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RESUMO

SANCHES, Pedro Rodrigo Pefiuela. Encontro entre corpos: um estudo sobre o corpo
por meio do dialogo entre a danca Contato Improvisacdo e a Psicanalise
winnicottiana. 159 p. Dissertacdo (Mestrado). Instituto de Psicologia — Universidade de
Séo Paulo. S&o Paulo, 2012.

Este trabalho pretende discutir alguns aspectos fundamentais a respeito das
relacBes entre sujeito e corpo. Para isso, enfocaremos experiéncias propiciadas por uma
proposta de danca contemporanea denominada Contato Improvisacdo, em um diélogo
com os conceitos elaborados pelo psicanalista Donald Winnicott.

O Contato Improvisacdo € uma forma de danca surgida nos anos 1970, nos
EUA, baseada em uma proposta de improvisacdo a partir do contato fisico. Essa
proposta propicia regimes de relagdo e comunicagdo com 0 outro com matizes e
sentidos complexos — passando por experiéncias de indiferenciacdo e comunicagéo
imediata até experiéncias de confrontacdo com a diferenca e radical alteridade nao
somente do outro corpo, mas a alteridade constitutiva do sujeito e da propria
corporeidade.

O exame destas diferentes experiéncias nos levard a discutir dimensdes da
presenca da alteridade no processo nunca acabado de constituicdo do corpo —
fundamentalmente alimentado pelas experiéncias ligadas ao universo do brincar, tal

como conceituado por Winnicott.

Palavras-chave: Corpo, Danca, Contato Improvisacao, Psicanalise, Winnicott.



ABSTRACT

SANCHES, Pedro Rodrigo Pefiuela. Embodied meeting: a study about body through
a dialogue between Contact Improvisation dance and Winnicott’s Psychoanalysis.
159 p. Dissertation (Master’s degree). Instituto de Psicologia — Universidade de Sao
Paulo. S&o Paulo, 2012.

This work aims to discuss some fundamental aspects about the relationship
between subject and body. In order to do that, it will focus on experiences opened by
Contact Improvisation dance, in a dialogue with the concepts developed by
psychoanalyst Donald Winnicott.

Contact Improvisation is a dance form created in the 1970’s, in the U.S., based
on a proposal of improvisation through physical contact. It creates schemes of
interpersonal relationship and communication with complex meanings and nuances —
ranging from experiences of undifferentiation and immediate communication to
confrontations with difference and radical otherness not only of the other person, but
also of oneself.

The review of these different experiences will lead us to discuss dimensions of
otherness in the never-ending process of body constitution — which is largely nurtured

by experiences of playing, as defined by Winnicott.

Keywords: Body, Dance, Contact Improvisation, Psychoanalysis, Winnicott.
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INTRODUCAO

A vida e o corpo sdo no fundo a mesma coisa, mas para que eles efetivamente sejam a
mesma coisa é preciso descobrir o corpo em sua forga de génese.
(Kuniichi Uno, 2010, p.44)

Este € um trabalho sobre o corpo, e mais especificamente, sobre o corpo que
danca, ou, sobre aquilo que a danga “pde em jogo” em relagdo ao corpo, ndo s6 do
bailarino, mas de um modo geral.

Dentro deste tema, escolhemos como foco de nossa atencdo uma forma de danga
surgida nos EUA dos anos 1970, denominada Contato Improvisacdo (Contact
Improvisation). Trata-se de uma proposta de improvisacdo, baseada, como 0 nome
sugere, no contato entre corpos (podendo envolver diferentes graus de transferéncia de
peso, intercambio de apoios, estabelecimento de um eixo de movimento comum, etc.).

Com efeito, esta € uma forma de danca que se furta a defini¢bes categoricas,
pelo proprio fato de ter surgido em um contexto de questionamento dos limites da danga
e de ter encontrado uma singularidade reconhecivel em um processo paulatino, ainda
inacabado, permeavel a muitos niveis de transformacoes, influéncias e atravessamentos
vindos de campos diversos.

O interesse pelo Contato Improvisagéo e sua escolha como tema desta pesquisa
se justificam, primeiramente porque, como veremos, esta proposta se constituiu em um
momento-chave da histdria da danca contemporanea, revelando-se um campo fértil de
investigacdo sobre o corpo e contribuindo para um questionamento da nogdo de corpo
como uma totalidade fechada, que seria abordavel a partir de uma estética calcada na
producdo de imagens ideais e no disciplinamento técnico.

Junto a isso, o Contato Improvisacdo, dentro do campo da danca, produz
experiéncias que nos permitem compreender o corpo e a maneira de ele acontecer na
relagdo com o outro de uma maneira distinta do pensamento identitario e objetificante,
gue ainda orienta a abordagem hegeménica do corpo em varios ambitos.

Sendo assim, nosso objetivo sera, em primeiro lugar, reconhecer, nomear e
construir uma compreensdo de algumas dessas experiéncias produzidas por essa forma
de danca, por meio de um didlogo com o pensamento do psicanalista Donald Winnicott.

Para isso, as perguntas basicas que nos orientam sdo:
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1. Como a teoria winnicottiana nos permite reconhecer, nomear e
compreender as experiéncias propostas pelo Contato Improvisagéo? E, de outro lado,
2. Como essas experiéncias nos permitem desenvolver uma leitura singular

das nog¢des winnicottianas, de modo a recolocar a discussado sobre o que é o corpo.

Além de produzir uma discussdo com base nestas questdes fundamentais, outro
objetivo deste trabalho é investigar possibilidades de uma construcdo de conhecimento
por meio do dialogo (com as diferentes implicacbes complexas que essa palavra
pressupde) entre dois campos diversos, que, de modo geral, se desenvolveram em
relativo isolamento: a danca (enfocando o Contato Improvisagdo, como um de seus
desdobramentos contemporaneos) e a psicanalise (especificamente a psicanalise
desenvolvida por Winnicott).

No campo psicanalitico, ha, desde Freud, uma fecunda tradicdo de reflexdo
sobre a arte e de referéncia a suas produ¢ées como um campo nutridor da construgédo
tedrica e de renovacdes na pratica clinica’.

Porém, apesar da inequivoca importancia da discussdo sobre o corpo, e apesar,
também, do dialogo ja constituido entre psicanalise e arte, a danca, como arte que faz do
corpo seu fundamento bésico, tem recebido pouca atencdo na literatura psicanalitica.

Ainda que faca algumas raras mencdes breves a esta arte, a psicanalise, de um
modo geral, tem um conhecimento sobre ela bastante incipiente, excepcional e

geralmente restrito. Como coloca Ginette Lebourg:

A danca, em sua linguagem evanescente, ndo se deixa apreender com facilidade, e o
psicanalista, dedicado a fala em seus tratamentos, talvez tenha dificuldade em identificar
por quais caminhos a psicandlise pode se introduzir na danca. (Lebourg, 1996, p. 614-615).

Se ha dificuldade por parte do psicanalista em identificar como a psicanalise
pode “se introduzir na danga”, mais ainda haverd em vislumbrar como a danca pode

nutrir a psicanalise.

1 A . . ~ . .z . 3T
Faco referéncia, para uma discussdao mais ampla sobre o didlogo entre arte e psicanalise a autores
como Frayze-Pereira (2005), Safatle e Rivera (2006).
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De um modo geral, a caracteristica principal das abordagens psicanaliticas da
arte é (ou, ao menos, classicamente foi) o esforco hermenéutico, isto é, a tentativa de
traduzir, em termos psicanaliticos, o que certa obra quer dizer, ou, nas palavras de
Vladimir Safatle, “uma procura arqueoldgica de sentido que visa desvelar a
racionalidade causal do fendbmeno estético ao reconstruir uma espécie de texto latente
que estaria obliterado pelo trabalho do artista.” (Safatle, 2006, p. 165).

Como veremos adiante, todo o esforgo da danga po6s-moderna, dentro da qual se
insere o Contato Improvisacdo, serd o de romper com a idéia de que haveria sentidos
exteriores a propria obra e ao processo de criacdo artistica, e que estariam velados,
ocultos, cabendo a certo leitor-intérprete seu desvelamento, num trabalho similar a
decifracdo de um codigo secreto.

Nesse sentido, nos afastando de uma pretensdo interpretativa ou mesmo
explicativa das producdes e experiéncias do campo da arte, o que pretendemos fazer é
construir um diélogo.

O caminho — e, nesse sentido, 0 método — para a constru¢do do pensamento,
nesta pesquisa, sera colocar em dialogo o campo da psicanalise winnicottiana e 0
campo da danca, tendo em vista as diferencas nos métodos e pretensdes de cada um
deles, para entdo, a partir das possibilidades abertas por esse contato, retomar,
reposicionar, formular e reformular certas idéias sobre o que é o corpo e como ele se
constitui nos encontros e relagdes com outros corpos.

Por dialogo, aqui, ndo estamos nos referindo a um método de confronto ou
comparacao, como seria possivel e vidvel se estivéssemos, por exemplo, pondo em
didlogo a obra de dois autores de um mesmo campo de conhecimento, ou que se
dedicaram a determinado tema ou questdo comum (0 que seria como confrontar as
descricBes que duas pessoas ddo de uma mesma paisagem). O Contato Improvisacdo
(nesse caso, como a danca, ou a arte em geral) e a psicanalise ndo se dedicam
precisamente aos mesmos problemas, nem possuem um lugar similar na cultura. Sdo
campos diferentes entre si em varios niveis.

Por outro lado, sdo campos que produziram um espago de investigacao,
experimentacdo e compreensdao de um “objeto” em comum, qual seja: as relagdes entre
0s sujeitos humanos e seus corpos. Ambos, cada um do seu modo, tém o que dizer sobre
isso e afetam (ou podem afetar) nossas maneiras de constituir essas relacdes. Nesse
sentido, o dialogo que se propde tem mais a ver com coloca-los em contato do que com
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comparar, ou tentar imaginar que um deles possa preencher lacunas ou insuficiéncias do
outro, etc.

Pér em contato, como tanto a danga como a clinica psicanalitica nos ensinam, ja
é uma escolha metodologica. A atitude que esta escolha nos demanda é uma atitude de
suspensdo da pressa por respostas imediatas. Estamos pondo dois campos distintos em
relacdo e verificando paulatinamente o que encontraremos a partir do momento em que
esse contato realmente se faz: pode haver pontos que demandem um confronto, pode
haver espacos de encaixe, de preenchimento de lacunas, pode haver pontos de
convergéncia ou divergéncia, pode haver caminhos paralelos que ndo se cruzam...

Nesse sentido, e segundo essa forma de pensar o trabalho, esta dissertagdo se
estruturard da seguinte maneira:

Comecaremos com um capitulo que complementa e estende esta introducéo,
dedicado a uma reflexdo sobre o lugar do corpo na cultura e na sociedade
contemporaneas. Trata-se de um capitulo cuja pretensdo principal é, primeiramente,
justificar e apontar a importancia e relevancia do tema do corpo como um tema de
pesquisa e como um campo de investigacdo para as ciéncias humanas e as artes. Ou
seja, ndo se trata de um capitulo integrante da discussdo principal que faremos, mas de
uma reflex&o preliminar, cujo papel é também o de situar o horizonte ético e politico
desta pesquisa — 0 que me parece sempre fundamental, se ndo quisermos construir um
conhecimento ingénuo politica e eticamente.

Em seguida, o leitor encontrara igualmente dois outros capitulos, cujo sentido é
igualmente ainda introdutorio. Um deles enfocard o pensamento winnicottiano sobre o
corpo, e 0 outro apresentard o Contato Improvisacdo, caracterizando sua abordagem
especifica do corpo e da danca. Ambos os capitulos visam a apresentar ao leitor os
campos que, em seguida, poremos em dialogo.

Feito isso, descreveremos um procedimento de pesquisa encontrado e escolhido
como modo de acessar e abordar experiéncias de diferentes sujeitos com a danca
Contato Improvisacdo. E, por fim, discutiremos essas experiéncias, construindo uma
analise baseada no referido dialogo que estamos nos propondo fazer, e estruturada
fundamentalmente sobre as experiéncias fundamentais que nomeiam a danca

pesquisada: o contato e a improvisagéo.
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I. Apontamentos sobre o corpo contemporaneo

(...) Uma geracdo que ainda fora a escola num bonde puxado por cavalos se encontrou ao
ar livre numa paisagem em que nada permanecera inalterado, exceto as nuvens, e debaixo
delas, num campo de forcas de torrentes e explosGes, o fragil e mindsculo corpo humano.
(Benjamin, 1936/1994, p. 198)

O fragmento de Walter Benjamin permanece muito atual em sua capacidade de
condensar o lugar que o corpo ocupa no momento histérico em que vivemos, desde o
advento da modernidade. Numa época em que as transformacgdes nos modos de viver
foram de tal magnitude a ponto de parecerem nao ter deixado nada intocado, o corpo
passa a ser compreendido sob muitos pontos de vista, como veremos, como um
anacronismo estranho.

Com efeito, grande parte do cotidiano urbano atual parece construido em
oposicdo a uma materialidade corporal, agora vivida como um fardo, que nos impede de
viajar na velocidade com que ja viajam as informacGes, de produzir continuamente
como as maquinas, ou de funcionar segundo uma l6gica previsivel e linear, como a dos
relégios?.

Nesse sentido, nossas sociedades inventaram e propagaram uma infinidade de
dispositivos técnicos para atenuar ou sobrepujar tais limites, em direcdo a uma
adequacdo constante do corpo ao tempo do relégio e ao modo de trabalho das maquinas.
Tais dispositivos funcionam, nas palavras de David Le Breton, como “préteses técnicas
[que visam a] reduzir ainda mais o uso do corpo, transformado em vestigio” (2003, p.
20).

Para um nUmero cada vez maior de pessoas atualmente € absolutamente
corriqueiro despertar pela manhd com a ajuda de algum tipo de despertador,
funcionando de acordo com uma referéncia de tempo artificialmente regular e linear, e
iniciar, em seguida, um contato com 0 mundo por meio das imagens da televiséo, para,
depois, transportar-se do ambiente fechado da casa a outro ambiente fechado de
trabalho, por meio de uma méaquina automotiva, depois permanecendo em posicao

sentada por varias horas, em frente a uma tela de computador, em alguns momentos

? Para uma discuss3o mais extensa do corpo no cotidiano, cf. Le Breton, 1995, p. 91-120.
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deslocando-se em pisos retos e imaculados, respirando ar condicionado, em um
ambiente artificialmente iluminado.

Tanto as nuvens como “o fragil e minusculo corpo humano”, aos quais Benjamin
faz referéncia, parecem cada vez mais distantes, sucumbindo a uma infinidade de
procedimentos de homogeneizacdo dos ambientes — retificacdo dos caminhos, controle
da temperatura e da luminosidade, etc. — e de minimizacdo dos deslocamentos e
movimentos corporais. Todo um mundo ascético precisamente construido e calculado
passa a nos rodear, de fato como uma grande protese, cujos corolarios sdo 0s

automaéveis e os ambientes uniformizados e controlados.

