baruch. Ethics: Treatise on the Emendation of the Intellect, and Selected Letters. Trans.
Samuel Shirley. Ed. Seymour Feldman. Indianapolis: Hackett, 1992.

20 COLE, David. Affective Literacy. Paper presented at the ALNEA/AATE National Conference, Gold
Cost, Queensland, Australia, 2005.
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aconteceu, e de que aquele objeto foi afetado e me afefou. Sua temperatura niao é mais

a mesma desde o primeiro foque; sua fextura a cada experimento vai se moldando de

acordo com os pisos que encontra.

Figura 21 - Resquicio de maquiagem na clave durante o experimento no sagudo da Reitoria da UFRGS,
(2014).
Registro: Yamini Benites.

Essa relagdo entre sujeitos e materialidades — em meu caso, entre mim e a clave
— nao se baseia em uma relacdo de desvantagem. Eu ndo exerco mais poder do que ela,
porque ela ndo esta estavel ou fixa. Nesse sentido, acerco-me da visdo de Bennett (2010,
p. 20): “[...] meu objetivo é teorizar a materialidade muito mais como for¢a do que
entidade, mais energia do que matéria, ou intensidade do que extensdo”. Sinto-me muito
préxima dessa perspectiva, porque sinto no corpo, através do movimento, essa poténcia
que surge da clave. Experimentar essa relagcdo entre as pessoas e outras materialidades,
de maneira horizontal, € dar um passo em direcdo a uma maior sensibilidade ecoldgica
(BENNETT, 2010). A busca desse estado me levou & danga com a clave, e essa danca
se tornou possivel quando eu permiti que essa sensibilidade viesse a tona.
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A forca da materialidade na criacéo

Para que seja possivel que essas materialidades se

encontrem em sua maior poténcia, € necessario
desenvolver um estado de estar nesse lugar. Em meu
experimento, isso se faz necessario especialmente porque
preciso me desapegar dos pre-julgamentos e dos receios
que estdo enrustidos na minha epiderme. Com o termo
pré-julgamento, refiro-me a tudo que pensamos conhecer
do corpo, sem nunca termos tido uma experiéncia intensa
para elaborarmos algum sentimento ou opinido que nao
seja apressada e generalizada. As vezes, essa sensacio
emerge pela vivéncia intensa de alguma prética especifica,
que impede que o desconhecido seja vivenciado. Ha
também o0s casos em que a técnica em si esta tdo enraizada
no corpo que é necessaria uma imersdo mais profunda
para se desprender das nocBes inerentes a cada pratica. Na
maioria dos casos, ndo € a pratica em si o problema e sim
as verdades Unicas que sdo construidas pelo corpo que a
realiza. No caso do tango, existe a ideia de que sempre
haverd um condutor principal representado pela figura
masculina; no malabarismo, a ideia de que a clave deve
estar totalmente dominada. Podemos ainda atentar para
situacbes mais sutis, como, por exemplo, a de que o
primeiro toque na clave deve ser com as maos, em vez de
outras partes do corpo, o0 que ja demonstra uma tendéncia

do ser humano de segurar e controlar aquele objeto.

Leitor, se voc€ quiser seguir o
roteiro de leitura II, antes de
adentrar o processo que
desenvolvi para despertar no
corpo a poténcia da
materialidade da clave, sugiro a
leitura do texto em que abordo
artistas que escolhi como
inspiracdes para desenvolver
essa relacdo com a clave. Nesse
fragmento, trago as artistas
Lygia Clark, Simone Forti e
Marcela Levi como fontes que
viabilizaram inspiragdes no
decorrer deste trabalho. Va até
pagina 26 e depois retorne para

esse mesmo local.

Para, entdo, ndo deslizar pelo viés ja estigmatizado de uma relagdo, foi

necessario adormecer esses julgamentos apressados para encontrar esse objeto e, assim,

me livrar do que obviamente estaria pensando. Nesse caso, a propria clave se desprende

de sua espetacularizacdo para ir além de sua construcdo social: ela passa a ser

materialidade pulsante mais do que artefato de malabarismo. Isso ndo significa que eu

abandone uma perspectiva para ir encontrar o0 objeto com um corpo neutro, mas sim que

tenho consciéncia desses pensamentos que permeiam o corpo. A vista disso, optei em
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sossegar minhas expectativas e ansiedades para possibilitar outros encontros; e,
justamente a partir desse contato, é que meu pensamento, meu corpo e meu movimento
passam por uma transformacdo. O que me tem guiado, portanto, nesse encontro, é a
possibilidade de improvisar nesse lugar, atentando para estar sempre presente.
Transformo todos 0s casos e acasos em movimento; 0 jogo sempre se passa no presente,
embora esse tempo carregue, sim, 0 que ja vivi no passado. Existe uma memoria
corporal desse contato entre peles; todavia, cada vez que ocorre 0 toque, 0 evento se
torna unico. Isso acontece porque possibilito que seja assim: preparo nossos corpos (o
meu e o da clave) para esse estado. Partindo desse pressuposto, ao longo dessa trajetoria

de criagéo, alguns procedimentos foram sendo fixados.

Nos ensaios e nos momentos de experimentacdo, sigo uma ordem de

acontecimentos:

Aquecimento + Espaco + Encontro + Despedida

Objeto em minha volta
Aquecimento

Primeiro preparo meu corpo por meio de aquecimento de articulacbes e de
alongamento; ao mesmo tempo, vou despertando a pele, deixando-a atenta e sensivel.
Faco um exercicio de tentar provar cada sentido, 0 que estou vendo naquele momento,
que cheiros sinto ou ndo, quais as sensacfes que passam pelo corpo. Pouco a pouco,
permito que permaneca sé aquilo que acredito que ndo va me levar para outros lugares
que ndo o do encontro com a clave. E um momento de conexdo com meu corpo. O
objeto estd perto, a minha volta; sei de sua presenca, porém ndo o toco: preciso me
preparar. O toque passa a ter outro significado (ou outra intensidade); existe um
respeito: ndo toco nada por tocar e, se o faco, me conecto, sinto e percebo aquele
momento. Por exemplo, se, a0 me aquecer, toco o chdo, percebo sua temperatura,

textura e, principalmente, como minha pele sente esse contato.*

2! Caso haja interesse, disponibilizo dois videos do momento inicial do experimento, um no saguéo da
Usina do Gasométro e outro no sagudo da Reitoria da UFRGS:
https://www.youtube.com/watch?v=KL014VxInvs&index=1&list=PLUUBe3ktS832nHmMsSesOpRdYqaz
5Ab1Ts
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Desperto o corpo para esse momento; ativo os poros; trabalho inicialmente

mobilizando a coluna, depois passo para as extremidades (bracos + pulsos + pernas +
DES).

Esse procedimento é crucial em minha prética artistica, pois € com ele que me
preparo para encontrar um estado especifico. Esse estado se aproxima do que José Gil
(2004) descreve como “espaco do corpo”, que é capaz de tornar o movimento mais
fluido, com a menor viscosidade admissivel, e ainda possibilitar a posi¢cdo de corpos
virtuais que multiplicam o ponto de vista do bailarino. Como ressalta Gil (2004, p. 49),
“De fato, o espago do corpo resulta de uma espécie de secre¢do ou reversdo (cujo
processo teremos de precisar) do espaco interior do corpo em direcao ao exterior”. Ou
seja, essa reversdo é capaz de transformar o espacgo objetivo em uma textura prépria do
espaco interno. Musculos, tenddes e 6rgaos devem se tornar vias para 0 escoamento de
energia desimpedida; esse processo garante um fluxo de energia pelo corpo capaz de

gerar essa Unica camada tridimensional.

Dessa forma, ndo existe mais distin¢do entre frente e trds: esse corpo se conecta
com o espaco, ou melhor, o incorpora em sua totalidade a partir do movimento e da
experiéncia de tocar. Consequentemente, esse espago do corpo “prolonga os limites do
corpo proprio para além dos seus contornos visiveis; € um espacgo intensificado por
comparagdo com o tato habitual da pele” (GIL, 2004, p. 47). Encontro esse espaco do
corpo quando, mesmo afastada da clave, posso sentir como se nos mantivéssemos

conectadas através de uma membrana.

Sinfo-a perfo mesmo que longe; estamos sempre conectadas por uma
membrana que nos envolve. Essa viscosidade que nos envolve se adapta aos nossos
deslocamentos, 4s nossas distancias. E essa camada se rompe quando terminamos de
nos movimentar, quando a relacao termina.
Esse espaco sO se torna possivel mediante atos de agenciamentos do desejo.

Como explica Gil (2004, p. 60), “Desejar € ja comegar a construir esse espago ou plano

onde ele flui e desdobra a sua poténcia. Um espaco de onde as obstrucdes, as maquinas

https://www.youtube.com/watch?v=M8k2z0Z79e A&list=PLUUBe3ktS832nHmMsSesOpRdYqaz5Ab1Ts&
index=5.
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de romper os fluxos, de os cortar, de os vampirizar sejam varridas — pela propria

intensidade do fluxo”.

Estar atenta aos desejos

A perspectiva de desejo ressonante, em meu processo de criagdo, compartilha da
concepcao de Neves (2012, p. 69), para quem “Desejar ¢ criar mundos, modos de estar,
ser, experimentar os verbos da vida [...] em conex&o direta com os mais diferenciados
elementos de seu entorno e suas infinitas possibilidades de montagem”. Acima de tudo,
esse é um ato que acontece em conjunto, que permite construir novos territorios ou até
mesmo modificar os j& existentes, elaborando novos enunciados que emergem desse
coletivo. “E no encontro, neste meio de proliferagdo, que os corpos expressam sua

poténcia de afetar e ser afetados” (NEVES, 2012, p. 70).

Quando falamos desse encontro, estamos falando no sentido de uma energia que
se liga em outra energia, capaz de gerar uma forma de acédo transversal com forga para
ultrapassar a hierarquizagao de sujeitos e objetos. Assim, ao se encontrarem, 0S COrpos
ganham poténcia para produzir novos enunciados, sempre coletivos, geradores de outros
corpos e outras subjetividades. Para tanto, como descreve Neves (2012, p. 70), “A
nogdo imanente do desejo implica ndo mais fixar o desejar como interioridade de um
sujeito ou mesmo tendendo a um objeto, mas pensar que os fluxos sdo sua

objetividade”.

Para que esses fluxos de energia tenham vez no corpo, é necessario permitir que
a energia tenha livre acesso para circular dentro do corpo. José Gil (2004) remete esse
fendmeno ao conceito de um corpo-sem-orgdos®. Afinal, no corpo-organismo, a
energia se encontra investida e fixada nos 6rgdos que, por sua vez, impedem essa
circulagdo livre e demarcam os modelos sensério-motores interiorizados. Cabe ao
bailarino justamente se desembaracar deles e construir outro corpo, no qual as

intensidades possam ser levadas ao ultimo grau (GIL, 2004).

22 N&o pretendo adentrar a complexidade do conceito de corpo-sem-orgéos (c-s-0), considerando as
inimeras camadas que envolvem essa ideia. No texto de Gil (2004), o conceito refere-se a proposta
desenvolvida por Deleuze (ano), que se inspirou no poema “Para acabar com o juizo de deus”, de Artaud
(ano). Entretanto, interessa mais a Gil quando Deleuze, em Mille plateux (1980), passa a designar o c-s-0
como um plano de imanéncia.
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Enfim, para se atingir esse estado de corpo, é preciso estar disposto a se entregar
aos fluxos de movimento que surgirem a partir dessa relagéo entre corpos, e a levar o
movimento para a periferia do corpo, para a pele. Através do movimento, podemos
experimentar ser um corpo como o anel de moebius: pura superficie sem profundidade,
sem espessura, sem avesso, corpo-sem-0rgaos que liberta as intensidades cinestésicas
mais fortes (GIL, 2004).

E em virios momentos percebi as nuances da nossa relacao, quando
conseguiamos ficar em perfeita simbiose. Somos um so: sinfo-a em minha pele e

percebo seu deslocamento.

Quando equilibro a clave em alguns pontos de meu corpo, especialmente na
cabeca e no rosto, sinto como se nos agrupassemos em um ser apenas. Minha pele
percebe cada microdeslocamento daquele objeto, e meu corpo realiza microajustes para
que possamos manter essa posicdo por mais tempo. Estamos em uma relagdo de

intensas informacdes: sdo pequenas informacgdes, porém muito potentes.
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Desbrave os escritos sobre a percepcao do corpo em movimento
ao ler sobre a relacao da empatia cinestésica durante meu
processo de criacdo. V4 a até a pagina 41 para saber como esse
conceito se expandiu como uma possibilidade criativa. Apos essa
imersao, volte para a proxima parte do encontro com a clave,

quando descrevo o espaco onde essa performance acontece.

Espaco

O segundo momento da experimentacdo é dedicado a perceber o espaco onde
estou: que lugar € este? Caminho pelo lugar, observo-o, percebo o chdo e as paredes, 0
fluxo de trénsito de pessoas. Sinto cada movimento meu deslocando o ar que preenche
aquele lugar. Esse momento se intensifica quando escolho locais publicos. Quando
estou na sala de ensaio, esse momento acontece de modo mais dindmico. S&o dois
procedimentos em relacdo ao objeto: ou ele fica onde estd enquanto eu faco esse
reconhecimento até que o andar pelo espaco me leve até ele; ou ele se desloca junto

comigo, e, quando sentimos que ja reconhecemos esse local, fazemos uma pausa.

E importante explicitar que existe uma pausa nos dois procedimentos: na
primeira estou afastada da clave, e na segunda estou com ela. A pausa demarca o final
do reconhecimento do ambiente, para iniciar outro momento desse ciclo de relacdo.
Destaco que, ao longo da danca, ndo me desconecto do espaco enquanto dangamos: a
questdo é que ele passa a ser um elemento pulsante dentro de um processo relacional,
assim como a musica. A principal fonte de criacdo sdo 0s movimentos que surgem na

relagdo entre os corpos e na relacdo dos corpos com essas outras fontes.

Assim como o espaco possibilita a criagdo de procedimentos de reconhecimento,
cada lugar carrega dados que serdo utilizados durante o dancar com a clave. Na verséo
final de Um tango em clave, optei por experimentar lugares de transito, ou seja, espagos
por onde as pessoas passam para ir de um lugar a outro. Contudo, ndo escolhi um local
Como a rua, pois vejo uma pequena diferenca entre os ambientes de trénsito e a rua. Em

locais como ruas e avenidas, inimeras pessoas passam, € ndo ha controle: existe um
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fluxo intenso de idas e vindas, e ndo tenho como saber seus rumos. Nos espacos de
transito, também ndo sei aonde elas irdo, embora saiba que elas se deslocaram do
ambiente da rua para dentro de um prédio, ou vice-versa. Existe, enfim, uma trajetoria

de inicio e fim a ser realizada.

Foi essa perspectiva, experimentada primeiramente no sagudo da Usina do
Gasdmetro, que me fez buscar mais outros dois lugares: o sagudo da Reitoria na
UFRGS e 0 sagudo da Casa de Cultura Méario Quintana. Cada lugar determina a poética
que se instaura durante minha relagcdo com a clave. N&o posso dizer que crio um dialogo
com a clave especifico para cada lugar; entretanto, o espaco gera possibilidades distintas

para esse momento.

N4do sou eu que crio para o espaco, mas vivo ele. Vivo a poeira, o barro, o chdao
prefo e branco. Abro os poros para sentir a atmostera que paira sobre cada lugar, niao
80 0 meu corpo. A clave sente os espacos também. O som de suas quedas € distinto em

cada ambiente; a maneira como ela se move no chao é diterente em cada piso.

Para tanto, ao longo desse experimento, passei a perceber 0 espaco com mais
atencdo. A seguir, atenho-me a descrever as diferencas que senti em cada local onde
realizei o experimento ao longo do ano de 2014. Trago os contextos desses lugares,
elencando os elementos que influenciaram o dancar, especialmente a inser¢do de meu

experimento em relacdo as pessoas que la transitavam.
Imensidéo

Na Usina do Gasémetro®, o espaco era amplo; uma imensid&o que estava sendo
ocupada por dois corpos relativamente pequenos. O piso escuro se ramificava com
minha roupa preta, e a clave branca é quem dava o contraste. Acredito que esse
ambiente, por ser um centro cultural, tenha propiciado que o0s transeuntes
desenvolvessem um olhar curioso. Muitos pararam em volta para observar o que eu
estava fazendo, fechando aquele espaco e deixando-o0 mais intimista. Ao escolherem os
locais para parar e visualizar o que estava acontecendo, as pessoas delimitaram aquela

imensiddo e, assim, me auxiliaram a criar o espaco onde a performance poderia se

2 Nao houve fotos desse dia; existem os fragmentos de video disponivel na playlist desse experimento
no Youtube: https://www.youtube.com/playlist?list=PLUUBe3ktS832nHmsSesOpRdYqaz5Ab1Ts
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desenvolver. Algumas tiraram fotos; outras filmaram com celulares; e outras, ainda,
apenas passaram. Esse espaco foi onde as pessoas presentes mais se sentiram no

compromisso de apreciar.

Quando iniciel, havia dois meninos se preparando para comegar a ensaiar hip
hop, com uma caixa de som. Fu nao pedi para eles pararem, porque escolhi esse
ambiente também por sua imprevisibilidade. Entretanto, quando a coisa se
desenvolveu, eles desligaram o som ¢ ticaram me observando durante o dancar. Assim
como oufras pessoas que passavam por ali, ninguém mais invadia meu espago:

passavam ao redor de mim.

Também houve outra peculiaridade nesse dia: eu estava compondo a
programacédo de uma mostra que seguiria com apresentacées em uma sala desse centro
cultural, e essa mostra também trouxe um publico que estava predisposto a ver o que eu
estava fazendo. Ainda assim, pararam outras pessoas que estavam circulando por ali.
Acredito que, nesse espaco, eu talvez tenha atingindo mais pessoas, visto que se trata de
um local onde outras manifestacdes culturais estdo sempre acontecendo, entre elas um

movimento forte de a¢des performaticas.