Certamente nunca como hoje em nossas sociedades ocidentais os homens utilizaram téo
pouco seu corpo, sua mobilidade, sua resisténcia. O consumo nervoso (estresse) substituiu
o consumo fisico. (...) Até as técnicas corporais mais elementares — como caminhar, correr,
etc. — recuam consideravelmente e s6 sdo solicitadas raramente na vida cotidiana como

atividades de compensacéo ou de manutencdo da saude. (...). (Le Breton, 2003, p. 20-21)

Esse afastamento do corpo das a¢cdes mais corriqueiras, ndo deixa de depender
de uma capacidade interiorizada e altamente exercitada de inibi¢do, uniformizacao e
controle dos impulsos e movimentos corporais, conseguida gragas a todo um conjunto
de técnicas que parecem o tempo todo querer prever ou impedir fluxos, instabilidades,
contaminac0es, proximidades.

Michel Foucault, em “Vigiar e Punir” (1975/2009), analisa 0 surgimento de tais
dispositivos a partir das transformacdes das punigdes, desde castigos corporais, no
inicio da modernidade, em direcdo a um sistema punitivo mais sutil e sofisticado,
diluido em diferentes instituicdes, racionalizado e em grande parte internalizado pelos
proprios sujeitos.

Um trago fundamental desse processo, como discute Foucault, ¢ a “docilizagdo
dos corpos”, a criagdo e o desenvolvimento de instituigdes e estratégias para tornar os

corpos maleaveis e submissos por si mesmos. Em suas palavras:

(...) O corpo humano entra numa maquinaria de poder que o esquadrinha, o desarticula e o

recompde. Uma “anatomia politica”, que é também igualmente uma “mecanica do poder”,
estd nascendo; (...). A disciplina fabrica assim corpos submissos e exercitados, corpos
‘doceis’. (Foucault, 1975/2009, p. 132-133)
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Como analisara este autor, muitos dos dispositivos disciplinares que
caracterizam as instituicdes modernas de educacdo e de socializagdo tomam para si a
tarefa de docilizar os corpos, agindo ndo sobre os resultados das a¢des corporais, como
antes, mas sobre os modos de agir, nas mindcias dos gestos, transformando ciclos
corporais, impulsos, irrupgdes, dentro de um processo de ascetismo e retificacdo
bastante similar as transformacdes retificadoras do ambiente, as quais nos referimos
anteriormente.

Essa mesma docilizacdo adquire contornos especialmente intensos no mundo do
trabalho, sobretudo com a industrializacdo. Como a experiéncia de Simone Weil
(1941/1979) testemunhara, o processo de “racionalizacdo” da producdo industrial se
baseia basicamente na separacdo entre pensamento e acdo, entre trabalho intelectual e
trabalho bracal — que é evidentemente um tipo de separacdo bastante articulada a um
dualismo entre sujeito (como sede do pensamento) e corpo (como fonte da forca de
trabalho).

Esta autora, tendo vivido como operéria da Renault entre 1934 e 1935, registra o
cotidiano vivido pelo trabalhador industrial, a partir das “inovag¢des” nos processos de
producdo trazidas pelo taylorismo. Na descricdo que faz de sua experiéncia como
operaria, Simone comecga por apontar a violéncia dos processos de submissao dos ritmos
do corpo a um tempo linear e mondtono, ordenado pelos relégios de ponto e pela
cadéncia regular das maquinas: o operario tem de adequar forcosamente seu cotidiano,
com todos o0s imprevistos e acasos que caracterizam qualquer processo vivo, de modo a
chegar a fabrica sempre em um segundo pré-determinado. Em seguida, deve trabalhar
numa cadéncia constante de alguns poucos gestos a serem repetidos por periodos longos
de tempo, interrompidos apenas por imprevistos ndo reconhecidos oficialmente pelos
sistemas de remuneracdo e de organizacdo do trabalho (tais como os acidentes de
trabalho, os limites e dores do corpo, as falhas das maquinas, etc.).

Independentemente da possivel controvérsia em relagdo a pertinéncia da
descricdo de Weil a realidade atual, evidentemente persistem hoje com toda a forca: a
ditadura dos relégios e do tempo milimetricamente controlado; a valoragdo e
remuneracdo do trabalho pela quantidade de horas; a obsessédo por resultados que
possam ser quantitativamente verificados; a interdicdo de apropriacfes pessoais do
trabalho e de seu ambiente; a impessoalidade como norma das relagfes profissionais

(contraria ao tipo de amizade fundamental que Weil considerava poder ser propiciada
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pelo compartilhamento do trabalho); a especializacdo e a divisdo do trabalho em micro-
etapas e micro-especialidades que tém enorme dificuldade em dialogar, entre outras
tendéncias que desdobram e atualizam muito do que Simone Weil procurou discutir em
sua obra.

No que se refere especificamente ao corpo, 0 mundo do trabalho atualmente
(dentro e fora da inddstria) é evidentemente marcado por um esfor¢o de superagdo e
domesticacdo, na medida em que 0 corpo humano passa a ser um obstaculo a certos
ideais de eficiéncia, pois tem limites em sua capacidade de esfor¢co, em sua capacidade
de memorizagdo, em sua capacidade de manter-se fazendo uma mesma tarefa, assim
como, ddéi, adoece, se afeta, quer se mover na hora errada, ou com movimentos
diferentes dos esperados, precisa comer e repousar, tem ciclos, se transforma por si
mesmo, tem comportamentos por vezes inexplicaveis, e morre.

Das colocacdes dos autores que citamos até aqui (tdo distintos em tantos
sentidos), 0 que nos interessa agora reter é a caracteristica fundamental da abordagem
de nossa época em relacdo ao corpo como marcada por um regime disciplinar que
procura intervir diretamente sobre este, a fim de tornd-lo mais adequado a certos
processos de producdo e consumo.

Todas as sociedades — conforme afirmam diferentes correntes da antropologia® —
produzem concepgdes proprias sobre o que é o corpo, que constituem em grande medida
as possibilidades, a forma, os 6rgdos e tecidos mais ou menos desenvolvidos, as
habilidades e movimentacGes mais ou menos demandadas, etc.

Com base na leitura do pensamento de Weil e de Foucault, pensamos que, em
nossa sociedade, 0s processos preponderantes de constituicdo do corpo tendem a atuar
no sentido de torna-lo instrumento eficaz de producdo, ou objeto de consumo,
mercadoria, dotada de uma imagem bidimensional idealizada e sem maiores
complexidades.

Em um contexto histérico como esse, nos parece claro que as questbes e
producdes oriundos do campo da danga (como da arte de um modo geral), ganham uma
importancia ainda maior, na medida em que a danga como arte surgiu justamente com o
advento do pensamento moderno sobre o corpo, e em grande parte de sua histéria

procurou (como ainda procura) produzir corpos e discursos sobre o corpo que

e Mauss, 1950/2003; Castro, 2010; Mead, 1935/2000.
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realizassem de maneira mais completa possivel determinados ideais que o pensamento
moderno construiu.

Uma marca importante desse papel social, que a danca acabou por assumir, de
produzir corpos que corresponderiam “realmente” a certos ideais de desempenho, de
“perfeicdo” anatomica e de dominio técnico andlogo ao de uma maquina eficaz, é
evidenciada pelo tecnicismo que caracteriza grande parte do treinamento do bailarino
em muitas das propostas de danga cénica.

Isabelle Launay (2003), por exemplo, em um trabalho de coleta de depoimentos
de bailarinos, aponta varios testemunhos referidos ao modo como o prazer de dancar se
vé colonizado, na experiéncia de grande parte dos bailarinos entrevistados, pelo peso do
imperativo de produgdo de um corpo extraordinario, mais proximo de um imaginério
imposto da concretude dos corpos reais.

Analisando os depoimentos, a autora articula o tecnicismo a primazia de uma
compreensdo anatémica do corpo, e ao esforco de manutencdo de velhas estruturas
sociais hierarquizadas, ligadas a criacdo da danca como um dos principais e mais

eficientes dispositivos de producéo de corpos doceis (cf. Foucault, 1975/2009):

(...) Tudo concorre massivamente na aula de danca, na instituicdo de uma organicidade
disciplinada. (...) A meticulosidade do treinamento tornado um ritual ndo interrogado,
aliado a rigorosa programacao da cerimdnia, fabricam um tecnicismo cruel do prazer de
dangar. (...) O corpo disciplinar da utopia invadiu o sonho do dangarino. Anorexia do corpo,
anorexia da relacdo, danca tornada anoréxica, ndo séo sendo os reversos de uma bulimia de

controle e dominacéo. (Launay, 2003, p. 109-111)

Por outro lado, a danca atualmente (como outras formas de arte) tem dado
especial lugar e testemunho a uma dimensao do corpo que resiste a esse tipo de esforco
de objetificacdo, docilizacdo e manipulagdo — oferecendo a possibilidade de perceber e
conceber o corpo sob outra Idgica, em direcdo a caminhos distintos.

O filésofo Kuniichi Uno (2010), por exemplo, ao debrucar-se sobre a danca de
Min Tanaka e Tatsumi Hijikata, faz referéncia a um corpo muito distinto do ente

produzido pelo imaginario anatdmico ou pela disciplina tecnicista. Em suas palavras:
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Quando vi pela primeira vez a performance de Tanaka Min, ha vinte anos, encontrei-me
diante de um corpo que vivia em um outro tempo (...). Eu estava diante de uma figura

desconhecida do corpo, tomada em um estranho escoamento do tempo. (Uno, 2010, p. 37)

A experiéncia de Uno ao encontrar a danca de Tanaka, lhe deu acesso a uma
percepcdo do corpo em tal medida diferente da percep¢do usual, que Ihe permitiu
interrogar, em muitos niveis, 0 que € o corpo, de modo a re-situd-lo fora da concepcao
do imaginério anatbmico: “um corpo ¢ sempre estranho e estrangeiro, em sua opacidade
inapreensivel, inesgotavel, irredutivel. (...) O corpo é esse estranho comego e recomeco
que pode colocar tudo em questao” (Uno, 2010, p. 37).

A arte — e em especial as artes que investigam e dilatam possibilidades de
aparicao, acédo e posicionamento no tempo e no espago de corpos vivos, tal como o faz a
danga hoje — carrega uma poténcia fundamental de operar sobre nossa maneira de
perceber e conceber o mundo. Os experimentos que ela produz, como coloca Peter
Pelbart, “arriscam menos nossas convicgdes do que nossos modos de existéncia”
(Pelbart, 2003, p. 67), 0 que € evidentemente relevante, se pensarmos N0 COrpo como a
forma mais concreta de existirmos, ou, ainda nas palavras de K. Uno, “esse lugar tnico
existencial e mesmo politico, sobre o qual se acumulam, se agrupam, se dobram todas
as determinagdes da vida.” (Uno, op. cit., p. 44).

Ambos os campos que enfocaremos daqui em diante igualmente d&o testemunho
e abrem espaco para dimensdes do corpo que furam os protocolos de constituicdo deste
como instrumento de producdo ou objeto de consumo, e abrem espacos para concepgoes
de corpo distintas daquelas que embasam estes protocolos. Consideramos que podem
ser campos férteis para 0s processos de crise e reinvencdo do corpo (de nossos modos
de abordé-lo, de té-lo, sé-lo ou estar nele), que a arte — junto a outros campos de
reflexdo também baseados na investigacdo a partir da sensibilidade ao mundo — tem

perpetrado contemporaneamente.
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I1. Corporeidade no pensamento de Winnicott

Desde o inicio da Psicanalise, o corpo tem sido um tema central, que atravessa
as construcOes tedricas e a pratica clinica, tendo a obra freudiana se estruturado em
grande medida sobre construcdes tedricas ligadas ao problema das relagBes entre sujeito
e corpo®.

Como herdeiro e renovador dessa tradicdo, um dos autores que mais enfatizou
esse tema e que procurou articula-lo aos conceitos que produziu e a sua pratica clinica
cotidiana foi D. W. Winnicott’.

Winnicott chegou a psicanalise a partir da pediatria, e desde suas primeiras obras
construiu uma compreensdo dos fendmenos clinicos muito articulada a uma atencéo
notavel ao corpo.

Sua propria pessoalidade, conforme o relato de M. Masud Khan, deixa

transparecer a importancia deste em sua vida e obra:

Quando olho para tras, para os quase 20 anos de meu trabalho com Winnicott, 0 que me
surge vividamente € a sua postura corporal relaxada e a sua suave concentragdo. Winnicott
prestava atencdo com o corpo todo (...). Comecei propositalmente por defini-lo em sua
presenca fisica, porque ndo seria possivel compreender o seu talento clinico sem primeiro
entender que, nele, a psique e 0 soma encontravam-se em perpétuo didlogo e suas teorias
sdo simplesmente a abstragdo daquela constante pessoa que era Winnicott. (Khan, 2000, p.
11)

Para apresentar as principais concep¢fes winnicottianas a respeito do corpo,
comecemos por retomar sua abordagem da constituicdo das relagdes entre corpo e
psiquismo, desde as experiéncias primeiras do bebé.

Descrevendo a experiéncia vivida pela crianga em seus primeiros encontros com

0 mundo (que neste momento coincide com a propria méde, ou pessoa cuidadora),

* Sobre o tema do corpo na obra de Freud, remeto ao trabalho de Fernandes (2003), que retoma os
principais textos e discussdes freudianos a esse respeito.

> Sobre as relagGes entre as obras de Winnicott e Freud, hd uma rica discussdo no campo psicanalitico,
na qual ndo pretendemos nos aprofundar aqui, para ndo nos desviar de nosso escopo, mas que cabe
assinalar, fazendo referéncia aos trabalhos de Plastino (2007), Martins (2000), Lins e Luz (1998).
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Winnicott formula a idéia de uma primeira mamada teorica, que resumiria 0 que

acontece nas experiéncias concretas das primeiras mamadas, da seguinte maneira:

Nesta primeira mamada (tedrica), o bebé esta pronto para criar, e a mée torna possivel para
0 bebé ter a ilusdo de que o seio, e aquilo que o seio significa, foram criados pelo impulso
originado na necessidade. (...) No principio existe uma quase perfeita adaptacdo a
necessidade, permitindo ao bebé a ilusdo de ter criado os objetos externos. (...) E enganoso
pensar no estabelecimento do senso de realidade do beb& como um produto da insisténcia
da mde quanto a natureza externa das coisas do mundo externo. (...) A ilusdo deve surgir
em primeiro lugar, ap6s o que o bebé passa a ter inUmeras possibilidades de aceitar e até

mesmo utilizar a desilusdo. (Winnicott, 1990, p. 121)

Séo elementos fundamentais dessa teorizacdo as afirmacdes de que o bebé ja
carrega uma capacidade criativa que Ihe é inerente (0 primeiro encontro com o mundo
deve ser, se 0 ambiente, isto €, a made permitir, uma experiéncia de criacdo), e de que a
mée Ihe oferece (ou deve oferecer), de inicio, as condi¢des de uma total adaptacdo as
suas necessidades, o que significa uma total adaptacdo a seus ritmos corporais, a sua
maneira singular de explorar e buscar o seio, etc., para que ele possa ter a experiéncia da
ilusdo de ter criado o mundo (o seio) que encontrou, até que paulatinamente, a ndo-
adaptacdo materna comece a acontecer, funcionando como uma forma de introduzir
pouco a pouco a experiéncia da “externalidade” da realidade.