Por outro lado, demorei a encontrar um lugar onde me sentisse bem para dancgar
com a clave. Além disso, como aquele espaco € muito grande, 0 som de minha caixa se
dispersava bastante. Somente quando me desloquei para onde as pessoas estavam
paradas, consegui criar uma atmosfera adequada para aquele momento. Minha
movimentagdo, por sua vez, refletia essa amplitude do local: eu me deslocava bastante
com a clave de um lado para outro; e, em alguns momentos, ela se distanciava de mim
através de meus langcamentos, como se tentassemos ser um enorme corpo expandido,
capaz de preencher todo o lugar. Havia também situacGes em que nos enroscavamos ao
ponto de tentarmos ser uma SO, pois era necessario retomar esse contato com o centro

antes de nos afastarmos novamente.

A Usina do Gasémetro foi o primeiro local onde realizei essa proposta depois
dos experimentos que havia feito no atelié da Casa Cultural Tony Pethzold, portanto

nédo sabia quais seriam as reacOes dos que estariam por ali. A seguir, faco um relato, a
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partir de meus registros, que destaca o comportamento do espectador sendo um dos
fatores que me levou a querer desbravar outros espacos.
... a4 presenca de um publico que circulava pela Usina, eu ndo tinha muita
nog¢do de como as pessoas reagiriam, e em geral elas pareciam se interessar: paravami,

e oufras ainda tiravam fofos ou filmavam.
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Figura 23 — Desenho realizado pela artista Thayse Martins como registro do experimento artistico Um
tango em clave, realizado no saguédo da Usina do Gasdmetro (2014).
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Elegancia burocratica

J
T

L

B
|

Figura 24 — Um tango em clave, no sagudo da Reitoria da UFRGS, (2014).

Registro: Yamini Benites.

A experiéncia de realizar Um tango em clave no sagudo da Reitoria da UFRGS
iniciou com a burocracia necessaria para que eu conseguisse a autorizacdo para utilizar
0 espaco. Nada que fosse impossivel, mas exigiu um deslocamento a no minimo quatro
setores da Universidade para a obtencdo de todas as assinaturas necessarias. Entdo a
relacdo com esse espaco ja comecou sob essa aura de seriedade, o que potencializou

alguns aspectos da performance.

Toda a arquitetura do local é bastante clean; o piso é frio e composto de
quadrados nas cores preta e branca. As paredes sdo claras, e hd marmore e granito em
varios lugares, conferindo uma formalidade que paira sobre o ar daquele local. Havia
também exposicdes de obras artisticas, ja que o espaco costuma receber propostas
visuais. Nos dois momentos, estive acompanhada de duas exposi¢cdes fotogréaficas
diferentes. Ambas eram fotografias em preto e branco, assim como eu e a clave. Era um
local distinto, elegante; porém, por ser um pouco menor que a Usina do Gasdmetro, me

parecia confortavel.
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Figura 25 — Pausa prolongada realizada durante o experimento no sagudo da Reitoria da UFRGS
(2014). Registro: Fernanda Bertomcello.

Hoje, nesse espaco, percebi o quanto eu e a clave nos misturdvamos com o chao
branco e prefo, e com a exposicdo que havia no espaco. Esse lugar me recebe e me
possibilita que o encontro acontega.

Esse espaco é mais controlado: possui seguranca na entrada, e o transito de
pessoas consiste basicamente nos deslocamentos necessarios para 0s servidores

realizarem suas atividades de trabalho. Os diferentes somos eu e a clave naquele
momento, algo que modifica drasticamente a rotina daquele ambiente.

Cada vez tenho mais certezas nesses lugares de transito. sio nesses ambientes
que percebo o quanto este trabalho é curioso para alguns, desconfortante para outros,
invisivel ou incomodativo.

As pessoas pouco paravam; a maioria desviava como se ndo quisesse ver 0 que
estava sendo feito. Houve um momento em gue uma pessoa se assustou com minha
imagem no ch&o daquele lugar que nunca é habitado por corpos. Assim, minha relagdo

com a clave e nossos movimentos causavam estranhamento naquele lugar, e justamente

essa sensacao era motivacao para me movimentar ou pausar. Nesse espaco, parecia que
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as pausas causavam mais impacto, porque as pessoas caminhavam de um ponto ao
outro, entdo o ndo movimento é que parecia ser o diferente. Claro que 0 movimento e a
masica também causavam uma reagao nas pessoas que por ali circulavam, porém havia
momentos em que pouco importava 0 que eu estava fazendo: as pessoas simplesmente

passavam.

No primeiro dia, em que realizei essa proposta no periodo da tarde, houve um
momento no qual algumas pessoas pararam para me observar; a meu ver estavam um
pouco constrangidas. Normalmente elas se aglomeravam onde havia outras pessoas
observando, como se fosse ruim parar sozinhas para olhar. JA no segundo dia, pela
manhd, isso ndo aconteceu, e as pessoas sO paravam porque pensavam gue ndo podiam
passar pelo espaco que eu estava ocupando. Quando se davam conta de que nada as
impedia, elas seguiam seu trajeto. Nesse dia houve também a exploracdo de outro local
daquele mesmo espaco: pude jogar com a escada®. No primeiro dia, a escada estava
sendo usada por pessoas que estavam me observando, e ndo senti necessidade de ocupar
aquele lugar. No outro momento, a escada estava vazia, e 0 transito de pessoas pelo
local me parecia menor, entdo o espaco estava agugando mais nossa movimentacgdo. Foi
bastante potente esse momento; gostei de ver como a clave também se modificou em
relacdo aquele lugar. Quando houve um momento de queda, ela foi rolando

cuidadosamente degrau por degrau até chegar ao chao novamente.

24 Existe um fragmento de video desse momento disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=PMVwp9PRzs0&feature=youtu.be
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Figura 26 — Movimentos realizados na escada (2014). Registro: Yamine Benites.

Caos instaurado

O terceiro local escolhido foi o sagudo de entrada da Casa de Cultura Mario

Quintana. Realizei o experimento a tarde e posso dizer que esse foi 0 ambiente mais
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desconfortavel. Cheguei e comecei a me preparar: conectei a caixa de som na energia,
posicionei a clave ao meu lado e comecei a me aquecer. Nesse momento, j& senti como
se fosse ser atropelada pelas pessoas que por ali passavam. Havia uma agressividade na
invasdo de meu espaco, talvez pelo fato de esse local acolher muitas propostas artisticas
das mais diversas areas, 0 que torna experimentos como 0 meu uma rotina para alguns.
Ou também porque o local estava em término de reforma, o que gerava um caos de sons

e de sujeira: havia infinitas coisas acontecendo e se sobrepondo.

Um chéo repleto de poeira. Um fluxo intenso de pessoas, com certa brutalidade
em seus deslocamentos. Quando estava me aquecendo, por varios momentos senti
como se tosse ser atropelada. Essa tensdo gerou a carga que perpassou fodo o
experimento. Ao mesmo tempo, esse estado de atencdo um pouco mais rigido fez com
que eu conseguisse exercitar as pausas de maneira intensa, fazendo o exercicio de
deixar a musica tocar e nao me movimentar, e ignorar o olhar das pessoas, que as

vezes parecem me pressionar para que eu me movimente.

Figura 27 — Um tango em clave, no sagudo da Casa de Cultura Mario Quintana (2014).

Registro: Gabriel Martins.
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Aguela atmosfera marcou o experimento; intensificou algumas propostas,
fazendo com que eu também tivesse que me impor naquele local. Para demarcar e
avivar nossa presencga naquele vai e vem, precisei ser agressiva tal como o transito de
pessoas. Ndo me movimentava com tanta amplitude; mas sim, eu e clave, nos
enraizavamos. Sentiamos que poderiamos ser atropeladas, mas que afetariamos aquelas

pessoas de uma forma mais sutil, ndo necessariamente menos potente.

Havia pessoas em minha volta que estavam passeando, oufras que estavam
trabalhando; entim, havia muitos tipos de corpos a minha volta. Alguns me ignoravam,
ouftros se sentiam incomodados, e alguns poucos se sensibilizavam e paravam para

observar.

Figura 28 — Sendo observada ou ignorada. Registro: Gabriel Martins.
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Eu e a clave vivemos essa tensao, aquele espaco de transito cadtico em plena
obra. O sagudo estava me deixando um pouco incomodada; o ar ndo circulava. Fra
quente e empoeirado, o que fazia com que a relacao de movimentos tivesse pequenos
momentos de infensa movimentacio e mais momentos de pausa. Entretanto, foi nesse
dia que ousei mais; fui para um local enfre o saguao ¢ a parte externa da Casa, quase
na rua. Estava um pouco assustada com o que poderia acontecer naquele lugar tio
exposto; mas toi tranquilo. Apesar de ser mais empoeirado, o ar circulava, eu
conseguia ver o dia bonifo. Essas referéncias me movimentaram internamente, e
descobri que estava desconfortavel no ambiente anferior, porém nao tive medo de me

deslocar para oufro ampiente durante a performance.