Sendo assim, a realidade, neste momento inaugural, € ao mesmo tempo criada
(porque é vivida como tal), e, a0 mesmo tempo, independente da criacdo, ja que existia
também antes do bebé. A énfase € dada justamente na qualidade desse encontro, em
como ele pode ocorrer de modo que o bebé fundamente a experiéncia da realidade em
sua criatividade primaria, ao invés de desenvolver uma precoce capacidade de adaptar-
se e de reconhecer a realidade como algo externo a si — reconhecimento que, se
desenvolvido cedo demais, poria em risco a possibilidade do viver criativo (cf.
Winnicott, 1970/2005; e Winnicott, 1990, p. 31).

Partindo desse momento de encontro e criagdo do mundo, Winnicott descreve o
desenvolvimento do bebé como um percurso por trés etapas fundamentais e inter-
relacionadas, a saber: 1. a integracdo, 2. a personalizacdo (que se refere ao
“assentamento da psique no corpo”) €, 3. a relagdo com a realidade (cf. Winnicott, 1990,
p. 119).
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1. Integracao

A nocéo de integracdo alude ao estabelecimento gradual de certa unidade entre
experiéncias de inicio isoladas, ou seja, ao estabelecimento de um “self”, que articula as

experiéncias iniciais do bebé numa continuidade de ser. Nas palavras de Winnicott:

O eu individual [self] tem como inicio um somatorio de experiéncias tranqilas, motilidade
espontanea e sensacgbes, retornos da atividade a quietude, e o estabelecimento da
capacidade de esperar que haja recuperacdo depois das aniquilagBes; aniquilacBes

resultantes das reacOes contra as intrusfes do ambiente. (Winnicott, 1956/2000, p. 498)

A continuidade de determinadas experiéncias corporais (quietude, motilidade
espontanea e sensacdo) permite a constituicdo de um senso corporalmente enraizado de
integracdo, de relativa unidade e articulacéo entre tais experiéncias no tempo.

Winnicott salienta, no entanto, que este processo (como 0s demais que
caracterizam o chamado ‘“desenvolvimento emocional primitivo”) se da lenta e
gradualmente, tendo como base um estado inicial de ndo-integracédo, que ele toma o
cuidado de diferenciar do estado de desintegracdo, que pode se estabelecer

posteriormente:

E necesséario postular (...) um estado de ndo-integracio a partir do qual a integracio se
produz. (...) No comeco tedrico existe o estado de ndo-integragdo, uma auséncia de
globalidade tanto no espa¢o como no tempo. (...) A partir do estado de ndo-integracdo se
produz a integragdo por breves momentos ou periodos, e s6 gradualmente o estado geral de
integracdo se transforma em fato. Fatores internos podem contribuir para promover a
integracdo; como exemplo, temos a exigéncia instintiva ou a expressao agressiva, cada uma
delas sendo precedida por uma convergéncia aglutinadora do self como um todo (...). A
integracdo também é estimulada pelo cuidado ambiental. Em psicologia, é preciso dizer que
0 bebé se desmancha em pedagos a ndo ser que alguém o mantenha inteiro. (Winnicott,
1990, p. 136-137).

Como coloca Winnicott, tanto o cuidado ambiental, quanto a emergéncia de
impulsos enddgenos (proprios dos chamados estados excitados), paulatinamente

organizam corporalmente o self como uma unidade integrada no tempo, a partir de um
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estado ndo-integrado de base, com o qual se tem, na saude, cada vez menos contato (op.
cit, p. 138-139), ainda que este nunca se perca completamente.
Quanto a desintegracao, Winnicott a compreende como:

(...) Defesa organizada contra a tremenda dor das vérias ansiedades associadas ao estado
plenamente integrado. A desintegracdo desse tipo de pode ser utilizado mais parte como
base para um estado patoldgico cadtico, que na verdade representa um fendémeno
secundario e que néo esta diretamente relacionado ao caos primario do individuo humano.
(Winnicott, op. cit., p. 137).

O que nos parece importante salientar com relagdo ao processo de integracéo e,
em primeiro lugar, a centralidade de determinadas experiéncias corporais como
condicgéo de integracdo e, portanto, de constituicdo do self e, mais ainda, o fato de que a
integracdo pode ser estabelecida primordialmente com base em fatores distintos: ou no
cuidado ambiental (com predominancia de estados ndo-excitados), ou com base na
experiéncia dos impulsos. Sendo que, a predominancia de uma dessas fontes de

integracdo terd implicacdes fundamentais na constituicdo do sujeito (cf. op. cit., p. 140).

2. Personalizacao

O segundo processo béasico do desenvolvimento abordado por Winnicott, o
“assentamento da psique no corpo”, ou personalizacdo, se refere a constituicdo de um
psiquismo vivido como localizado no corpo. Como Winnicott discute em diferentes
momentos, a experiéncia de estar fora do corpo, de ndo habitar realmente o corpo, ou de
que apenas uma ou algumas partes do corpo sdo vividas como reais e subjetivadas (quer
dizer, animadas de fato pela presenca de si mesmo) é uma experiéncia que aparece com
bastante freqiiéncia na clinica, e na cultura de um modo geral. Laurentiis (2007) retne

algumas vinhetas da clinica de Winnicott a esse respeito:

Winnicott relatou, por exemplo, o caso (...) de uma mulher que, num ato de entrega ao
analista "perdeu a cabega", ou o usual controle mental sobre as coisas, e apds variados
comportamentos regredidos pOde pela primeira vez apropriar-se da respiracdo e do
sentimento de estar viva na presenca de alguém (...). Winnicott assinalou também que
determinados pacientes, incapazes de reagir a perda com sentimentos, como o de pesar,
perdiam pedagos de si mesmos, por exemplo, o apetite e junto com ele o préprio sentimento
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de ter uma boca; ou o fato de que alguns pacientes olhavam o mundo através de seus olhos,
como se fossem janelas, ou andavam tropecando por ndo sentirem seus pés. (Laurentiis,
2007).

Como a clinica deixa claro, a experiéncia de habitar o proprio corpo ndo estd
presente desde o inicio da vida, mas é uma aquisicdo complexa, dependente de uma
série de acontecimentos ao longo do desenvolvimento. Para a compreendermos melhor,
€ necessario em primeiro lugar esclarecer o que Winnicott entende por psique, ou seja,

que psiquismo é esse que pode, ou ndo, habitar o corpo? Em suas palavras:

(...) A palavra psique, aqui, significa elaboracdo imaginaria (imaginative) dos elementos,
sentimentos e fungdes somaticos, ou seja, da vitalidade fisica.

(...) Gradualmente, os aspectos psiquico e somatico do individuo em crescimento tornam-se
envolvidos num processo de muatuo inter-relacionamento. Essa interacdo da psique com o
soma constitui uma fase precoce do desenvolvimento individual. Num estagio posterior, 0
corpo vivo, com seus limites e com um interior e um exterior, é sentido pelo individuo como
formando o cerne do eu imaginario.

(...) O desenvolvimento inicial do individuo implica num continuar a ser. O psicossoma
inicial prossegue ao longo de uma certa linha de desenvolvimento, desde que esse continuar
a ser ndo seja perturbado. (Winnicott, 1949/2000, p. 333 e 334).

O fragmento acima esclarece que o conceito central para a compreensdo da
psique e do processo de personalizacdo € o conceito de elaboracdo imaginativa dos
acontecimentos corporais (partes e fungbes do corpo, sensacfes). Conforme Elsa
Oliveira Dias (2007):

O funcionamento psiquico inicial é (...) relativo ao soma, pois seja 0 que for que esteja
sendo experienciado pelo bebé, tudo é experienciado no corpo ou através dele e esta sendo
personalizado pela elaboracdo imaginativa. Esta, diz o autor, "é uma forma rudimentar do
gue mais tarde chamaremos de imaginagdo” (1993/1993, p. 21). N&o se trata, ainda, da
fantasia do corpo que vira depois, pois esta & eminentemente representacional e depende de
um funcionamento mental que ainda ndo foi ativado nesse momento inicial. A elaboracéo
imaginativa €, bem mais, o que prové de sentido ao que seria, de uma perspectiva
puramente organicista, uma mera sensa¢do; do ponto de vista da experiéncia humana,
contudo, ha sempre um sentido, mesmo que altamente incipiente, tal como estar protegido
ou ndo, sentir-se ou ndo seguro, deixar-se ir ou ser interrompido, sentir urgéncia, sentir-se

solto no vazio, ter algo entrando, ter contato ou néo, etc. (Dias, 2007)
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Portanto, a elaboracdo imaginativa ndo é elaboracdo de uma imagem do corpo
(nos termos, por exemplo, de Paul Schilder), mas é uma forma de imaginacao que cria
um corpo, no sentido muito particular winnicottiano de criar aquilo que ja esta la. Quer
dizer, em nossa leitura, trata-se de um primeiro processo psiquico de registro de
experiéncias corporais que em si possuem certo sentido subjetivo, ligado a propria
qualidade de cada experiéncia e ao papel de cada uma nos processos de
desenvolvimento.

Com o conceito de elaboracdo imaginativa, Winnicott estd assinalando que toda
a dindmica psiquica se baseia e se constitui no e pelo corpo. Essa compreensdao de um
corpo-psique (psicossoma, nas palavras do autor) sera base da no¢do winnicottiana de
self: “psicossoma ¢ continuidade do ser humano individual que constitui o eu (self)”
(Winnicott, 1949/2000, p. 338).

Partindo dessa nocdo, Winnicott compreendera as situagdes em que corpo e
psiquismo funcionam como entidades separadas, articulando-as a uma teoria sobre o

falso self:

(...) A coesdo dos varios elementos sensorio-motores resulta do fato de que a mée envolve o
lactente, as vezes fisicamente, e de modo continuo simbolicamente. Periodicamente um
gesto do lactente expressa um impulso espontaneo; a fonte do gesto é o self verdadeiro, e
esse gesto indica a existéncia de um self verdadeiro em potencial. (...) Ligo aqui a idéia de
um self verdadeiro com a do gesto espontaneo. (...)

A mée que ndo é suficientemente boa ndo é capaz de complementar a onipoténcia do
lactente, e assim falha repetidamente em satisfazer o gesto do lactente; ao invés, ela o
substitui por seu préprio gesto, que deve ser validado pela submissdo do lactente. Essa
submissdo por parte do lactente é o estagio inicial do falso self, e resulta da inabilidade da
mée de sentir as necessidades do lactente (Winnicott, 1960/1983, p. 132-133)

Diante de uma experiéncia inicial de intrusdo, quando a méae, ao invés de
funcionar como um ambiente no qual o gesto criativo do bebé pode acontecer, funciona
impondo-lhe seus proprios gestos (e impondo, portanto, a realidade externa como uma
exterioridade que ndo se comunica com a criatividade do bebé), o que ele tende a fazer é
submeter-se e criar defesas para proteger seu “self verdadeiro” da intrusdo e do perigo
de ser explorado pelo outro, que resultaria em sua aniquilagdo (Winnicott, idem, p. 134).

A organizacao destas defesas constitui o chamado “falso self”, que ¢ também uma
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forma grave de separacdo entre corpo e sujeito, afinal o “sef verdadeiro” provém do

corpo:

O self verdadeiro provém da vitalidade dos tecidos corporais e da atuacdo das funcGes do
corpo, incluindo a acdo do coracdo e a respiracdo. Estd intimamente ligado a idéia
[freudiana] de processo primério e é, de inicio, essencialmente ndo-reativo aos estimulos
externos, mas primério. N&o ha sentido na formulagdo da idéia do self verdadeiro, exceto
com o proposito de tentar compreender o falso self, porque ele ndo faz mais que reunir os
pormenores da experiéncia de viver. (Winnicott, op. cit., p. 136)

Nesse sentido, toda a vida psiquica é também a vida do corpo e se refere a seus
acontecimentos concretos, tais como os ritmos da respiracdo, os batimentos do coracéo,
as sensacdes da pele, etc., tal como continuaremos discutindo nos proximos capitulos.

Além disso, cabe dizer ainda que a palavra “mente”, em Winnicott se refere mais
propriamente a cognicdo baseada no intelecto (cf. Winnicott, 1990, p. 29-32 e
1949/2000, p. 334-338 e 341) e ndo se confunde com a psique, que se refere a
elaboracdo imaginativa do corpo.

A psique, portanto, esta fundamentalmente unida ao corpo através de sua relagdo tanto
com os tecidos e 6rgdos quanto com o cérebro, bem como através do entrelagamento que
se estabelece entre ela e 0 corpo gracas a novos relacionamentos produzidos pela fantasia
e pela mente do individuo, consciente ou inconscientemente. (Winnicott, 1990, p. 70).

A mente, nesse sentido, pode ser, como acontece na saide, um elemento, entre
outros, que contribui para a continua integracdo psicossomatica (produzindo
“relacionamentos” com o corpo, como dito no trecho acima), ou, por outro lado, quando
desenvolvida precocemente, pode ser associada ao falso self, gerando processos
precoces de intelectualizacdo, que distanciam sujeito e corpo (ou 0 sujeito e 0
psicossoma), operacionalizando o funcionamento defensivo constitutivo do falso self.

Por fim, os dois primeiros processos do desenvolvimento, a integracdo e a
personalizacdo, nos levam a compreensdo singular winicottiana a respeito do terceiro

processo, que trata da relagdo com a realidade.
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3. Relacédo com a realidade e o brincar

Sobre este tema, 0 que interessa a Winnicott é pensar como o bebé desenvolve,
desde o mais remoto inicio da vida, uma relacdo com o mundo que lhe permita exercer
sua criatividade fundamental, aquela que lhe faz receber elementos “externos”, como 0
seio e 0 alimento, como sendo criagdes dele proprio, que aparecem apenas depois que
ele os concebe subjetivamente, podendo entdo integré-los a seu continuar a ser ndo
como intrusos externos, mas como sua cria¢do espontanea (cf. Winnicott, 1990, p. 121).

A relacdo com a realidade, para Winnicott, quando ndo estd baseada na
constitui¢do do falso self, se assenta no “viver criativo”, 0 que implica pensar que o self
verdadeiro acontece na e pela criacdo, sendo que a criagdo, para Winnicott € o campo do

brincar.

E no brincar, e somente no brincar, que o individuo, crianga ou adulto, pode ser criativo e
utilizar sua personalidade integral: e € somente sendo criativo que o individuo descobre o eu
(self). (...) O eu (self) realmente ndo pode ser encontrado no que é construido com produtos
do corpo ou da mente, por valiosas que essas construgdes possam ser em termos de beleza,
pericia e impacto. (Winnicott, 1975, p. 80-81)

O brincar estabelece uma relacdo com a realidade baseada na experiéncia
paradoxal de sentir a realidade como tendo sido criada por si, € a0 mesmo tempo poder
reconhecé-la como precedente a si mesmo — experiéncia que Winnicott pode abordar
com clareza a partir de sua atencdo ao que ele chamou de fend6menos transicionais, que
aparecem, por exemplo, quando a crianca escolhe determinados objetos da realidade
externa como objetos transicionais, que Ihe permitem fazer o transito entre realidade
interna e externa, na medida em que s&o vividos como sendo parte, paradoxalmente, de
ambos os mundos.

E essa experiéncia transicional, que caracteriza o brincar, que permitira ao
sujeito partilhar do campo da cultura. Sobre isso, a questdo colocada por Winnicott ndo
é tanto a questdo freudiana de como o sujeito humano pode garantir a satisfacdo das
pulsdes apesar das proibi¢6es culturais, mas como o sujeito pode apropriar-se da cultura

de uma forma que lhe é de fato sua, Unica e singular, e, portanto, criativa.
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O lugar em que a experiéncia cultural se localiza esta no espaco potencial existente entre o
individuo e o meio ambiente (originalmente, o objeto). O mesmo se pode dizer do brincar.
A experiéncia criativa comeca com o0 viver criativo, manifestado primeiramente na
brincadeira. (Winnicott, 1975, p. 139)

A localizacdo da experiéncia cultural no campo do brincar implica pensar que,
como discute Rogério Luz, “o futuro da ilusdo criadora ¢ a cultura do mundo adulto”

(Luz, 1998, p. 160).

O que Winnicott pretende tematizar é o vazio virtual que une, ou separa, 0 mundo da
cultura e o sujeito, para descrever a singular atividade psiquica que ali se inaugura. (...) O
jogo® é, a0 mesmo tempo, gestualidade inscrita na materialidade do que o mundo pode
apresentar ou oferecer e simbolizacdo do que nele se ausenta. (...) O jogo, (...) permite a
comunicagdo e a circulacdo da experiéncia sob a forma primeira do paradoxo vivido.
Espago de continua passagem entre ndo-ser € ser, 0 Mesmo e 0 outro, repouso e movimento.
(Luz, op. cit., p. 166-167).

Como fica claro até aqui, a abordagem winnicottiana do desenvolvimento se
centra em grande medida em uma teoria de como se constitui uma corporeidade vivida
de maneira relativamente integrada, e como se constitui um psiquismo enraizado
vivamente nesta corporeidade.

Toda a descricdo que este autor faz do desenvolvimento, acentua grandemente a
sensorialidade, a concretude e a materialidade da experiéncia. Nesse sentido, Winnicott
constroi uma compreensao fundamentalmente estética do corpo e da subjetividade, tal
como coloca Luz (1998):

A originalidade do pensamento de Winnicott vem do fato de ele ter tomado por parametro
da constituigdo da subjetividade um modelo estético (...). A atualidade de Winnicott esta em
refletir sobre a prevaléncia da dimensdo poética — o gesto formativo sobre a matéria
sensivel —, na génese e na estruturacdo do sujeito em sua diferenca e singularidade frente

aos protocolos j4 estabelecidos da experiéncia cultural. (Luz, op. cit., p. 214)

6 ™ . e A . . s .
O autor utiliza a palavra jogo como sinénimo de “brincar”, termo que estamos utilizando aqui. Ambas
sdo tradugdes possiveis para a palavra playing, utilizada por Winnicott.
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Pensando igualmente a obra de Winnicott como baseada em uma compreensao
estética da constituicdo da subjetividade, Gilberto Safra desenvolve esta discussdo, em
“A face estética do Self” (2005), descrevendo como o self se constitui pela experiéncia

sensorial:

O bebé vive mergulhado em sinestesias, sons, temperaturas, cores e cheiros. Tenho
observado que cada pessoa constitui seu self e sua maneira de ser, por meio de determinada
forma sensorial que ganhou predominancia no mundo do bebé que ele foi. (...) E pela forma
sensorial privilegiada para um determinado individuo que se abre a constituicdo do objeto

subjetivo e seu estilo de ser. (Safra, 2005, p. 39)

A emergéncia do “estilo de ser” pessoal, que se refere ao viver criativo discutido
por Winnicott (por exemplo, em Winnicott, 1989/2005, p. 23-39), acontece
corporalmente, desde o comego:

As formas estéticas tém sua origem nas configuragdes do corpo da crianga em contato com
0 corpo da mée. Este se organiza segundo o que a mée percebe em seu bebé. Este processo
permite que a crianga habite um corpo, que foi significado pela presenca afetiva do outro.
(Safra, 2005, p. 48)

Seguindo esse caminho, Safra analisara as possibilidades de uma apropriacao
subjetiva (de uma criacdo, do ponto de vista do self) das experiéncias do tempo, do
espaco, da linguagem e com os objetos do mundo, para entdo sustentar que “o self se d&
no corpo, o self é corpo. (...) O self é gesto, é acdo, é acontecimento no mundo” (Safra,
op. cit., p. 144). Ou seja, o self é corpo, mas esse corpo ndo se confunde com o objeto
fechado e delimitado pela anatomia, pois se imbrica no mundo: o self é corpo-mundo,
atravessa 0 tempo, 0 espaco e a materialidade dos outros corpos.

O corpo, portanto, ndo é abordado aqui como um ente, uma coisa a Ser
conhecida pela logica da identidade, mas como um corpo-acontecimento, tal como a

danga nos permitira continuar a descrever e discutir.
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I11. Uma danca indisciplinar: o Contato Improvisagao

Dois homens jovens, vestindo camisetas e calcas leves e soltas no corpo, rolam e deslizam
sobre o chdo, movendo-se muito préximos um do outro, mas sem se olharem diretamente.
(...) Eles circulam juntos. O ombro de um desliza pelas costas do outro, cabega toca cabeca,
0s quadris descansam momentaneamente sobre uma perna, e de repente (parece), 0 maior
deles é carregado nas costas do outro, seu peso suspenso tranquilamente, seus bracos
pendendo no ar. A figura que carrega muda levemente de posicdo, e seu parceiro cai
suavemente ao chéo; os dois, enredados, mas ndo emaranhados, rolam e deslizam um sobre
0 outro agora, trocando apoios como dois lutadores amigaveis cujo desejo é manter-se em

movimento, ao invés de atingir o oponente (...). (Novack 1990, p. 3)

O trecho acima é parte da descricdo de um dueto de Contato Improvisacdo, com
a qual a dancarina e antrop6loga Cynthia Novack inicia seu importante trabalho sobre
esta forma de danca.

A compreensdo desse tipo de acdo como dan¢a ndo é inequivoca ou livre de
debate’, até porque seu surgimento se deu em um contexto de radical questionamento
dos limites da propria danca e em especial da danca de espetaculo.

Esse questionamento e toda a experimentagdo que o acompanhou Sao
desdobramentos de importantes movimentos de critica e renovacdo com relagdo
primordialmente a danca classica — na medida em que esta passara, em certo momento
historico, a definir exclusivamente o que seria ou deveria ser a dan¢a reconhecida como
arte no ocidente.

Um primeiro movimento fundamental de ruptura com a hegemonia da danga

classica se daria com o trabalho de Isadora Duncan®, e da geracdo subseqiente de

’ Daniel Lepkoff, um dos dancarinos da primeira geracdo de praticantes de Contato Improvisacdao chega
a afirmar que: “O dominio do Contato Improvisagdo, eu percebi, ndo é a danga, mas a vida, as forgas que
jogam entre duas pessoas dangando sdo aquelas forcas que existem diariamente (...).” (Lepkoff,
1976/1997, p. 10).

® Evidentemente ha outros atores fundamentais na revolucdo que Duncan costuma representar, tanto
aqueles vindos mais diretamente de uma formagdo na danga classica, como Vaslav Nijinski, quanto
propositores de pesquisas em danga que de inicio sequer eram reconhecidas como pertencentes a esse
campo, como € o caso da dangarina Louie Fuller (cf. Suquet, 2008).
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dancarinos (em especial Martha Graham, nos EUA e Mary Wigman e Rudolf Laban, na
Alemanha), que constituirdo o que mais tarde se denominaria como danca moderna®.

Algumas das caracteristicas estéticas fundamentais da “danca moderna” (em que
pese a generalizacdo e, portanto, empobrecimento que uma enumeracao breve assim
acarreta) sdo: investigacdo sobre as fontes do movimento; criacdo de uma técnica
distinta da técnica classica, em grande medida voltada a encontrar uma movimentacao
que integre todo o corpo; um projeto de danca como arte que veicularia grandes
questdes do destino humano.

O bailarino Merce Cunningham, vindo da companhia de Graham, na geragédo
seguinte, produz um segundo movimento de ruptura, ainda mais radical do que aquele
trazido pela danca moderna, questionando primeiramente o projeto de contar grandes
narrativas e de veicular o mundo emocional e os conflitos psicoldgicos por meio da
danca, e também a propria maneira como sdo concebidas e compostas as obras
dancadas.

A proposta central de seu trabalho foi retomar a atencdo a materialidade do
corpo, propondo que cada movimento tinha uma significacdo em si mesmo, sem
precisar ser pensado como veiculo ou cédigo para um sentido exterior a ele (como
acontecia nas dangas que contavam grandes narrativas, feitas, por exemplo, por
Graham).

Trabalhando junto com o musico John Cage, Cunningham comeca a desconstruir
a nocdo de composicdo baseada na deliberacdo de um individuo, ao introduzir
procedimentos de sorteio de movimentos ao acaso, que seriam depois justapostos para
formar coreografias.

Do ponto de vista técnico e estético, o projeto de Cunningham pode ser

resumido da seguinte maneira:

1. Qualquer movimento pode ser material para uma danca; 2. Qualquer procedimento pode
ser um método composicional valido; 3. Qualquer parte ou partes do corpo pode ser usada
(...); 4. A musica, o figurino, a decoracdo, a iluminacdo e danca tém suas prdprias Igicas e

identidades separadas; 5. Qualquer dangarino na companhia pode ser um solista; 6. A danca

° Para uma andlise mais detalhada do trabalho de Duncan, remeto o leitor a sua autobiografia My life
(1927) e aos trabalhos de Garaudy (1980), Suquet (2008) e Kurth (2004). Sobre Graham e Wigman,
conferir Garaudy (1980), Suquet (2008) e também Bourcier (2006), Manning (2006), Horosko (2002) e a
autobiografia de Graham, Blood memory (1992).
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pode acontecer em qualquer espaco; 7. a danga pode ser sobre qualquer coisa, mas é
fundamentalmente e primariamente sobre o0 corpo humano e seus movimentos, come¢ando

com o caminhar. (Banes, 1987, p. 6)

Como discute José Gil (2004), este programa, e especialmente a introducdo do
acaso como meétodo de composicdo, teve como principais consequéncias, 1. o
questionamento da nogdo de um sujeito por tras da coreografia, pois, “deixando de ser
finalizado, o0 movimento j& ndo parte de um centro intencional, quer dizer, de um sujeito
que tem sentimentos pessoais e quer exprimi-los de uma certa maneira” (Gil, 2004, p.
29); 2. a ruptura da relagdo de dependéncia da coreografia para com a musica, j& que, a
partir de Cunningham a mdusica ndo precisaria ser dancada, ndo governa mais O
movimento, mas poderia funcionar como contraponto, pano-de-fundo, elemento com o
qual dialogar, etc.; 3. a ruptura dos ““modelos’ de coordenacdo dos movimentos [que]
supunham sempre (...) uma imagem organica do corpo como uma totalidade finalizada”
(idem).

A novidade das propostas de Cunningham acabou por abrir um campo de
experimentacdes que levaram a danca para caminhos muito diversos dos explorados até
entdo, dando inicio ao que passaria a ser chamado de danga “pés-moderna”lo.

Os criadores da “danga pds-moderna”, pertencentes a geragdo que Se seguiu a
Cunningham, desenvolveram suas investigacdes e criacdes a partir da década de 1960.
Nesse periodo, entre os tantos questionamentos que se intensificam no campo artistico e
politico, formula-se fortemente uma critica a idéia de que a arte deve veicular
mensagens, deve ter algum tipo de significado oculto, a ser decifrado por um
espectador-hermeneuta.

Um marco deste discurso critico, no contexto norte-americano, € o ensaio de

Susan Sontag, “Against interpretation” (1965). Ali “Sontag clama por uma arte — €

13, na critica de danga, uma discussdo importante a respeito da adequagdo e do sentido preciso do
termo “danca pds-moderna”. Sobre isso, remeto o leitor ao trabalho de Sally Banes (1987, p. 14 e 15),
que discute em que sentido certas caracteristicas do modernismo na arte sé aparecerao no universo da
danca a partir da danga pds-moderna, o que implicaria na necessidade de uma distingdo entre “danga
pés-moderna” e danga “pds-modernista”. Fago referéncia também ao trabalho de Luiz Nazario (2008, p.
24), que questionara criticamente a nog¢do de pds-modernismo, afirmando que em grande parte o que
caracterizaria a arte pés-modernista, na verdade, “passeia por castelos modernos”. Por fim, como um
mapeamento dessa discussdo com relacdo a danga produzida fora dos EUA, incluindo o Brasil, cf. Silva
(2008).
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critica — transparente que ndo ‘signifique’ nada, mas ilumine e abra caminho a
experiéncia. “‘O que ¢é importante agora’, Sontag escreveu, ‘é recuperar nossos
sentidos’” (Sontag, 1965, citada por Banes, 1987, p. 16).

Esse tipo de proposta ecoa o esfor¢o feito por Cunningham de despojar a danga
da intencdo de representar algo (uma cena, 0 gesto de um personagem, uma historia,
sentimento, etc.). A geracdo que se segue a Cunningham, nos anos 1960, fard desta
proposta uma tendéncia ampla e um ponto de partida para um questionamento ndo s6 do
conteudo trazido pelos espetaculos da danga moderna (os “herois, mitos ¢ metaforas
psicologicas”, nas palavras de Banes), como também da maneira como eram
produzidos, das convencdes teatrais de que dependiam e de seu papel social.