Figura 29 — Um tango em clave, no hall da Casa de Cultura Mario Quintana (2014). Registro:
Gabriel Martins.
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Apesar de ser um dos espacos tensionais que eu e a clave ja haviamos
experimentado, aquela atmosfera determinou o desenrolar do experimento. Optamos por
demarcar nossa presenga com a agressividade que o local exigia e, a0 mesmo tempo,
com a sutileza que o experimento se propunha a revelar. Interessante foi que um
observador espontaneo que transitava por aquele lugar conseguiu captar, através de
fotografias (Fig. 30), essa sutileza que caracterizou nossa presenga naquele lugar téo

caotico.

(b)
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(d)

Figura 30— Fotografias (a, b, ¢, d, €) captadas por observador espontaneo, no sagudo da Casa de Cultura
Maério Quintana (2014).

Registros de Gean Rocha da Silva, observador espontaneo.
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Encontro

Eu e clave estavamos nos sentindo muifo conectadas. Durante muifos ensaios,

Improvisavanos cono jamais me imaginei dangcando com ela.

Convido-o a ir até a pagina 53, na qual descrevo os vestigios do tango que
permanecem durante esse dancar com a clave. Quando retornar, convido-o a

mergulhar nesse universo que se abre ao experimentar o evento-movimento

Trago esse fragmento porque gostaria de problematizar justamente o paradoxo
que se instaura em minha pesquisa artistico-tedrica. Quando relato o que acontece
durante o dancar, costumo usar os pronomes eu e ela para referir os distintos corpos;
embora saiba que , nesse momento, essas fronteiras desaparecem, ndo existindo esses
lugares na relagdo. Ocorre que, no caso do tango — que foi minha primeira experiéncia
de pensar nesse encontro —, como trabalhava com outro corpo humano, a perspectiva de
ser a dois sustentava teoricamente essa proposta de dancar. No entanto, quando escolho
um corpo ndo humano para estabelecer essa danca a dois, comego a ver que a proposta
que havia desenvolvido, baseada em Merlau-Ponty (2011), ndo da conta do que estava
acontecendo na pratica. Ndo era minha subjetividade projetando as intencBes e
poténcias que surgiam da relacdo com o objeto escolhido. Existia uma forca que eu ndo
conseguia enquadrar nessa linha teorica, e por isso essa proposta de pensar na relacdo a
partir do encontro entre matérias vibrantes surgiu como um aporte teérico sob o qual

Um tango em clave pudesse existir confortavelmente.

Apesar disso, em minha escrita ainda me utilizo da narrativa em primeira pessoa,
porque ndo sei como ndo trazer esse eu, que fala desse corpo. N&o é, no entanto, um eu
racionalizado e sim essa consciéncia de corpo que fala. Esse eu que se construiu a partir
da relacdo, um corpo emergido dessa experiéncia compartilhada, desse encontro com a
clave. Gil (2004, p. 51) aborda essa multiplicidade de vias que permitem ao bailarino

perceber 0 corpo em movimento:

Ora, 0 narcisismo do bailarino néo convoca apenas o olhar. E verdade
que se “v&” dangar, mas também que se “ouve” e, mais
profundamente, que se “sente” dangar (porque “se toca” ou porque
“experimenta” o movimento: a reflexividade do corpo ¢ geral). Nao ha
imagem visual ou cinestésica Unica do corpo dangante: mas uma

multiplicidade de imagens virtuais que o movimento produz, e que
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marcam outros tantos pontos de contemplacdo a partir dos quais o
corpo se percebe.

S8o esses caminhos que percorrem 0s textos de meus diérios, essas posi¢oes
maultiplas que consigo perceber ao dancar com a clave.

Paradoxalmente, a posi¢do narcisica do bailarino ndo exige um “eu”,

mas um outro corpo (pelo menos) que se desprende do corpo visivel e

danca com ele. Gragas ao espaco do corpo, o bailarino, enquanto

danca cria duplos ou maltiplos virtuais do seu corpo que garantem um
ponto de vista estavel sobre o movimento. (GIL, 2004, p. 51)

Entdo, a escrita deste trabalho se da nesse transito entre a perda do eu que ocorre
durante a experiéncia e esse “eu corpo de consciéncia” presente nos registros pos-
experimentacdes ao descrever o que acontece durante as performances. Como falar da
clave se ela ndo fala? Como descrever sem ser por meio do sujeito ele ou ela? Existem
limitacGes gramaticais da lingua portuguesa: ndo existe um sujeito neutro, um sujeito-

coisa.

Enfim quero ser coisa, quero ser eu, quero ser corpo, quero ser matceria,

quero principalmente estar e mover.

Em seu texto ““9 varia¢des sobre coisas e performance”, André Lepecki (2012)
destaca a “despossessdo” como uma variante na performance com objeto. Segundo o
autor, o sujeito deforma-se, é possuido e infundido pelo objeto. Essa forca
despossessiva e deformadora que todo objeto exerce sobre o sujeito é denominada por
Lepecki (2012) como “coisa”. Por isso, devemos atentar para Ser menos sujeitos e
menos objetos, e mais coisas.

Na visdo de Lepecki (2012), o termo “coisa” deve ser destituido de sua
conotacdo de mercado, de uso e de troca, impregnado ao capitalismo. O autor descreve
o capitalismo e o colonialismo como sistemas que “[...] se aliam na violéncia que
exercem sobre humanos e matérias, 0 organico e o inorganico, tornando-os a todos em
instrumentos, equipamentos, bens para consumo” (LEPECKI, 2012, p. 96). Buscando

argumentos a favor de descolonizar, o autor, ao tracar um olhar sobre a perspectiva do
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filésofo italiano Giorgio Agamben (2009)*°, comenta que 0 mesmo sugere o ato de
“profanagdo” como resisténcia ao colonialismo ¢ ao capitalismo, nessa concepgéo
libertando a coisa para uso do sujeito. Entretanto, essa proposta parece-lhe t&o violenta
quanto as anteriores, porque desconsidera o inorganico e a alteridade das coisas. Assim,
Lepecki (2012) destaca que existem algumas dangas atuais que se preocupam com certa

“ética das coisas’:

Tal ética implica conviver com coisas sem forca-las a um constante
utilitarismo. E por isso que na danca mais recente onde os objetos s&o
centrais, eles ndo sdo utilizados como elementos significantes, nem
como representantes do sujeito da enunciacdo ou do corpo que danga.
Muitas vezes, em pecas como Este Corpo que me Ocupa (de Jodo
Fiadeiro, 2008); ou My Private Hymalaia (de Ibrahim Quraishi,
2009); ou Solo...? (de Aitana Cordero, 2008) vemos que objetos (por
vezes, centenas deles) aparecem simplesmente para instaurar situacdes
puramente referenciais, onde dangarinos e coisas definem entre si um
mero (porém essencial) “estar-ao-lado” — uma relagdo de coisa com
coisa totalmente livre de utilitarismo, significagdo e dominag&o. Por
isso, quem sabe, até livre de “arte”. (LEPECKI, 2012, p. 96)

Nesse sentido, o desafio dessa danca com a clave é justamente coloca-la como
parceira, lado a lado, como entidade coextensiva no campo da matéria. Mais do que
isso, considera-la para alem de sua instrumentalidade e do aprisionamento dos seus
dispositivos artisticos, ativando uma mudanca na relacdo fundamental entre objetos e
seus efeitos artisticos. 1sso significa, como observa André Lepecki (2012), uma ativacdo
politica da coisa, para que esta possa fazer aquilo que ela faz de melhor: despojar

b 1Y 99 «C

sujeitos e objetos de armadilhas como “dispositivo”, “mercadoria”, “pessoa” e “eu”.

% Durante todo 0 seu artigo, André Lepecki (2012) discorre sobre o conceito de dispositif de Giorgio
Agamben (2009). Para saber mais, recomendo a leitura do artigo completo.
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Figura 31- Eu compartilhado (2014). Registro: Yamini Benites.

O eu compartilhado

“Um corpo nunca preexiste ao movimento” (MANNING, 2014, p. 2). O
movimento ¢ tudo aquilo que, incipiente, esta por se tornar forma; o que se atualiza por
um breve instante é apenas uma instancia do que o movimento poderia se tornar. Nesse
sentido, o movimento total, conceito abordado por Gil (2014), seria 0 campo do
movimento em movimento, no qual sua forca virtual se atravessa e se insinua em todos
os formatos reais, em todas as formas que estdo se tornando e na ecologia de viver a

vida.Esse campo virtual envolve o movimento e estard também diretamente
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influenciando o ato da experiéncia de mover. Sendo assim, de acordo com Manning
(2014), um pensamento ndo € um sujeito; ndo € 0 meu pensamento, mas um movimento

pensamento que move a mim e que passa a me constituir.

Por ora nos enroldvamos, a ponto de quase nio conseguirmos nos mexer. As

vezes nos distancidvamos, porém eu sempre buscava fazer pausas.