“O corpo em si mesmo tornou-Se O assunto da danga, mais do que um
instrumento de metaforas expressivas” (Banes, 1987, p. 18, intro.). A pesquisa sobre o
corpo e suas possibilidades, e a tentativa de encontra-lo fora do espaco delimitado pelas
técnicas e concepgbes da danca moderna, levou a exploragdes ligadas a perda de
controle, colisdes, ou ainda, ao relaxamento e liberagéo de fluxos de energia, bem como
a criacbes com ndo-dancarinos (em busca de um corpo ndo treinado, em certo sentido,
mais “natural”), ou a inclusdo, nas performances, de acdes corporais cotidianas como
caminhar, comer, dormir, etc.™

Um desdobramento desse movimento foi 0 questionamento da necessidade de
um repertorio de movimentos especificos, que delimitariam o que € um gesto dancado e
0 que ndo é. Outro desdobramento subseqliente, coerente com essa tendéncia, é a

consciéncia das implicacdes politicas da danca e a experimentacdo nessa direcdo™.

" Um coletivo qgue condensou grande parte das experimentacdes dessa época foi o Judson Dance
Theater, surgido em 1962, a partir de uma aula de composi¢do dada pelo musico Robert Dunn, que
trabalhava com Merce Cunningham, em grande parte com experimentacgGes ligadas as propostas do
musico John Cage, especialmente os procedimentos de composigdo a partir do acaso (cf. Novack, 1990,
p. 43 e 53). O espaco utilizado pelo coletivo era cedido por uma igreja de Nova York, e diferentemente
das companhias de danga tradicionais, o Judson tinha uma estrutura de criagdo horizontal e flexivel.
Todas as decisGes eram tomadas por discussGes e pela busca de consenso, e o grupo era aberto a
participacdo de quaisquer interessados, ndo apenas dangarinos. Dele participaram alguns dos principais
criadores da danga pds-moderna, como Steve Paxton, criador do Contato Improvisacédo, e também
Trisha Brown, Yvonne Rainer, Deborah Hay, entre outros. Mais informa¢Ges em Banes (1983).

' Danielle Goldman (2010, p.94-111) faz uma discussao interessante a esse respeito, apontando
relagdes de mutua influéncia entre os movimentos pacifistas e pelos direitos civis nos EUA dos anos
1960, que demandaram o desenvolvimento de certas técnicas e posicionamentos corporais, e 0
desenvolvimento da danca deste periodo, em especial o préprio Contato Improvisagdo. Sally Banes
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Assim, comega-se também a dar maior atencdo a maneira como se constituem os corpos
contemporaneos, as restricbes e automatismos que a sociedade capitalista lhes impde,
etc.

O Contato Improvisagdo surge nesse contexto, a partir de experimentacdes
ligadas & performance Magnesium (em 1972), que Steve Paxton®® criou junto com
bailarinos estudantes do Oberlin College. Nesta performance, inspirado pelo movimento
de colisdo das moléculas de Magnésio e por suas experiéncias com quedas e rolamentos
no Aikido', Paxton propde que os dancarinos improvisem buscando colisdes de um
corpo contra o outro. No final da performance, também era apresentada a “Pequena
Danga” — que consiste em poOr-se de pé e manter-se sentindo os micro-ajustes feitos
automaticamente pelo corpo para manter o equilibrio, gerando uma danca que acontece,
independente da deliberacdo consciente™.

Depois de Magnesium, Paxton e outros dancarinos criariam outras performances
em que o contato se tornaria cada vez mais central, partindo das colisdes para um
contato mais continuo, que envolve a troca fluida e constante de pontos de contato entre
dois corpos — caracteristica que seria a base de um conjunto de performances chamadas
Contact Improvisation®, expressdo que passaria a nomear a nova forma de danca que

surgia.

também discute extensivamente as relagGes entre a ac¢do politica (em diferentes sentidos) e a danga,
tanto em seu livro sobre a danga pds-moderna (1987), como na obra Democracy’s Body: Judson Dance
Theater 1962-64 (1983).

B3 Steve Paxton recebeu um treinamento como ginasta antes de entrar para o campo da danca. Foi
membro da companhia de Merce Cunningham, e participou ativamente do Judson Dance Theater, como
também do Grand UnionB, os dois coletivos mais importantes da gerag¢dao de dangarinos dos anos 1960
nos EUA (para mais informacgdes especificamente sobre Paxton, cf. Banes, 1987, p. 56-74).

" Arte marcial japonesa, sistematizada no inicio do século XX no Japao, por Morihei Ueshiba. Seu nome
pode ser traduzido como “caminho (d6) de harmonia (ai) da energia (ki). Tecnicamente o Aikido tem
como principal caracteristica o uso de rolamentos e quedas, como maneira de dispersar a energia do
golpe de um oponente, sem que ela atinja o praticante.

B Tal pratica permite, nas palavras de Paxton, “remover o mascaramento habitual das forgas-tal-como-
sdo relaxando o escutador em estados da mente onde o tempo, a gravidade, a massa e a inércia sdo
aparentes, onde o equilibrio é visto como um movimento sutil, e as expectativas sociais na parceria
podem ser deixadas de lado (...)” (Paxton, 1977/1997, p. 4). Mais sobre este ponto na se¢do de Anexos.

16 ~ , . N . ~

Expressdo que correntemente é traduzida em portugués por Contato Improvisagdo, tal como usamos
nesta pesquisa, mas que talvez pudéssemos melhor traduzir por “Improvisacdo de Contato”, como uma
tradugdo mais gramaticalmente fiel a denominagdo em Inglés.
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Nancy Stark Smith, dancarina que participou do desenvolvimento desta forma

desde o inicio, a caracteriza da seguinte maneira:

O Contact pode ser visto como um meio de comunicar-se através do contato fisico. O
didlogo acontece pelo uso da troca de peso entre 0s parceiros para sintoniza-los com as
forgas fisicas que efetuam seu movimento e para sintoniza-los um com o outro. No
comeco do Contato Improvisagdo, uma escolha foi feita por minimizar o contedo social
do contato e por trabalhar, inicialmente, com os elementos fisicos envolvidos na troca.
Declarada ou implicada pelo exemplo, essa escolha, junto a outras, trouxe profundidade a
pratica do Contact por limitar seu escopo. Estreitando o foco da atividade, a informacéo
sutil tornou-se visivel: a experiéncia da gravidade; a “pequena danga” do esqueleto
balancando ereto; o fluxo do peso através do corpo engquanto ele rola pelo chdo; a troca de
peso entre parceiros durante levantamentos, carregamentos, e lancamentos; a sensacao de
compartilhar um centro de equilibrio dindAmico com outro movente. (Smith, 1979/1997, p.
49)

Essa investigacdo sobre a comunicacdo pela improvisacdo em duos, que de
inicio parecia uma investigacdo pontual, entre outras tantas experimentaces surgidas
no mesmo contexto, desenvolveu-se, de maneira um tanto inesperada, como uma
modalidade de danca com caracteristicas suficientemente consistentes para ser
reconhecida como uma forma singular, dotada de uma histéria prépria*’.

Além da evidente heranca das experimentagdes dos anos 1960, Cynthia Novack
(1990, p. 22-42) também aponta como importantes influéncias para o Cl: o
desenvolvimento, nos anos 1950 e 1960 da musica popular norte-americana e das

18 “assim como as investigacdes do teatro fisico (de grupos como o

“dangas sociais
Living Theatre) e os movimentos de trabalho corporal surgidos ha mesma época (como

a ldeokinesis, a Gestalt-terapia, entre outros). Em suas palavras:

' Uma revis3o histérica mais detalhada das performances que deram origem a forma Contato
Improvisacdo, com a devida citacdo dos criadores envolvidos em cada uma pode ser encontrada em
Leite (2005).

¥ Com esta expressdo, a autora se refere a dangas que ndo ocorrem primordialmente no espetaculo,
mas em outras situagdes sociais (festividades, por exemplo), sem que haja uma divisdo entre dangarinos
e publico, podendo todos os presentes improvisar uma movimentagdo, de maneira mais ou menos
dependente de certos codigos e ideais estéticos, de acordo com o contexto cultural em questdo. O foco
da danca social é muito mais o intercdmbio entre os participantes e o prazer de dancar (ou de brincar,
como nomeiam os dancarinos populares brasileiros) do que o dominio técnico ou o aplauso do publico.
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O Contato Improvisacdo, de maneira notavel, conseguiria conectar estas diferentes
atividades da danca social e da danga cénica, da performance e do trabalho corporal,
combinando-as em uma Unica forma. (...) A estrutura social de sua pratica e performance
ndo dividia inicialmente as pessoas entre performers e estudantes, dancarinos profissionais
e dangarinos sociais. (...) Também, o Contato Improvisagdo combinava a sensualidade da
danca social com uma perspectiva objetiva em direcao as capacidades fisicas do corpo, uma
idéia desenvolvida pela danga cénica experimental, e com uma crenca na verdade e
dramaticidade inerentes ao corpo, uma idéia proeminente no teatro fisico. As qualidades de
livre fluxo do movimento e foco na experiéncia interna do movimento, tdo caracteristicas
da danca social, foram unidas com o interesse no treinamento pelo movimento ‘natural’,
central aos estudos de terapias corporais e de artes marciais. Estas qualidades tornaram-se
caracteristicas essenciais da experiéncia de movimento do Contato Improvisacdo. (Novack,
1990, p. 52)

Essa forte influéncia de tendéncias culturais diversas, vindas ndo apenas do
campo da danca (trazendo, portanto, concepcdes e abordagens do corpo heterogéneas e,
muitas vezes, distintas da abordagem hegemdnica em nossa cultura), faz do Contato
Improvisacdo um tipo de danca sui generis, com um posicionamento critico com relagdo
ao tema da técnica, e um posicionamento igualmente critico com relagdo a hegemonia
do espetaculo como unico ou principal lugar de acontecimento da danca.

Primeiramente, com relacdo ao tema do espetaculo como o lugar por exceléncia
da danca, o Contato Improvisacdo desenvolveu (ora como alternativa, ora como
possibilidade complementar ao espetaculo e de todo modo, como uma forma de ampliar
possibilidades de exploracdo e fruicdo da danca) o dispositivo das Jams'®, que s&o
encontros abertos, ndo-dirigidos, onde cada participante pode dancar ou observar
livremente, a exemplo do que acontece com dangas sociais, porém sem a dependéncia
de um cédigo pré-determinado de movimentos, ritmo, papéis de género, etc.

A esse respeito, Keriac, uma dancarina que se destacou a partir do final dos anos
1970, escreve um texto retomando a diferenca entre Arte de Estado e Arte Popular®,

posicionando-se da seguinte maneira:

¥ JAM é uma palavra formada a partir da expressao Jazz After Midnight, usada originalmente por
musicos de Jazz, que se reuniam madrugada adentro, para improvisacoes.

2 como explica a autora, A Arte de Estado, se caracteriza pela énfase no dominio técnico e na
diferenciagdo entre artistas e publico, pois surgiu em dependéncia de patronos aristocraticos que
sustentavam o desenvolvimento técnico de uma classe de artistas, usando em grande medida a arte
como signo de status e poder ou instrumento de proselitismo politico. Nesse sentido, a Arte de Estado
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Eu vejo o Contact como arte popular, com valores da arte popular inerentes ao trabalho.
Sua base é cinestésica, mais do que visual. A danga se destaca por dar a atencdo
principalmente as sensacfes corporais do dancarino mais do que pela preocupacdo sobre

como ela vai parecer ao espectador. (...)” (Idem, p. 81)

Ja com relacdo ao tema da técnica, ainda que este tenha sido um campo de
controveérsia e de posicionamentos divergentes, o caminho que parece ter se consolidado

se resume na seguinte colocacédo de Steve Paxton:

Muita gente que se dirige ao Contato Improvisagdo para explorar sua fisicalidade, comecara
a pratica intencionalmente, tentando ‘entender’ e mover-se intelectualmente (como é
habitual) ao invés de explorar com abertura. Para alguns desses estudantes, as técnicas
sugeridas pelo professor tornam-se uma doutrina. Eles ‘sabem’ o que é o Contato
Improvisagdo porque eles se lembram das palavras e sabem executar técnicas. Eu acredito
que ndo hd forma de danca para a qual esta abordagem possa liberar o dangarino.
Certamente ndo para o Contato Improvisacao, que ndo é uma forma de frases de movimento
estabelecidas, mas uma abordagem do movimento em que o estudante se move desde as
motivacgdes do reflexo e da intuicdo. H& uma contradicdo entre uma abordagem técnica e a
improvisacdo. Enquanto uma busca pela liberdade do movimento racionalizado, a outra esta
estudando o movimento pelo exemplo e as palavras de um professor. (Paxton, 1980/1997,
p. 68)

Portanto, ainda que ndo proponha uma negacdo do aprendizado técnico, Paxton
o coloca como subordinado a investigacdo do movimento na improvisacdo. Afinal, foi
contra justamente o tecnicismo que passou a marcar a danga moderna, que Paxton e 0s
dancarinos de sua geracdo se insurgiram, buscando enfatizar outros aspectos da danca,
menos obviamente acessiveis e menos estereotipados na cultura ocidental.

Nesse sentido, mais do que uma técnica ou um vocabulario de gestos, o Contato
Improvisacdo propde certa abordagem do corpo e do movimento, a qual Cynthia
Novack (1990, p. 115-124) sumariza da seguinte maneira:

se caracteriza pelo elitismo (é criada para se comunicar com uma elite que a sustenta) e pela
competicdo entre artistas e entre patronos. A Folk art, por outro lado, seria acessivel a todos, ndo-
profissional, e motivada mais pela experiéncia, do que pela tarefa de entreter ou justificar o apoio de
um patrono: “nao ha aplausos, a recompensa esta na danga em si” (Keriac, ibid.).
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1. Gerar movimento por meio dos pontos de contato entre 0s corpos: 0 movimento ndo
surge de uma escolha formal-visual, como na composicéo de coreografias em geral, mas
“¢ guiado pelo senso dos dangarinos de como manter o contato corporal e continuar a
troca de apoios” (Novack, 1990, p.116);

2. Sentir por meio da pele;

3. Rolar através do corpo, segmentando-o e podendo mover-se em varias regides
simultaneamente: “o fluxo de transi¢des continuas através dos segmentos do corpo
permite mais opc¢des na improvisagdo com um parceiro e aterrissagens mais suaves nas
quedas e rolamentos” (idem, p. 118);

4. Experimentar o movimento “desde dentro”, isto ¢, com foco nas sensac¢des do proprio
corpo, no espago do corpo, na propriocepcao;

5. Uso do espaco em 360°: a danca acontece em todas as direcdes, e ndo frontalmente,
como, por exemplo, na danca classica;

6. Ir com o momentum, isto é, énfase no fluxo e no peso: “continuidade do movimento

sem necessariamente saber aonde ele levara” (idem, p. 121);

Discutiremos mais algumas dessas caracteristicas e suas implicacbes nos
préximos capitulos. Por hora, cabe salientar que essa abordagem especifica do corpo e
do movimento faz do CI uma proposta de especial significacdo para a danca

contemporanea, tal como avalia Annie Suquet (2008):

A contact improvisation (...) sintetiza muitos dos desafios da danga contemporanea. E ao
mesmo tempo constitui para ela um ponto limite. A forma, a estrutura ai sdo radicalmente
subordinadas ao processo. A contact improvisation permite que se veja a emergéncia do
movimento: é a experiéncia que cria um espetaculo, aquém e além de toda representacao
mental. (...)