Quando improvisamos, estamos em processo de criacdo da danca para além da
ideia do que seria meu em qualquer momento; estamos explorando o mundo em
movimento a0 mesmo tempo em que movo. Estou levando em conta 0 mundo que
existe naquele momento; explorando ativamente suas possibilidades, que véao acionando
as mudancas no curso desse processo. Assim, segundo Maxine Sheets-Johnstone (1981,
p. 403, apud MANNING, 2014, p. 3),

O “eu” de “eu estou especulando o mundo diretamente, em
movimento” vai se eclipsando nesse encontro direto da especulagdo da
improvisacéo, e 0 “eu” é efetivamente deixado para tras... N&o é mais

0 “eu” mas 0 movimento que esta se tornando o sujeito. (traducdo
minha) %

Nessa perspectiva, 0 movimento se torna o protagonista, portanto ndo € o “eu”
quem est& no processo de criacdo da danga, mas a danga em si € que esta no processo de
criagdo de “mim”, e esse incorporar vai especulando o mundo diretamente. O eu em
movimento, em contato com o mundo ativo, estara em constante tentativa de sintonizar
as tendéncias da forma a partir das inflexdes do movimento. E, nessa maravilhosa
capacidade de criar um corpo ou de incorporar a si préprio em excesso, 0 (eu em)
movimento é capaz de alterar o que o0 “eu” pode ser (MANNING, 2014). Sendo assim o
“eu”, ndo no sentido de individuag&o, passa a ser construido a partir do movimento que
nasce em um evento e na sua singular interacdo com o meio. Emerge, entdo, ndo um
sujeito geral, mas um sujeito do evento ou um “superject”, conforme Whitehead (ano,
apud MANNING, 2014).

% «The ‘I’ of ‘I am wondering the world directly, in movement” is eclipsing itself into directness of the
encounter in the wonder of improvisation, the ‘I’ is effectively left behind... It is not ‘I’ but movement
that is becoming the subject”.
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Manning (2014) acrescenta que esse tipo de evento-movimento raramente é
apurado de maneira qualitativa: normalmente sua apari¢do € tdo rapida que ele acaba
sendo subsumido no proximo movimento-movido. Isso ndo significa, no entanto, que
ndo estamos sentindo esse evento ou que ele ndo esteja acontecendo diariamente. A
chave para explorar o potencial do movimento € desprender-se da forma que ele pode
ter e de suas metas e objetivos, e conscientizar-se de que todas as movimentacOes

ultrapassam o que deveria ser o0 centro do “meu” movimento.

De acordo com Manning (2014), os cursos do movimento através do "eu
compartilhado” em formacao, sejam eles experiéncias, percepcdes ou sensacdes, passam
a ser movimentos, e cada um deles contribui de maneira infinita para os caminhos do
que “eu” irei ser em alguma ocasido. Durante o mover, existe uma constante
atualizacdo da experiéncia, e algumas inclinagdes acontecem; elas ainda ndo sdo formas
ou corpos: sdo inflexdes. Ou seja, sdo forcas de direcdo que comecam a se amarrar em
um no de tendéncias conjuntas, amarracdo que passa a incorporar esse “eu”. O “eu”
que, no movimento-movido, deve ser lembrado ndo como quem, mas nesse infinito de

encruzilhadas de como e onde.

No meio dessa experiéncia em formacdo, ndo se deve pensar sobre quem € esse
sujeito, mas sim sobre como se experimenta o evento em si, esse incorporar da
experiéncia. Manning (2014) nos convoca a pensar que, ao especularmos o mundo
diretamente, por meio do movimento, somos convidados a participar de um desafio que
descentraliza esse “eu”. Afinal, ndo sera esse “eu sujeito fechado em si mesmo” que
criara 0 movimento, mas 0 movimento por si sé ira recalibrar esse eu que eventualmente
surgira (MANNING, 2014). Um corpo ndo pre-existe ao seu movimento, e ndo sou eu
que desejo saber sobre esse movimento, e sim esse movimento que deseja saber sobre

mim.

Nesse sentido, ressalto que foi 0 movimento que guiou as escolhas de referencial
deste trabalho, a partir do evento que vivenciei. E foi a construgdo de um eu coletivo, a
partir do contato com a clave, que me mobilizou a compreender essa relacdo a dois. A
consciéncia da experiéncia oportunizada no evento se manifestou primeiro no
movimento, para depois nascer em palavras e textos. Ha, neste memorial, uma

disposicao para tentar transformar as sensacdes e o ato criativo em palavras; escrever no
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instante do acontecimento. Parafraseando Cixous (1991), embora isso ndo seja possivel,

eu posso apenas dizer o desejo, falar sobre ele: ndo posso mostra-lo.

E mesmo que eu jamais consiga te fazer sentir o que eu sinfo, as palavras te
remetem a instantes e momentos que passaram, percepgoes de corpos em movimento.
E se tu pudesse enxergar, provavelmente eu poderia sentir a fua respiracao
acompanhar a minha, os teus olhos invadindo a minha pele, os teus desejos em relagcio
a esses corpos expostos que dancam. Eu te convidaria a sentir o fluxo e a

desorientacdo que vivencio neste evento compartilhado.

Fluxo, pausa e queda

Ao longo desse processo, percebi o que me movia a continuar desbravando essa
proposta artistica: era o desafio de me deixar entregar ao desconhecido. Quando me
permiti viver esse processo, pude desbravar pontos potentes dessa relacdo a dois.
Adentro agora o processo de fluxo de movimento que se constroi a cada encontro com a
clave. Embora seja algo que estejamos constantemente reconstruindo, as experiéncias
anteriores véo auxiliando a encontrar esse fluxo de maneira mais intensa.

Acredito que essa intensidade se deva muito ao fato de eu ter desenvolvido uma
consciéncia do objeto, de seu formato; bem como uma consciéncia de corpo que adere
cada dia mais aquela textura, acolhendo e aceitando as diferencas. Existe uma qualidade
de movimento que emerge dessa relagdo, quase como se fosse possivel estabelecer uma
Cor ou cores para esse encontro, cuja combinacdo sO acontece a partir do encontro da
Paola com a Clave Branca. O objeto revela uma qualidade especifica a partir do
movimento, e a cada relagdo surge algo Unico. Por isso, quando vejo um malabarista
manipulando a clave, percebo o quanto aqueles movimentos séo diferentes dos meus ao
dancar com ela, porque a qualidade do movimento é diferente, bem como sua intencao.

A clave representa algo que estd além de uma forma: conecta-se com
perspectivas infinitas do que o movimento pode vir a ser. Essa qualidade assemelha-se
ao conceito de Movimento Total (GIL, 2004), no qual a relacdo dos corpos pode ser
sentida mediante a conexdo entre os planos do real e do virtual, pois cada qualidade sera

imanente a0 movimento que estd se formando. E justamente essa qualidade que
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sintoniza 0 movimento a singularidade de sua forma; uma vez que, para cada
movimento, ha uma qualidade-movimento. Quanto mais complexa for a tonalidade
afetiva do movimento, mais emaranhada seré sua teia relacional (MANNING, 2014).
Por sua vez, essa teia relacional do movimento é ativada pela pausa que potencializa o
entremeio; a pausa € a forca que provoca a qualidade-movimento individual. De acordo
com Manning (2014, p. 16),

Sintonizar a complexa coreografia do movimento relacional e
observar como ndo sdo aqueles corpos que estdo se organizando
cognitivamente em uma espécie de processo consensual, mas que, na
verdade, sdo as pausas que estdo em constante abertura para 0
movimento. (tradugdo minha)

A autora compreende que a pausa € um campo ativo, repleto de poténcias-
movimentos com as quais 0s corpos devem se sintonizar. No caso de meu experimento,

sinto o0 quanto as pausas refletem as tonicidades do movimento-relacdo com a clave.

Fiz muitas pausas; gosto do desafio de sentir o pequeno, ou melhor, o micro
movimento. Sinto que esses espagos possibilitam que a materialidade do
objeto tome conta. Fu paro, e ela se movimenta; ou

16s duas paramos, e apenas hi o que hi de menor. %°

Concebo esses espagos como os intervalos que trazem o recheio para a danca, as
intencdes, a respiracao; enfim, as tonalidades afetivas dos movimentos. Saliento, assim,
a importancia desses momentos, porque a pausa esta sempre aberta para ser preenchida
Ou nao.

A pausa entra no evento-movimento como o dinamismo que colore,
gue sintoniza o movimento de uma forma ou de outra. A pausa
captura a forca do potencial do turno de movimento em forma (e em
excesso de forma), colocando a corporeidade em singular equilibrio.
(MANNING, 2014, p. 16, tradugdo minha)®

27 «Attune to the complex choreography of the relational movement and note how it is not that bodies are
cognitively organizing themselves in a kind of consensual process, but that in fact intervals are
continuously opening up for the moving.”

%8 Destaco este video de um dos momentos de pausa durante o experimento:
https://www.youtube.com/watch?v=tuxBmv5T TBo&index=6&Ilist=PLUUBe3ktS832nHmMsSesOpRdY qaz
5Ab1Ts

» “The interval makes ingress into movement-event as the dynamism that colours, that tunes the
movement this or that way. The interval captures the force of the potential of movement’s relay into form
(and into form’s excess), bringing the bodying into singular balancing.”
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Essa nocdo da pausa ou intervalo entre um movimento e outro é muito forte na
danca a dois. Gil (2004) também enfatiza essa proposta ao tratar do sistema de
comunicacdo presente no contato improvisacdo®. O autor entende que é possivel
visualizar um sistema de perguntas-respostas>", porém havera sempre um ajustamento
necessario para que as respostas se tornem cada vez mais adequadas®® as perguntas.
Esse ajustamento € necessario para preencher uma espécie de vazio de tempo que se faz
presente enquanto as respostas estio se adequando as perguntas. A medida que a cadeia
de movimento se torna mais continua e sem quebras, esse espaco/vazio vai se retraindo;
possibilitando, assim, que a consciéncia do corpo de quem danca se una totalmente aos
movimentos, dando origem a um “corpo de consciéncia”. Esse conceito serve como
estratégia para pensarmos os corpos na danca a dois, a fim de que ambos os parceiros
consigam realizar 0s ajustes necessarios para preencher as lacunas entre cada
movimento.

Para alcancar essa consciéncia, todavia, € necessario, em minha proposicéao,
seguir a estrutura que venho descrevendo neste texto. Primeiramente, é preciso tomar
consciéncia de seu proprio corpo, estando atento aos mecanismos basicos de
deslocamento e de postura, ou seja, a transferéncia de peso, aos micromovimentos de
reajuste postural, a energia que se imprime ao tocar o parceiro. No tango, esse estado de
consciéncia com seu proprio corpo desencadeara reagdes no corpo do parceiro. Dinzel
(1994) relata que um dos parceiros, quando se reencontra com Sseu proprio corpo,
provoca um ajuste no corpo do outro. Posso dizer que, com objetos, esse processo de
escuta é semelhante, ou seja, preciso estar atenta a0 meu corpo em um primeiro
momento, percebendo-o, para que, quando a relagdo inicie, eu possa expandir a
percepcao do meu corpo para entre ele e o objeto.

Quando se atinge esse estado de atencdo, adentra-se 0 universo de
acontecimentos que transpassam o corpo durante 0 movimento. Sim, um deles é o
equilibrio, os microajustes de postura; entretanto, também o desequilibrio e a
desorientacdo estdo presentes no dangar. Manning (2014) ressalta que existe uma forga,

que ela chama de “exuberante desorientacdo”, que permeia a sensacdo de ter-se

% Trago a pratica do “contato improvisacdo” de Gil (2004) porque esse autor foi o Unico que
problematizou os conceitos de dialogo na danca a dois; embora seu sistema de comunicagdo possa ajudar
a pensar qualquer tipo de prética a dois.

31 Que pode ser de Pergunta-ativa Resposta-ativa; Pergunta-passiva Resposta-passiva; Pergunta-passiva
Resposta-ativa ou Pergunta-ativa Resposta-passiva. (PAXTON, ano apud GIL, 2004, p. 117).

%2 para Gil (2004), o movimento adequado é aquele que busca manter a cadeia do movimento anterior de
maneira continua, sem quebras, seguindo o caminho mais facil.
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movimentado, que € presente e passado a0 mesmo tempo, e que recalibra cada novo

comeco de movimento.

3.
As quedas reverberam em meu corpo.”’

Durante o experimento, aprendi a ver os desequilibrios e especialmente a queda
como pontos positivos do dangar. Demorei um tempo para entender o porqué do
incdbmodo com o barulho do objeto, toda vez que ele ia ao chdo. Senti que quem assistia

a apresentacdo via a queda do objeto como uma falha.

A clave em alguns momentos caiu e causou aquele barulho que me assustava.

Eu demorei a aceitar que a queda mostrava essa fragilidade de estarmos
entregues ao desconhecido e a desorientacdo. Primeiro me dei conta do quanto a queda
poderia ser potente para a improvisacdo, embora tenha demorado para me entregar a

queda.

Os colegas comentaram que, no segundo momento que €la

caiu, ndo consegui distarcar minha frustraco.

Acredito que muito desse estranhamento se justifique pelo que representa a
queda na sociedade ocidental, como observa Ann Cooper Albright: “Em suma, uma
queda representa uma passagem dos sublimes céus do estrelato para o grao da terra”
(ALBRIGHT, 2012, p. 50). Ou seja, normalmente ela é vista sob o ponto de vista
negativo, como uma falha ou um fracasso, ou ainda uma jornada social perigosa. O
diferencial, em meu caso, é que a queda da clave ndo passava despercebida, pois esta
fazia questdo de anunciar seu encontro com o chdo — se bem que nédo acredito que exista

alguma queda que ndo se anuncie antes de tocar o piso. Sentia que aquele momento,

% Neste fragmento de video do experimento, é possivel perceber a queda como poténcia para

improvisacéo:
https://www.youtube.com/watch?v=lwJg4ccOZpc&index=8&list=PLUUBe3ktS832nHmsSesOpRdY gaz5
AblTs
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apesar de devastar meu senso de orientacdo, era quase um libertar daquele objeto

perante sua histdria cénica®; era sua chance de se entregar ao chio, local antes proibido.

Apesar do nervosismo ao sentir minha mao fremendo e ao pensar que deixaria
0s objetos cairem o fempo fodo durante a apresentacdo, conclui que as quedas talvez
fossem o ponto forte dessa relacao, visto que sao nesses momentos que eles (ohjetos)

conseguem falar diretamente com seu companheiro de cena.

Mesmo tendo esses lapsos de clareza, resisti por alguns meses até me entregar a
essa desorientacdo provocada pela queda da clave. A gueda me tirava do eixo em
relagdo as minhas propostas de movimento. Sutilmente me senti incorporando a
proposta de Albright (2012) de substituir o julgamento de que cair € uma falha pela
atitude de assumir a sensag@o da queda. Ao invés de “cair na desgraca”, como menciona
a autora, passei a experimentar um estado de graca que a queda da clave propunha.
Desse modo, comecei a compreender que a queda era uma forma potente de aquele
corpo demonstrar sua autonomia, e que a desorientacdo provocada em mim por aquele

gesto nos direcionava para outros lugares e outros estados dentro de nossa relagéo.

Em uma das apresentagdes® de Um tango em clave, percebi 0 quanto meu corpo
também queria experimentar as quedas, assim como a clave. Houve varios momentos
em que fui ao chdo imediatamente apds a queda do outro corpo. Atualmente existe uma
relacdo de transito livre entre a queda e o equilibrio. Aprendi a jogar com isso, a
experimentar esses desequilibrios e a potencializa-los considerando que a queda
também pode ser um aviso para ndo entrarmos em um estado mecanico de movimento
pelo movimento durante a performance. Afinal, o movimento deve surgir a partir da

relacdo daquele encontro.

Toda vez que eu tentava impor um padrao de movimento de um ensaio ou
performance anferior, a clave caia e me mostrava que estivamos vivendo o momento

presente.

% A maioria dos truques de malabarismo realizados com as claves ocorre no nivel superior, extremamente
ligado ao lancar e retomar com controle o objeto. Pouquissimos malabaristas viabilizam o encontro do
objeto com o chéo.

% As apresentagdes foram nos dias 30/11 e 01/12, na quarta edicdo do evento Desdobramentos, produzido
pelo grupo NECITRA, do qual faco parte.
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Esses equilibrios e desequilibrios fazem lembrar que nunca ha um comecgo ou
um final para o0 movimento: ele estd sempre em processo. A danga possibilita oscilar
entre os planos atual e virtual; e, muitas vezes, ndo se consegue distinguir corpo e
movimento. De acordo com Manning (2014), o campo virtual esta em todo lugar
palpavel. Em meu caso, 0 objeto também se torna um nexo entre esses planos.
Obviamente ndo posso sentir a clave diretamente, mas sinto sua qualidade de objeto
quando ela ingressa no plano do real. Essa sensacdo € experimentada somente através
do evento do movimento; ndo se conhece esse nexo, porém ele é sempre contributivo. E
justamente esse potencial de contribuicdo que torna a realidade tdo rica e complexa
(MANNING, 2014). Todavia, para que essa qualidade contributiva se atualize, é
necessario um refinamento do movimento; afinal, cada situacéo sera limitada por um
campo de potencialidade, e esse limite sera estabelecido mediante um ativo processo de
subtracdo. Dessa forma, cada escolha de movimento é determinante, e isso envolve

técnica.

Foi engracado perceber um aspecto importante nos ensaios: por algum motivo
quis refomar um movimento com a clave que havia feifo nas improvisagoes anteriores,
porém ndo conseguia mais chegar naquela proposta. Apenas quando entrei na danga e

no fluxo do movimento conjunto foi que conseguimos reconhecer e restabelecer o

movimento juntas.

O movimento € uma das maneiras com que se pode sentir a imanéncia: a sua
forca vibratéria do movimento cruza os planos virtual e atual. No entanto, esse processo
ndo deve ser pensado no sentido fenomenolégico. Conforme descreve Manning (2014,
p. 18), “faz-se no excesso do sistema sensorio-motor, no campo das forcas, de sensacoes
e tonalidades afetivas que ultrapassam qualquer ponto de partida pressuposto, seja ele
um sujeito, um objeto ou uma consciéncia-de” (traducdo minha)*®. Desse modo, ao
pensar que o ponto de partida extrapola qualquer predisposicdo material ou de
consciéncia, abrimos um campo que possibilita que o movimento pré-exista, e que

possa ser sentido e apalpado através da danca.