Através da exploracdo do corpo como matéria sensivel e pensante, a danga do século XX
ndo cessou de deslocar e confundir as fronteiras entre o consciente € o inconsciente, o ‘eu’ €
0 outro, o interior e o exterior. (...) Ao longo do século, a dancga contribuiu para desafiar a
nogao de ‘corpo’, a tal ponto se tornou dificil ver no corpo dangante essa entidade fechada

em que a identidade encontraria seus contornos. (Suquet, 2008, p. 537-538)

Afinal, o Contato Improvisacdo (com sua abordagem singular do movimento e

com seus dispositivos de “danga social”’, como as jams, e de circulacdo de
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conhecimento e reflexdo como a Contact Quarterly®) é uma conseqiiéncia concreta do
projeto de uma geracdo de criadores que pretendeu dar a danca um lugar amplo na
cultura, reconhecendo-a como um campo vital de investigacdo do corpo, de exploragéo
e descoberta de suas possibilidades e, com isso, de reafirmacdo deste em um contexto
historico em que ele tem tido pouco lugar (fora das docilizac6es, da l6gica da producao

ou do consumo).

1 A Contact Quarterly é uma revista que surgiu da troca de cartas (uma newsletter) entre praticantes de
Contato Improvisacdo, fundada e organizada por Lisa Nelson e Nancy Stark Smith. Trata-se de um
instrumento bastante interessante e novo no campo da dancga (e ainda Unico em suas caracteristicas),
por permitir a circulagdo de textos escritos pelos proprios artistas, e condensar grande parte das
discussdes, inicialmente ligadas a pratica do Contato Improvisagdo, e em seguida a danga e ao trabalho
corporal de um modo mais geral. Como explicam suas fundadoras, a Quarterly foi uma maneira de
organizar as idéias e o escopo do Contato Improvisagdo, alternativa a estratégia adotada por outras
formas de danca e trabalho corporal, de fundar instituicdes que delimitam quem pode ou ndo praticar a
técnica, ensina-la, falar em nome dela, etc.
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IV. OFICINAS DE EXPERIMENTACAO CORPORAL: DESCRICAO DE UMA
MANEIRA DE ABORDAR A EXPERIENCIA

Diante da necessidade de definir o que é o Contato Improvisacdo, muitos
dancarinos se posicionam da mesma maneira como Nancy Stark Smith e Lisa Nelson,
ao dizerem que: “Para todo o interesse em definir o Contato Improvisagdo, a resposta
(...) estd em assistir a um dueto entre dois dangarinos que acabaram de se encontrar. A
definigdo esta no fazer” (Smith e Nelson, 1977/1997, p. 17).

A idéia de que o Contato Improvisacdo nao pode ser propriamente definido, mas
somente apresentado e/ou vivido ndo é fortuita. De nosso ponto de vista, 0 que 0s
dancarinos estdo afirmando com esse posicionamento é a primazia que ddo a
experiéncia concreta, e o fato de que, em certo nivel, ela ¢é irreprodutivel e indefinivel.
Portanto, a danca é feita e se define pelas experiéncias concretas que pode produzir. Ou
seja, seu sentido se atualiza a cada danga, a cada encontro que ela propicia.

Reconhecer isso implica reconhecer que mais do que um conteldo para a danga
(ou para a cultura de um modo geral), o Contato Improvisacdo oferece uma proposta,
que funciona como um enquadre para que diferentes tipos de experiéncias possam
acontecer. Tal proposta pode ser enunciada brevemente da seguinte maneira: que dois
corpos (primordialmente dois corpos humanos — mas as vezes pode-se considerar esses
dois corpos, como o de uma pessoa e 0 chdo, ou o0 espaco fisico da sala) estejam em
contato fisico direto, de tal modo que a movimentacdo (a danga) aconteca a partir do
que o contato faz acontecer.

Sendo assim, enfocar uma danca cuja definicdo se atualiza no fazer demandou
de nossa pesquisa, que ela também buscasse ndo se limitar aos discursos ja produzidos
pelos dancarinos, mas procurasse estar em contato o mais diretamente possivel com

experiéncias vividas concretamente com esta forma de danca, por sujeitos diversos.

1. Experiéncia

Estamos compreendendo a palavra “experiéncia”, aqui, como o encontro com
algum tipo de alteridade, que modifica o sujeito, de maneira em geral imprevisivel. A
propria etimologia da palavra, como retomada por Jorge Larrosa (2004), aponta alguns
aspectos-chave da leitura que queremos ter dessa palavra:

40



A palavra experiéncia vem do latim experiri, provar. A experiéncia é, em primeiro lugar,
um encontro ou uma relagdo com algo que se experimenta, que se prova. O radical é periri,
gue se encontra também em periculum, perigo. A raiz indo-européia é per, com a qual se

relaciona antes de tudo a idéia de travessia (...). (Larrosa, 2004, p. 162)

Como discute Larrosa (idem, p. 161), a palavra “experiéncia” evoca a presenga
de um sujeito que se expde ao risco, ao perigo e a travessia de um processo de encontro.

Com relacdo a este aspecto, Heidegger coloca o seguinte:

Fazer uma experiéncia com algo significa que algo nos acontece, nos alcanga, que se
apodera de nos, que nos tomba e nos transforma. (...) Fazer uma experiéncia quer dizer,
portanto, deixar-nos abordar em nés prdprios pelo que nos interpela, entrando e
submetendo-nos a isso. Podemos ser assim transformados por tais experiéncias, de um dia

para o outro ou no transcurso do tempo. (Heidegger, 1987, citado por Larrosa, idem)

A experiéncia, portanto, € a0 mesmo tempo o0 acontecimento de um encontro e
0s desdobramentos desse encontro, a maneira como “deixamo-nos abordar em nds
proprios” por ele. Pensar a experiéncia de um sujeito com algo ou alguém significa
entdo, em nosso caso, pensar as maneiras como tal encontro ocorre, que sentidos ele
desperta, que sons, cheiros, gostos, texturas 0 compdem, o que ele acarreta e transforma
e como ele é narrado e descrito por aquele que o viveu.

Encontramos no dispositivo das “oficinas de experimentacao corporal”, o meio
gue nos pareceu mais capaz de propiciar um contato direto com a experiéncia de

diferentes sujeitos com o Cl, tal como discutiremos a seguir.

2. Oficinas de experimentacéo corporal

Com a expressdo “encontros de experimentagdo corporal” estamos nos referido a
um tipo de situacdo que também se encaixaria no que se convencionou chamar por
“oficinas de criatividade” ou “oficinas de recursos expressivos”. Tais oficinas consistem
em encontros coletivos, promovidos por um coordenador/facilitador, que podem ser
pontuais (acontecer uma Unica vez) ou periddicos, e em que 0 coordenador propora aos

participantes algum tipo de experimentacdo, fazendo uso de materiais, recursos,
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exercicios, jogos, etc. geralmente oriundos do campo da arte. Nas palavras de Christina

Cupertino:

A especificidade da Oficina de Criatividade (...) esta no uso de recursos expressivos de
natureza artistica como deflagradores de experiéncias particulares, vividas pelos
participantes como facilitadoras da expansdo dos horizontes pessoais de circulacéo, através
de pontos de vista maltiplos (...). Diferente da Arte-Terapia, essa experiéncia de
sensibilizagdo visa promover, por um lado, a explorag&o de variadas formas de expressdo e
compreensdo de si e do outro, bem como o exercicio da contextualizagdo e o contato com a
alteridade. (Cupertino, 2008, p.7)

Sendo assim, o espaco da oficina ndo se confunde com o espaco da arte-terapia,
na medida em que ndo pretende fazer uso de recursos artisticos como instrumento de
tratamento psicoterapéutico, mas sim propor experimentagdes artisticas coletivas, cujos
desdobramentos na vida subjetiva estdo em aberto, podendo ser de muitas ordens e em
muitos niveis, e ndo necessariamente serdo acompanhados pelo coordenador da oficina.

Além disso, esse tipo de oficina também se diferencia dos espacos tradicionais
de ensino de arte, ja que ndo objetiva a transmissdo ou treinamento de técnicas
especificas visando a formacdo do profissional de arte, mas sim a apropriacdo e
apresentacdo experiencial da arte para um publico que ndo necessariamente vinculara a
ela sua atuacdo profissional. Também por isso, o trabalho com oficinas tem sido
desenvolvido de maneiras muito diversas (cf. Cupertino, 2008, p. 13-37), e por
profissionais e pesquisadores que transitam entre disciplinas distintas.

Tal diversidade implica evidentemente em, no minimo, um didlogo
interdisciplinar, que em muitos casos se aprofunda ao ponto de transbordar radicalmente
as fronteiras usuais entre as disciplinas, criando novas configuragbes tanto para o
trabalho clinico, ou educacional, como para o trabalho artistico.

Evidentemente que a palavra “oficina”, pela prépria diversidade que abrange,
pode incluir trabalhos que se contradizem do ponto de vista ético, tedrico, técnico, etc.
Como discute Cristina Rauter (2000, p. 274), em referéncia ao uso de oficinas em saude
mental, a falta de questionamento critico sobre as praticas feitas em oficinas leva
amiude muitos profissionais a reproduzirem a logica e o discurso da velha psiquiatria,

ainda que sob uma roupagem diferente. Por essa razdo, nos parece importante deter-nos
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nessa explicitacdo da ética e da epistemologia que embasa 0 uso das oficinas nesta
pesquisa e dos objetivos que temos com isso.

No caso especifico desta pesquisa, pensamos que o espago da oficina se coaduna
com a escolha de implicar a experiéncia concreta do pesquisador com 0 gque esta sendo
pesquisado e de abrir espaco para a emergéncia de possibilidades de manifestacdo dos
fendmenos pesquisados ndo previstas e ndo conhecidas até entdo.

Além disso, o trabalho de oferecer as oficinas a fim de apresentar o Contato
Improvisacdo nos permitiu acompanhar de perto embates, dificuldades, mudancas de
rota, etc. que caracterizam ndo s6 o dispositivo das oficinas de um modo geral, mas
principalmente, o contato de diversos sujeitos com as propostas desta forma de danca. A
vivéncia e 0 acompanhamento “em tempo real” desse encontro entre os participantes e a
danca pesquisada nos fornecem uma perspectiva que dificilmente teriamos tido, se
houvéssemos utilizado outros métodos também pensados como possiveis (como, por
exemplo, entrevistas com praticantes da danga, etc.).

O objetivo principal destas oficinas foi constituir um instrumento de contato
préximo e, portanto, um modo de conhecer a experiéncia de diferentes sujeitos com a
danca Contato Improvisacdo, enfocando (na construcdo das propostas das oficinas)
especialmente determinados aspectos do Cl que nos interessam, tais como, a
experiéncia do fluxo de movimento; as possibilidades e limites da improvisacdo (de
mover-se de acordo com uma gestualidade que acontece, e ndo procura reproduzir uma
sequéncia gestual aprendida previamente) em solo e no contato com o outro; os lugares
ocupados pelo outro nessa experiéncia; alguns sentidos e as nuances da experiéncia do
toque; as possibilidades de um “didlogo nao-verbal”, por meio do contato pele a pele
(ou pele e chdo), tal como preconizado por esta forma de danca.

N&o era nossa pretensdo ensinar Contato Improvisacdo, no sentido usual da
palavra “ensinar” (entendida como transmissdo de um saber que se tem a pessoas que
ndo o tem). Os dancarinos de ClI, inclusive, ttm produzido muitos textos e espagos de
discussdo problematizando a pretensdo de ensinar e propondo outras formas de
compreender o processo de “transmissdo” dessa forma de danga®. Por essa razéo,

denominamos as oficinas como “oficinas de corpo e movimento com base no Contato

22 A esse respeito cf. Lepkoff, 1976/1997; Ptashek, 1977/1997, entre outros textos que discutem o tema
do ensino de Cl, organizados por Smith e Nelson, 1997.
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Improvisagao”, como forma de distingui-las de aulas voltadas ao ensino, a transmisséo
técnica, a formacdo de dancarinos profissionais ou ao aprofundamento da pratica de
praticantes experientes.

Todas as oficinas se estruturaram em dois momentos: uma primeira etapa (que
ocupa quase toda a duracdo da oficina) de apresentacdo de certas propostas basicas
oriundas do CI (e de métodos de danca e educagdo somatica que dialogam diretamente
com ele), de modo a que os participantes pudessem fazer uma experimentacdo pessoal
das propostas, e uma segunda etapa em que 0s participantes deveriam escrever ou
registrar graficamente a experiéncia, estando livres com relacdo a forma e ao contetdo
deste registro.

N&o havia uma instrucéo especifica com diretrizes sobre como fazer este relato
ou qual conteudo ele deveria ter. Apenas era dito aos participantes que procurassem
registrar sua experiéncia, podendo abrangé-la de maneira geral ou deter-se em algum
aspecto especifico, como quisessem.

O material escrito e desenhado resultante deste segundo momento ¢ a fonte dos

trechos de falas dos participantes, que utilizamos em nossa analise e reflexao.

2.1 Participantes

Na medida em que nossa pesquisa procura mapear a experiéncia com o Cl de
sujeitos diversos, pensamos desde o inicio em oferecer as oficinas ao pablico em geral,
convidando ativamente usuérios de servicos de salde mental, a fim de “engendrar com
0s participantes a poténcia de uma composicéo heterogénea que evita anular ou achatar
as diferencas, direcionando-as para que elas sejam motores de encontro e pertenca
social.” (Lima et. al., 2009).

Para poder estabelecer o contato e a parceria com 0s servi¢os de salde mental e
com outros projetos que atuam na interface entre arte e salde, bem como para ter uma
necessaria interlocuacdo e apoio na execucgdo das oficinas, contamos com o apoio do
Programa Permanente Composic¢Ges Artisticas e Terapia Ocupacional (PACTO), ligado
ao Laboratorio de Estudos e Pesquisa Arte e Corpo em Terapia Ocupacional da FM-
USP. Este apoio consistiu em uma interlocucdo periédica com Erika Inforsato,
coordenadora do PACTO, enfocando desde a formulacdo das oficinas, passando pelas

estratégias de divulgagdo e de execucdo destas, bem como a presenca, nas oficinas, de
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duas estagiarias estudantes do curso de Terapia Ocupacional da FM-USP, Olivia
Resende e Marcela Nardo.
Como relatam Lima et. al. (2009), criadoras do PACTO:

O PACTO se propde a acompanhar grupos no desenvolvimento de projetos em artes
plasticas e artes do corpo e inclui em sua metodologia de trabalho: o fazer artistico, através
da instrumentalizacdo técnica em ateliés de experimentacdo plastica e corporal; a
atualizacdo cultural, por meio de passeios e visitas a eventos da cidade; e a divulgacdo das
producdes realizadas, através de exposicOes e feiras, abrindo assim, mais uma forma de
engendrar a participacdo destas pessoas e seus trabalhos no circuito sociocultural (...). A
relacdo com o universo das produgdes culturais possibilita o contato com novas formas de
sensibilidade disponiveis ao coletivo, que podem orientar cada um em sua propria
experimenta¢do no enfrentamento dos desafios que 0 mundo contemporaneo coloca. (Lima,
et. al., 2009)

Nossa interlocucdo com o PACTO, portanto, se deu em primeiro lugar por uma
afinidade entre a proposta da oficina e o trabalho j& desenvolvido por este servigo desde
seu surgimento.