% 1t does so in the excess of the sensory-motor, in the field of forces, of amodal sensations and affective
tonalities that exceed any pre-supposed starting point, be it a subject, an object, a consciousness-of.
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Mdusica

De aquel poema embriagador, ya nada queda entre los dos.®’

e L

Registro de Yamini Benites

Figura 32 — Dancando os vestigios de um tango, momento durante Um tango em clave no sagudo
da Reitoria da UFRGS (2014). Registro: Yamine Benites.

Sinfo a for¢a do tango; as vezes me deixo levar. Nouftras resisto, por mais que

seja dificil manter a pausa quando ha um crescente na musica.

Neste momento do texto, passo a descrever um dos ultimos elementos que
compdem esse evento: a sonoridade escolhida. Durante o experimento, optei por utilizar
tangos. Embora essa escolha possa parecer 6bvia, no comego nao estava muito certa das
razdes que levaram a ela. Ao longo dos ensaios, as escolhas sonoras foram sendo
refinadas, assim como todo o processo. O tango, como comentei na primeira parte deste
memorial, € uma de minhas influéncias corporais, e sua conexdo entre danca e musica é
bastante intima. A criacdo em danca normalmente se baseia na escolha prévia da musica
a ser dancada; entretanto, desde 2011, eu e meu parceiro de tango, Giovanni Vergo, ja
exploravamos dancar embalados por outras referéncias musicais. Experimentamos,
inclusive, dancar tango sem musica. Assim, ao longo de minha trajetoria, fui me

3" Tango Poema de Francisco Canaro composto em 1925, Utilizado em minha performance.
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desprendendo de pensar a criacdo da dancga de forma necessariamente vinculada a uma
masica. Recordo-me que, no comego, sentia bastante desconforto ao utilizar tangos

quando estava na fase de descoberta de uma relagdo com o objeto.

Talvez sinta esse desconforfo porque me propus a escutar tangos aleatorios
durante os ensaios, e isso tem gerado em mim uma ansiedade em sair dangando com
os objetos desesperadamente. Entretanto, eles nao

tém minha experiéncia de tango; chega a ser mais frustrante

do que dancar com um parceiro iniciante.

A musica, nessa fase, me fazia retornar ao meu universo de referéncia e trazia o
desconforto de que eu jamais conseguiria estabelecer uma relagcdo que se parecesse com
0 meu dangar tango com uma pessoa. Era necessario construir uma danca a partir do
encontro daqueles corpos, e ndo poderia ser baseada em outra vivéncia. No primeiro
ano, durante os ensaios, pouco usei referéncias de tango. Durante as apresentacoes,
comecei utilizando tangos néo tradicionais, com batidas eletronicas. Foi quando surgiu a
primeira lista de musicas para a primeira apresentacdo do experimento, que deveria

durar uma hora.

A sonorizacgdo do espaco (oI feita por mim. Selecionei tangos dos mais diversos
tipos, desde os mais fradicionais até alguns mais modernos, com algumas batidas
eletronicas. Essa selecdo ticou focando durante fodo o fempo; em um momento apenas

a caixa parou, e tficamos um pouco no siléncio até que recoloquei a musica.

Quando optei por mesclar alguns tangos tradicionais com outros mais modernos,
busquei provocar um contraste. Selecionei tangos com gravacdo bastante antiga, que
entrariam aleatoriamente entre as outras mausicas eletronicas. Acreditava que essa
escolha também entraria em choque com a viséo do espectador, considerando que o que
eu estava fazendo com aquelas cancdes era bastante diferente do que se espera no
imaginario comum. Contudo, na época, eu pensava que a musica ndo influenciaria a
movimentacdo durante o dancar; que ela seria como uma ambientacdo e um conforto
para minhas sensacOes. Seria uma maneira de me manter ligada ao universo de onde eu

vim; ja que, naquele momento, sentia-me distante do contexto do tango.

De la para ca, minha percepcao referente a esse ponto se alterou: hoje vejo a
plasticidade que a musica desperta nesse trabalho. Seu som ativa qualidades especificas
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de movimentos, mesmo que essas qualidades sejam talvez o oposto do que se espera de
movimentos realizados ao som do tango. A musica interfere no encontro dangado entre
mim e a clave. Existem 0s momentos sem musica também, uma escolha para deixar o
ambiente com seu som natural. O siléncio faz reverberar outras poténcias; possibilita
escutar o som de minha respiracdo e os barulhos dos corpos, como, por exemplo, 0 som

que a clave produz ao tocar o chdo ou meus ténis em contato com o piso.
Dangamos no siléncio na busca por estabelecer uma conexao protunda.

A questdo do som é bastante instigante, porque eu gosto que ele aparega de vez em

quando e em outros momentos ndo, e isso aconteceu na hora.

A selecdo que tenho utilizado atualmente é um pouco menor: possui mais tangos
antigos e menos eletrénicos. Intuitivamente, fiquei com os tangos tradicionais, porque
eles me remetem ao universo em que esta pesquisa comecgou a se estruturar. Ndo digo
que ela pertenca a esse lugar, mas carrega algumas influéncias desse meio,
especialmente aqueles elementos mais essenciais dessa pratica. Em outras palavras, 0
tradicional me remete a esse lugar do tango social no qual surgem os principais
elementos que iluminaram minhas primeiras investidas nesse processo. No comeco
desse experimento, percebia a dramaticidade do tango com maior intensidade em
minhas movimentaces, e as fotos revelam isso. Ao longo do tempo, essa caracteristica
foi se diluindo. Isso aconteceu porque fui me desprendendo da necessidade de

aproximar minha danga com o objeto da danca tango.

Fara tinalizar o registro de hoje, deixo um apontamento que me surgiu durante
esta semana, qual minha necessidade de dangar tango realmente com os objetos. Serd
que esta pesquisa ndo estaria mais direcionada ao dancar com os objetos, inspirada

pelos conceifos que permeiam a danca tango?

Enfim, a sonoridade me auxilia a compor esse encontro que esta sempre em
processo; e, por mais que as mauasicas se repitam, ndo estabeleci nenhum momento

coreogréafico. Nao dependo delas e, a0 mesmo tempo, me conecto a elas. Assim como o
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espaco, a cada momento que me disponho a vivenciar esse encontro com a clave, a

masica instiga mudancas qualitativas para serem utilizadas durante o dancar.

en los vaivenes de un tango cancion®®

Despedida

Tempo, tempo, tempo... Existe um periodo de imersio neste processo para que a
coisa aconteca, e ha um espaco de refomada da intensidade disponivel nas camadas
Sensoriais para que eu possa voltar ao meu estado cotidiano. Preciso me despedir da

clave e seguir em frente. Demoro porque exponho foda a minha sensibilidade e
preciso reinfegrd-la parte a parte. Especialmente, preciso deixar ir aquele eu

compartilhado que se construiu tdo intensamente durante aquele periodo.

Esse momento seria a Gltima parte desse ciclo, que é quando a comunicacao
entre os corpos deve terminar, quando passo pelo desprendimento desse encontro. Devo
retornar a mim e abandonar o entre, e isso deve ser gradual. Entdo, lentamente, comeco
a diminuir esse estado de percepcdo que se encontra expandido. Entretanto, existe um
cuidado ao me afastar corporalmente da clave; normalmente realizamos uma pausa
como a do inicio, poréem em uma situacdo de contato extremo: ou eu com 0 peso do
corpo sobre ela, ou ela sobre mim. Precisamos nos conectar a tal ponto como se eu

entregasse todo o peso do corpo de uma sé vez.

% Tango eletronico Tango Cancién, de Gotan Project, de 2006. Utilizado em minha performance.
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Figura 33 — Despedida, durante o experimento Um tango em processo - 0 objeto me convida a
dancar na Mostra de Danga Verdo no sagudo do Teatro Renascenca (2014). Registro: Yamine Benites.

Essa posicao normalmente é com a clave embaixo de meu corpo ou na cabega
ou na barriga. Relaxo todos os miisculos e solto meu peso sobre ela. As vezes isso
acontece com ela em cima da minha barriga; igualmente relaxo a musculatura que
enconfra o chdo, e a clave acaba se conectando com o movimento de minha

respiragao.

Vamos, entdo, ao extremo de relaxamento dos musculos para conseguir retornar
0 minimo para meu corpo, fechando o ciclo. Quando estou em mim novamente, posso

agradecer aquela matéria por ter me tornado algo durante aquela relagéo.

Faco um pequeno ritual tinal no qual eu e a clave ficamos deitadas um pouco cono se
respirdssemos e f0ssemos nos preparando para nos atastar. Depois agradecemos uma a

otitra e podemos ir embora.