O espaco das oficinas, inspirado em praticas como as que habitaram a rede de
acbes do PACTO (ainda que tenha sido bastante aquém delas, em seu tamanho,
intensidade, extensdo e duracdo), partilhava com elas um objetivo que transcendia o
carater especifico de ser um procedimento de pesquisa, buscando também criar
(notadamente com relacdo aos participantes que eram usuarios de servicos de salde

mental):

Possibilidades de enfrentamento dos processos de homogeneizacdo das diferencas, agindo
sobre as tendéncias histéricas e culturais de institucionalizacdo e desvalorizagcdo que

acompanham e produzem marcas, enfraquecendo as vidas dos sujeitos. (Lima et. al., 2009)

Com relagéo as possiveis controvérsias em relacdo a diversidade de participantes
e a questdo de quem poderia ou ndo, a priori, participar, nossa posicdo foi tentar partir
de um olhar “de principiante” — um olhar que deixasse em suspenso, a0 menos por certo
tempo, a afirmacdo tedrica perpetrada pelos diversos discursos médicos, psicoldgicos e
psicanaliticos sobre o que podem ou ndo determinados sujeitos — para oferecer a

possibilidade de uma experimentacdo corporal, confiando nas construgdes que adviriam
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da interlocucdo com outros envolvidos nessa tarefa e com o0s proprios sujeitos
participantes, para, SO entdo, estabelecer limites, com base nos acontecimentos

concretos, e ndo no conhecimento tedrico tomado a priori.

2.2 Espaco

Evidentemente ndo pudemos encontrar um espago publico e gratuito com todas
as caracteristicas adequadas a nossa proposta de oficina (tais como chdo de madeira ou
lindleo, algum isolamento acustico, ventilacdo adequada, etc.). De fato, essa dificuldade
ja € um dado significativo em relacdo a falta de lugar, nas concep¢des culturais
hegemonicas, e nas politicas publicas (tanto de saide como de cultura) para o trabalho
corporal e para o préprio corpo, quando pensado fora da logica da producdo-consumo,
tal como apontamos anteriormente.

Diante das dificuldades em encontrar um espaco, fizemos nosso primeiro
encontro em uma sala da Estacdo Ciéncia da USP e, em seguida, fizemos os demais
encontros em uma sala no Tendal da Lapa, espaco cultural municipal préximo a este
primeiro local.

O espagco que conseguimos marcou bastante a experiéncia de oferecer e de
participar das oficinas, j& que, ao inicio de cada uma, tinhamos de tentar sempre
renovadamente adapta-lo a nossas necessidades. O chédo, por exemplo, geralmente se
encontrava sujo, demandando um tempo de limpeza, ao inicio de cada oficina (ja que a
proposta envolvia bastante contato corporal também com o chdo), e 0 espaco ndo era
delimitado por paredes, mas por divisorias de tecido, deixando entrar os sons de outras
atividades concomitantes e da passagem do trem.

Ou seja, o lugar em que realizamos o trabalho nos demandou, quase que
ironicamente, ampla capacidade de improvisagéo, de levar em conta o inesperado e de
buscar dialogar com as dificuldades oriundas ndo sé dos processos de exploracdo
propostos pela propria oficina, como também dos atravessamentos trazidos pelas
limitacdes e caracteristicas do espaco (por exemplo, sua comunica¢do com 0s ruidos,

poeiras, fluxos, movimentos, estranhamentos, etc. do mundo ao redor).

46



3. Propostas feitas nas oficinas

Na secdo de Anexos, ao final do trabalho, ha uma descrigdo detalhada do que
propusemos em cada oficina, incluindo um relato de alguns dos acontecimentos
principais de cada uma e também, a transcricdo do registro escrito feito por todos os
participantes.

Nossa intengdo foi propor uma experimentacdo, a partir do material técnico
basico do Contato Improvisagédo, enfocando os seguintes temas:

1. As relacGes entre o corpo e 0 peso: 0 uso do chéo; a distribuicdo do peso
No corpo; carregamentos e trocas de peso.

2. A pele e o sentido do tato: as sensacOes da pele; comunicacdo com o
chéo, com o espaco e com o outro através da pele.

3. A improvisacdo: o que é improvisar; de onde vem o0 movimento durante
uma improvisagao; diferengas entre um movimento originado no fluxo e um movimento
premeditado; possibilidades de escolha; a improvisagdo com um parceiro; a escuta e a
atencdo ao outro; o fluxo do movimento.

4. O contato: dancar percebendo o espa¢o ao redor; usar o espaco; deixar-se
influenciar pelo movimento do outro; conduzir e ser conduzido; nem conduzir nem ser
conduzido; a experiéncia do toque e da comunicacgéo pela pele.

De maneira geral, as oficinas comecavam com a proposta de um estado de
repouso (que se traduzia concretamente em propor aos participantes que comecgassem
deitando no chdo), e de atencdo ao corpo, ao estado em que ele se encontrava no
momento, a sensacao do peso, do contato com o chdo, da respiracdo, etc.

A partir desse inicio, podiam ser propostos exercicios de aquecimento, de
alongamento, ou determinados tipos de jogos focados em estabelecer um estado de
maior prontidao e presenca, ou em introduzir uma proposta de contato, ou certo aspecto
técnico, etc.. Em seguida, era geralmente enfocado algum material especifico do Cl,
como os rolamentos do corpo no chéo, a pequena danga, possibilidades e qualidades do
toque, alguns carregamentos simples, etc.

De inicio, as oficinas foram planejadas tendo em vista um trabalho sequencial,
em que as experiéncias feitas em uma oficina também poderiam ser uma preparagédo

para as proximas. No entanto, devido a instabilidade do grupo e a sazonalidade da
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presenca dos participantes, comecamos, ao final, a pensar cada oficina isoladamente,
focando, em cada uma, algum tema especifico trabalhado pelo CI.

Muitos exercicios e propostas se basearam quase literalmente em exercicios e
propostas vividos pelo proprio pesquisador em aulas e workshops de CI. Varios deles
também foram construidos em um dialogo entre a experiéncia concreta do pesquisador
(e suas observacdes dos participantes), com as sugestdes de técnicas sistematizadas por
Kaltenbrunner (2004) e Pallant (2006), autores de trabalhos dedicados ao Contato

Improvisagao e ao seu “ensino”.

4. Dificuldades

Vivemos um tempo que nos ajuda enormemente a fugir do espaco vazio,
preenchendo-nos com projetos e afazeres e programas e distracBes infindaveis,
“irresistiveis”.

Essa corrente quase incessante de tarefas e preenchimentos do tempo e do
espaco diminui enormemente as possibilidades de acontecerem experiéncias, no sentido
que demos a esta palavra inicialmente, articulando-a a nocao de risco, de encontro com
a alteridade, e de ndo-saber sobre 0s acontecimentos seguintes.

Um autor que em muitos momentos procura apontar a dificuldade que nossa
época impde as experiéncias é Walter Benjamin. Em seu ensaio “Experiéncia e
pobreza” (1933a), Benjamin descreve a impossibilidade de experiéncia da seguinte

maneira:

(...) aos olhos das pessoas, fatigadas com as complica¢fes infinitas da vida diaria e que
véem o0 objetivo da vida apenas como o mais remoto ponto de fuga numa interminavel
perspectiva de meios, surge uma existéncia que se basta a si mesma, em cada episodio, do
modo mais simples e mais comodo, e na qual um automdvel ndo pesa mais que um chapéu
de palha, e uma fruta na arvore se arredonda como a géndola de um baldo. (Benjamin,
1933a/1994, p. 119)

O declinio da questdo sobre as finalidades da vida, ou, sobre o que versa a vida,
como coloca Winnicott — questdo fundamentalmente ética — tende, de acordo com
Benjamin, a diluir a existéncia numa infinidade de “meios sem fim”. Sob essa

perspectiva, ndo ha experiéncia possivel, ja que as coisas e acontecimentos tendem a
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homogeneidade, qualquer coisa € equivalente a qualquer outra e nada, ou quase nada, é
encontrado de fato (ou criativamente encontrado, acompanhando Winnicott).

Em outro belo ensaio, “O Narrador: considera¢des sobre a obra de Nicolai
Leskov” (1936), o mesmo autor aponta como alguns dos impeditivos atuais para a
experiéncia (e para a narrativa, que depende dela): 1. a hegemonia do pensamento
baseado na informagdo — como uma maneira linear ¢ fechada de veicular “fatos”, ndo
aberta a outras interpretacdes e sentidos; 2. 0 excesso de trabalho, ligado a um momento
histérico de profundo declinio dos fazeres artesanais, e do tempo lento que os
acompanhava; 3. a emergéncia do romance, como uma forma de narrar que privilegia a
rememoracdo da vida de um herdi, separando-a da memdria difusa cultivada na
narrativa.

Em um contexto como esse, a proposta de algo como uma oficina de
“experimentacdo” com o corpo, pode facilmente ser um convite a tudo menos a
experiéncia, e menos ainda a experiéncia de improvisar/brincar. Afinal, em geral, em
uma sociedade que trata o tempo como mercadoria (cada vez mais rara e preciosa), e
cujo imperativo € o consumo e a aquisi¢cdo de bens (incluindo nesta categoria 0s
conhecimentos, competéncias, saberes, habilidades, técnicas, etc.), dificilmente alguém
se disporia a ir a uma oficina (ou aula, ou espetaculo, ou tantos outros acontecimentos)
sem buscar algum tipo de ganho pré-concebido: aprender uma técnica nova, adquirir
certo repertério de habilidades, conhecer determinado tipo de pessoa, etc.

Sem querer idealizar um sujeito que iria a oficina aberto e disponivel “ao que der
e vier”, sem buscar ganhar algo, ou consumir algo, ou obter determinado tipo de
sensacdo ou de encontro esperado, cabe dizer que uma oficina como a que oferecemos
de fato oferecia pouco a essa ldgica do ganho, ja que ficava claro aos participantes que o
aprendizado técnico-instrumental em danca ndo era uma prioridade, e que 0s encontros
que poderiam acontecer ali ndo seguiam uma légica do encontro com o semelhante ou o
ja conhecido (pela prépria diversidade de participantes).

Talvez esta falta de uma oferta ligada a um ensino de técnicas ou de repertdrios
coreograficos (aliada & precariedade do espaco) tenha sido um dos principais obstaculos
a criacdo de um grupo estavel.

Junto a isso, podemos apontar como outra dificuldade a heterogeneidade dos
participantes, o que torna ainda mais desafiador continuar (ja que o reconhecimento
mUtuo ndo era imediato e a experiéncia de estranhamento era muito frequente).
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De outro lado, a prépria gratuidade das oficinas, que em certo sentido facilitaria
sua difuséo e a adesdo dos participantes, pode ser mais uma dificuldade. Num mundo
tdo fortemente mediado pelas trocas monetérias, o gratuito tende a ser desvalorizado
(ainda que nem sempre), ou pode retirar um tipo de motivacao ligada a “obrigacéo” de
continuar (se certa proposta se revela desafiadora, € mais provavel que as pessoas
continuem a ir a seu encontro se pagaram por ela, e que fujam dela mais facilmente caso
ndo tenham pagado nada). Um fato significativo é que nenhum dos participantes que
explicitamente mencionaram a gratuidade como um forte motivador voltou a participar
depois de uma primeira vez.

Outra dificuldade ainda foi a auséncia de um produto final, que tenderia a
funcionar como um aglutinador do grupo e como uma motivagdo para superar 0O
cansaco, a vontade de ficar na cama, a vontade de ndo ter de se expor ao desafio e ao
desconhecido, etc.

De meu ponto de vista, e com base em minhas préprias experiéncias com o
Contato Improvisagéo, propor uma oficina ao mesmo tempo processual (que ndo se
encerra em um ou poucos encontros pontuais), mas que ndo resultaria em um produto
final de nenhum tipo, me pareceu uma escolha importante e coerente com a
caracteristica do Contato Improvisacdo de valorizar muito mais o processo do que o
produto e tentar fazer coincidir arte e vida cotidiana.

No entanto, essa mesma escolha tdo claramente fundamentada para mim como
uma proposta estética e ética propria, parece ter sido vivida e compreendida pelos
participantes de outra maneira — talvez, em algum grau, como um convite a fugacidade.

Ainda caberia apontar a inexperiéncia do pesquisador no oferecimento de
oficinas e a pouca capacidade que tive, naquele momento, de distinguir e enfocar
propostas que poderiam ser mais potentes como brincadeira (no sentido Winnicottiano),
tal como discutiremos mais a seguir.

Tudo isso certamente contribuiu muito para que ndo tenhamos formado um
grupo fixo e duradouro, e para que a maioria dos que participaram das oficinas tenham
vindo uma Unica vez ou algumas poucas vezes. 1sso, no entanto, talvez nem seja
propriamente um problema, ja que, como discutiremos, afinal, os relatos dos
participantes parecem indicar que, apesar das dificuldades ja colocadas, aconteceram

encontros e experiéncias de fato.
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V. “SER O OUTRO QUE SE E”?*: DISCUSSAO E ANALISE DAS
EXPERIENCIAS ENCONTRADAS

Eu sabia que nés somos aquilo que tem de acontecer.

(Clarice Lispector, A legido estrangeira)

Nos relatos que coletamos nas oficinas, aparecem diversas maneiras de a
corporeidade se fazer presente. Podemos dizer que diversos corpos acontecem, para
uma mesma pessoa, num mesmo dia ou a0 mesmo tempo, por vezes paradoxalmente.

A partir das facetas da experiéncia que mais nos chamaram a atencéo nos relatos
— por terem aparecido em varios deles, ou entdo por se referirem a aspectos que nos
interessam desde o principio discutir —, organizamos nossa analise nas se¢des a seguir,
como forma de estruturar a discussdo que anunciamos no principio do trabalho.
Comegaremos caracterizando a improvisagdo no Contato Improvisagéo, por meio de um
dialogo com a nog¢do winnicottiana de “brincar”. Em seguida, discutiremos algumas
implicacdes fundamentais das experiéncias ligadas ao contato, para uma compreensao

do corpo e de seus processos de constituicao.