H& dias em que esse processo é mais rapido; em outros é mais lento. Porém,
tenho notado a presenca de um tempo organico de duracdo dessa performance. Sinto o
momento de acabar, que normalmente se aproxima apds 55 a 60min, como se
fechassemos um ciclo daquele encontro naquele espaco. Essa parte é essencial para que
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seja possivel continuar e viabilizar outros reencontros; reorganizar as experiéncias
vivenciadas e aprendidas com essa danca; para depois refletir e tentar colocar no papel

aquilo tudo que aconteceu e que nao se repetird, mesmo que haja novos encontros.
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UMA PAUSA POR ORA

Digamos que este talvez seja 0 momento de encerrar estes escritos. E necessario
colocar ndo um ponto final, mas reticéncias, pois acredito que minha vontade de pensar
a pesquisa e a criacdo em danca permanecera e se desdobrara em outros momentos,
contextos, intensidades. Faco, entdo, um fechamento provisério desse periodo e dessa
experiéncia. Ao mesmo tempo em que me foi prazerosa, em muitos momentos essa
experiéncia foi bastante desestabilizadora e instigante. Assim, gostaria de destacar 0s
pontos de conflito que surgiram ao longo deste memorial, porém ndo como algo
negativo. Discorro sobre alguns elementos que me fizeram aprender e remexeram
minhas concepgdes. Foram tensGes que surgiram ao longo dessa caminhada e que
potencializaram de maneira significativa esse pensar.

Digamos que a tensdo mais recente tenha se originado da dificuldade de
encontrar um formato de apresentacdo da escrita no qual estas palavras pudessem
acomodar-se de maneira confortavel; uma proposta de organizacdo que suportasse este
intenso processo. Apesar dos esforcos meus e da minha orientadora, chegamos a
conclusdo de que o sistema académico tradicional de capitulos ndo encontraria
ressonancia, bem como de que deveriamos descobrir, a partir de meus proprios
movimentos, escolhas e registros, a melhor maneira de comportar as partes deste
trabalho.

Todavia, arrisco dizer que nossa escolha ainda ndo seja a ideal, embora sinta que
ela tenha sensivelmente servido neste momento. Sei que um memorial normalmente
passa por esse tipo de adaptacdo; e que, a cada proposta artistica e académica, novos
formatos vao sendo descobertos. Nesse sentido, espero que este género de trabalho
encontre cada vez mais forca dentro da academia para continuar existindo e sendo
redescoberto a cada processo. Assim ele podera servir como um motivador para que
cada artista possa se encontrar e colocar também sua individualidade e sua
expressividade ao longo do texto.

Outros dois elementos fundamentais para o desenvolvimento desses escritos
foram a fundamentacéo teorica e as reflexdes sobre a cria¢do artistica que emergiram da
pratica. Foi o proprio ato de experimentar o0 movimento e essa relacdo com o objeto que
me instigou a buscar novas referéncias e outros autores. Saliento que essas novas

perspectivas s6 me foram acessiveis e compreensiveis porque havia um conhecimento
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circulando no corpo dancante. Essa via foi fundamental, especialmente para eu
compreender o caminho de construgédo dessa proposta.

Também me deparei, ao longo deste experimento, com a necessidade de confiar
em meus instintos e minhas intui¢cGes. Precisei descobrir, utilizando uma abordagem
exploratéria, quais seriam 0s procedimentos dessa criacdo. Mesmo ndo havendo
referéncia de um processo tradicional de ensino de danga ou de malabarismos com a
clave, eu sabia qual proposta de corpo era necessaria para 0 experimento: um corpo
sensivel, atento, aberto para a improvisagdo, disposto a aprender com a experiéncia. Ao
mesmo tempo, nao acreditava que a reproducdo mecanica de determinados movimentos
me faria alcangar o que desejava. Consequentemente, precisei pesquisar propostas que
me levassem a encontrar esse corpo que idealizei.

Isso se tornou mais claro durante a experiéncia de estagio®, quando pude
compartilhar com outras pessoas essa proposta de explorar possibilidades de movimento
a partir da relacdo com o0s objetos. Nessa oportunidade, consegui listar os principais
procedimentos para trabalhar esse corpo sensivel. Essa sistematizacdo me auxiliou a
visualizar o que havia feito até entdo e a perceber a coeréncia que perpassava esse

processo criativo.

Procedimentos utilizados:

Expandir os sentidos para perceber os objetos através dessa proposta. Vendar os
olhos para potencializar o toque e a audi¢do (“empatia cinestesica”). Observar forma,
cor, textura, temperatura, material que constitui. Anftes e depois de se relacionar com o
objeto, questionar apos improvisacio se um desses pontos se alterou.
Improvisar, descobrir o movimento através da relacio com o objeto; observar

suas trajetorias quando ele se desloca sozinho (improvisagao).
Ir além do que estd dado, inibindo os estimulos dominantes. Se focar com as

mdaos ¢ o primeiro pensamento, vou e foco com o rosto, por exemplo (desatios).

% Estagio de docéncia obrigatério desenvolvido no primeiro semestre de 2014, com estudantes de
graduagdo em Educacdo Fisica na UFRGS, na disciplina de Praticas Corporais Expressivas II.
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Memoria corporal e fluxo do movimento auxiliam a gravar descobertas, mais

do que uma racionalizacdo do movimento (memoria corporal).

Esses procedimentos representam, de certa forma, também minhas escolhas
tedricas. Quando decido trabalhar com o corpo ampliado em seus sentidos, que capta
sensacOes como informagdes que afetam o dancar, estou em consonancia com a
perspectiva de “empatia cinestésica”. Do mesmo modo, o fato de eu propor uma
improvisacdo em cena a partir do encontro com a materialidade da clave expde, por si
sO, minha conexdo com o universo do tango. Esses pontos sdo vestigios deixados pelo

tango no experimento.

Os desafios que o objeto me proporcionava e a intensa memaria corporal que
desenvolvi com ele podem ser relacionados as propostas das artistas que trago como
referéncia. Passamos, a clave e eu, a vivenciar um evento de movimento no qual o eu é
compartilhado. Isso aconteceu quando comecei a perceber que determinados
movimentos s6 eram possiveis a partir do fluxo daquela relacdo. Ou seja, quando nédo
consegui realizar certos movimentos sozinha, percebi 0 quanto estava conseguindo
alcancar o que almejava com esta pesquisa. O movimento se originava do encontro
desses dois corpos, ou seja, era essa experiéncia compartilhada entre materialidades que

estava gerando esses gestos.

Surpreendentemente, esses procedimentos se mostraram bastante eficazes para o
desenvolvimento ndo apenas de uma proposta cénica, mas também de uma nova
habilidade técnica com a clave. Ao longo do tempo, seguindo esses procedimentos, fui
descobrindo movimentos de capotagem® — como sdo chamados tecnicamente pelos

malabaristas —, mesmo sem ter vivenciado esse aprendizado da maneira tradicional.

A tarde, no parque, estava com amigos, em sua maioria malabaristas, e
comegou uma brincadeira em que cada um deveria ensinar um movimento de

capotagem com uma clave, e todos os outros deveriam fentar repeti-lo. Fiquei

0" Capotagem é qualquer movimento em que a clave gire sobre o seu centro em contato com alguma
parte do corpo do malabarista. O contato entre os dois gera uma alavanca no objeto, que gira e cai apds
uma volta. Normalmente, uma capotagem fluida é aquela em que, ao término, o malabarista consegue
segurar a clave.
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surpresa. consegui tazer todos; e o mais engracado foi que, quando fentei ensinar os
meus

movimentos, nem todos conseguiram.

Trago essa lembranca porque fiquei bastante surpresa quando me dei conta de
que havia desenvolvido uma eficiéncia técnica com aquele objeto, ou seja, 0sS
procedimentos que explorei possibilitaram outra via de acesso a essa habilidade. 1sso
demonstra que outras metodologias de relagcdo com o objeto podem ser desenvolvidas
durante o processo de aprendizagem, e ser tdo eficientes quanto o método mais
tradicional. N&o me aprofundarei aqui nessa questdo porque os procedimentos listados
ndo visam a atingir nivel técnico motor. Minha preocupacdo maior era construir um
corpo disponivel e aberto ao encontro, e sensivel as percep¢des do ato de mover. Ou
seja, um corpo com outras habilidades que ndo necessariamente as ligadas ao

virtuosismo do movimento, mas que séo tdo importantes, se ndo mais, em meu trabalho.

Enfim, coloco-me neste momento de despedida desta experiéncia, de tentar me
desprender para poder fazer uma finalizacdo. Talvez temporaria — ndo ha como saber —,
mas chegar ao fim com a sensacdo de que me entreguei a este processo e estive
disponivel a me reorganizar durante todo o tempo. Parto com a certeza de estar
modificada desde meu primeiro pensamento ao iniciar este projeto de mestrado. Sinto-
me feliz por estar escrevendo estas Ultimas frases; pois, no decorrer do dancar, jamais
achei que este momento chegaria. Sim, devemos nos soltar agora: a danc¢a terminou; e
0S proximos passos sdo guardar essas lembrancas e sensacOes, e me preparar para a

préxima danca que podera surgir.

Eu levo comigo, na pele, os resquicios dessa troca; ela, por sua vez, carrega na sua
superficie as manchas de minha maquiagem, do contato com meu rosto. Respiro.

Estamos prontas para recomegar a nos movimentar: um novo ciclo inicia.
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