1. Improvisacao e possibilidade de brincar

A palavra “improvisac¢do”, segundo o dicionario etimoldgico de Harper (2010),
se origina da palavra latina improvviso, formada pela juncdo do prefixo in, de negacéo,
e prowiso, que significa “algo ja visto anteriormente”. Sendo assim, improwviso se
refere a algo ainda ndo visto, e improvvisare a producdo de algo assim. Ou seja, a no¢ao
de improvisacdo se liga, tanto pela etimologia quanto pelo uso corrente, a idéia de algo
inesperado, Novo e que surge, acontece, brota.

Na danca, como no teatro e na mdsica, a improvisacdo é uma no¢do bastante
usada, porém com diferentes acepcdes e lugares. Pode ser pensada e praticada como um
método possivel de composicdo de obras acabadas (isto &, uma etapa anterior a obra
pronta), ou como 0 acontecimento que constitui a obra em si (como nas improvisacgoes

do Jazz, de danca moderna, de algumas dancas tradicionais, etc.).

23 ~ . , ™ o . .
Expressdo tirada, como a epigrafe, do conto “A legido estrangeira”, de Clarice Lispector.
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Além disso, o proprio fazer implicado na improvisacdo também varia muito de
acordo com a proposta estética em jogo: em alguns casos a improvisacdo se refere a
uma combinacdo inédita de possibilidades pré-determinadas por um vocabulario
delimitado (como é o caso, por exemplo, da improvisacdo nas dancas classicas
indianas). Em outros casos, a improvisagdo € vivida e pensada a partir de outras fontes,
por exemplo, o transe e a possessao, ou entdo, um estado especifico de concentracao e
prontiddo, ou ainda, a atencdo a determinado aspecto formal, a certas sensagdes, a uma
imagem poética®, etc.

No Contato Improvisacdo, a improvisacdo evidentemente ocupa um papel
constitutivo e € pensada de uma maneira bastante especifica. Nancy Stark Smith, uma
das criadoras da primeira geracdo de dancarinos de ClI, coloca a improvisacdo nos

seguintes termos:

A improvisacdo é uma préatica em desorienta¢do — treinar os reflexos para ler a confusdo
como um desafio e ndo uma ameaca; que um momento de perda da ancoragem tem a
vantagem de permitir 0 movimento em qualquer direcdo, e além, que uma auséncia
temporaria de referéncias pode clarear o caminho para impulsos de lugares inesperados
(Smith, 1985/1997, p. 97)

Onde vocé estd quando vocé ndo sabe onde estd é uma das situacBes mais preciosas
oferecidas pela improvisagdo. E um lugar no qual mais direcdes sdo possiveis do que em
qualquer outro. Eu chamo este lugar de o Vdo. Quanto mais eu improviso, mais eu estou
convencida de que € por meio destes vdos — essa suspensdo momentanea de pontos de
referéncia — que vem o inesperado e tdo buscado material ‘original’. Ele é original porque
sua origem estd no momento presente e porque ele vem de fora de nosso leque de
referéncias usuais. (Smith, 1987/1997, p. 113)

Como se pode ver, na préatica de Cl, a improvisacao implica, em primeiro lugar,
em uma suspensao de referéncias habituais, de automatismos corporais aprendidos,
como meio de abrir espago para “impulsos de lugares inesperados”, ou seja, para 0 gesto
que surpreende o proprio sujeito, introduzindo possibilidades ainda ndo conhecidas e
ndo vividas, que furam os caminhos habituais e consolidados de movimento e de doagao

de sentido a experiéncia.

24 . ~ o . . ~ . . .

Para uma discussdao ampla a respeito da improvisacdo, especialmente a partir do campo da musica,
remeto o leitor a Nachmanovitch (1993). E para uma discussdo mais especifica a respeito da
improvisagcdao em danga, fago referéncia a Albright & Gere (2003).
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Essa “suspensdo de referéncias” de que fala Smith cria uma experiéncia espaco-
temporal bastante distinta da que tende a ocorrer na movimentacdo cotidiana®. O
espaco criado com o abandono das referéncias usuais (por exemplo, com a
possibilidade, sempre presente, de as referéncias de “cima” e “baixo” se inverterem)
passa a ser radicalmente transformado pela propria movimentagcdo, ao mesmo tempo em

que a transforma, se imbricando no corpo. Como coloca José Gil:

O corpo tem de se abrir ao espaco, tem de se tornar de certo modo espaco, e 0 espaco
exterior tem de adquirir uma textura semelhante a do corpo a fim de que os gestos fluam tdo
facilmente como o movimento se propaga através dos muasculos. O espago do corpo, como
espaco exterior, satisfaz essa exigéncia. O corpo move-se nele sem enfrentar os obstaculos
do espago objetivo estranho, com seus objetos, a sua densidade, as suas orientagdes ja
fixadas, os seus pontos de referéncia proprios. No espaco do corpo, este cria os referentes

aos quais as direcdes exteriores devem submeter-se (Gil, 2005, p. 50)

Com isso, também de acordo com a descricdo de José Gil, “a consciéncia do
bailarino dissemina-se no corpo, dispersa-se, multiplica-se em indmeros pontos de
contemplacdo internos e externos; e, a0 mesmo tempo, desvanece-se parcialmente
enquanto consciéncia clara de um objeto, deixando-se arrastar pela corrente do
movimento” (Gil, 2005, p. 129). Pois, a cada momento o0s estimulos sensoriais espaciais
e temporais que antes eram tomados como 6bvios e constantes, podem se modificar (ja
que, se em um momento, 0 corpo estad em pé, no instante seguinte, pode estar sustentado
sobre os ombros de outro corpo, ou com a cabeca para baixo, ou em uma cambalhota,
etc.).

Trata-se de um estado de presenca e de movimentagdo bastante singular, cujo
acesso muitos dancarinos (assim como o0s participantes de nossas oficinas, como

veremos) apontam ser, por vezes, dificil. O dancarino Randy Warshaw, por exemplo,

%> 0s movimentos de rolamentos, que constituem um dos fundamentos do Cl desde o principio sdo um
exemplo bastante concreto dessa experiéncia de suspensdo de referéncias, ja que promovem uma
situagdo em que a posi¢ao do corpo estd mudando muito rapidamente, de modo que se modificam a
cada instante os pontos no espago que estariam na horizontal ou vertical, em cima ou embaixo, do lado
direito ou esquerdo, etc. Significativamente, os relatos dos participantes que se referem a esse
movimento (cf. descri¢do da oficina de 20/08 nos Anexos) convergem em afirma-lo como um
movimento prazeroso, que evoca experiéncias infantis, o que reforca a idéia que discutiremos daqui em
diante de que a suspensdo de referéncias préopria da improvisagdo se articula com a experiéncia do
brincar.
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relata o seguinte, com relacdo aos estudantes que chegavam as suas aulas de Contato

Improvisagéo:

Mentalmente, os estudantes pareciam tdo propensos a encontrar coisas para fazer que eles
tinham dificuldade em deixar suas mentes receber impressdes. Os momentos na danca ndo
tinham tempo ou espaco para prolongar-se com a imaginagdo. A danga podia ser habilidosa,

mas ndo era imaginativa®. (Warshaw, 1981/1997, p. 90)

Como resposta possivel a esse tipo de dificuldade, Warshaw (assim como Smith,
1985/1997, p. 97 e Keogh, 2005) propde o demorar-se, a atitude de espera, como forma
de ndo ser tomado imediatamente pelo habito, ou convocado pela vontade ou
necessidade de controlar o fluxo dos acontecimentos?’.

Além do estado de espera, o estabelecimento de uma situacdo de confianca é
reconhecido pelos dancarinos como fundamental para que a improvisacdo aconteca.
Cabe salientar, porém, que “confianga” nio significa aqui (Como em certa compreensdo
de senso comum) a fixacdo de protocolos previsiveis de acdo e reacdo, mas sim, pelo
contrério, poder abandonar a necessidade de controle e previsdo, ou, em termos
winnicottianos, ter uma capacidade incorporada® de repousar.

Ou seja, entre outras coisas, a improvisacdo ¢ fundamentalmente ligada a um
estado de seguranga e confianca, que permite a suspensdo de determinacOes fechadas
para a acao (ou ndo-acao), como forma de abrir espacos para experiéncias vividas como
experiéncias de criagdo. Em outras palavras, ¢ um “estado de ser ou de mente que

permite a liberdade mutua, com confianga mutua.” (Paxton, 1985/1997, p. 103).

*®Ele usa aqui a palavra “imaginative”. Winnicott coloca que a psique é a elaboracdo “imaginativa”
(imaginative) das fungdes corporais. E interessante a coincidéncia nas palavras: uma danga oriunda da
preocupacgdo mental com a destreza e com controlar o movimento (sem deixar o desconhecido poder
surgir), € uma dancga pobre psiquicamente, quer dizer, € mental, mas ndo animada pela psique.

27 . . N
“0 acontecimento, na danga, quer se trate de uma narrativa ou de uma dancga abstrata, refere-se as

transformacgdes de regime de escoamento da energia, porque esta transformacdo de energia marca a
passagem para um outro nivel de sentido. (...) Um salto, uma figura podem ndo constituir um
acontecimento, se vierem na continuidade de um mesmo regime de energia; em contrapartida, um
gesto tdo simples como virar a cabegca ou levantar um cotovelo pode testemunhar a irrupgdo de
acontecimentos decisivos na marcha da coreografia” (Gil, 2005, p. 54).

28 ~ o ~ . ~ T . /.
Sobre a nogdo de “incorporagao”, ver discussdo no ultimo item deste capitulo.
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Em repouso, no movimento, o dancante pode “deixar ir embora a tendéncia a
determinar os movimentos e a tendéncia a criar seguranga por estar a par dos
acontecimentos através de explicagdes intelectuais” (Siddall, 1976/1997, p. 12). Aqui, o
movimento ndo é agitacdo, nem busca mental de solucdes para os problemas que
surgem na relagdo com o outro ou com 0 espago, nem € tampouco producgdo de gestos
que satisfagam a certas imagens ideais.

O reconhecimento de que a improvisacdo se liga a um estado de confianga e
repouso e também de que ela estabelece um espaco paradoxal nos leva a Winnicott, que
igualmente afirma o estado de repouso, ligado a uma espacialidade muito especifica
como solo para o gesto criativo ¢ “espontaneo” — 0 gesto préprio, que acontece, e nao é
determinado por nenhum dispositivo de controle ou reprodugéo.

O “lugar” onde o repouso é possivel, na teorizagdo de Winnicott é conceituado
como espaco potencial — conceito criado a partir da observacdo da relacdo mée-bebé,
numa fase anterior a aquisicdo, por parte do bebé, da diferenciacdo entre eu e ndo-eu,
realidade interna e externa, que acontece a partir da experiéncia de confiabilidade
(Winnicott, 1975, p. 63 e p. 149). Como colocamos no primeiro capitulo, a
particularidade fundamental deste espaco é ser uma area de transito entre “realidade
externa e interna”, onde o mundo €é encontrado a partir da experiéncia da criatividade
originaria — da ilusdo de ter criado o mundo, exatamente no momento em que ele é
apresentado (cf. Winnicott, 1975, p. 26-27).

A terceira parte da vida de um ser humano, parte que ndo podemos ignorar, constitui uma
area intermediaria de experimentagdo, para a qual contribuem tanto a realidade interna
quanto a vida externa. Trata-se de uma &rea que ndo é disputada, porque nenhuma
reivindicacdo é feita em seu nome, exceto que ela exista como lugar de repouso para o
individuo empenhado na perpétua tarefa humana de manter as realidades interna e externa

separadas, ainda que inter-relacionadas. (Winnicott, 1975, p. 15).

Como ja dissemos no primeiro capitulo, é nessa area que Winnicott localiza o
brincar e também ‘“a experimentacdo intensa que diz respeito as artes, a religido, ao
viver imaginativo e ao trabalho cientifico criador” (Winnicott, 1975, p 30).

De nosso ponto de vista, a experiéncia de improvisagéo, tal como proposta e
conceituada pelos dancarinos de CIl, pode ser igualmente pensada a partir da

conceituacdo winnicottiana para o “brincar” e para 0 espago potencial.
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Para Winnicott, “¢ no brincar, e talvez apenas no brincar que a crianca ou adulto
fruem sua liberdade de criagdo” (Idem, p. 79). E também somente no brincar, para ele,
que € possivel alguma comunicagdo, na medida em que é o brincar que estabelece esse
espaco potencial de encontro entre realidades interna e externa, entre eu e outro.

Além disso, o brincar também depende e a0 mesmo tempo propicia um estado
ndo-intencional: “a experiéncia é a de um estado nao-intencional, uma espécie de
tiquetaquear, digamos assim, da personalidade ndo-integrada” (Winnicott, op. cit., p.
81). A confianca e o repouso permitem e se alimentam desse estado ndo-intencional,
que se opdoe a “atividade intencional”, que Winnicott associa a ansiedade e a
necessidade de encontrar fios de coeréncia e defender-se do caos.

A improvisagdo, como vimos, é igualmente dependente e criadora de uma néo-
intencionalidade, da possibilidade de simplesmente continuar sendo, sem ter de
premeditar qual a proxima acdo mais adequada. Tanto na experiéncia de improvisacao
(a0 menos como relatada e preconizada pelos dancarinos de CI), quanto no espaco
potencial winnicottiano, a acdo ndo é uma reacdo ao gesto do outro, vivido como
intrusdo, mas sim um gesto espontaneo, que acontece pelo proprio fluxo de
acontecimentos, transcendendo de certo modo a volicdo ativa, ainda que tampouco
advenha de uma posicao de passividade.

Curt Siddall, dancarino da primeira geracdo de criadores do CI, descreve a
improvisacdo com palavras muito similares as usadas por Winnicott para conceituar o

brincar:

Enquanto os participantes circulam pelo espa¢o, um ambiente dindmico é criado; em
resposta a este ambiente, os dangarinos permitem que certas coisas acontecam.
Intencionalidade e acontecimentos for¢ados ndo tém nada a ver com tudo isso. A danga
esta sempre mudando, nunca é a mesma. Uma série de eventos tem lugar como um transito
puro, ininterrupto (...). (Siddall, 1976/1997, p. 12; grifo nosso)

Uma diferenga importante, contudo, € que, no Contato Improvisagdo, ndo se
trata de um brincar que acontece na relacdo com um objeto absolutamente adaptavel,
como a mée e o seio das primeiras mamadas tedricas winnicottianas, e nem mesmo com
um objeto maleavel, passivo e controlavel, como os tecidos, travesseiros, etc. que se
prestam geralmente ao lugar de objeto transicional nas primeiras experiéncias infantis

(cf. discussdo no primeiro capitulo).
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Na danca de contato, o brincar se estabelece entre dois sujeitos com uma
adaptabilidade varidvel, e uma imprevisibilidade acentuada pela prépria suspensdo de
referéncias habituais para a relacdo. A fala é evitada (ainda que ndo necessariamente
banida), os protocolos usuais ligados ao toque séo postos de lado.

O que acontece entdo? Nessas condicBes, em que a alteridade € tdo premente, é
ainda possivel uma experiéncia de improvisagdo, vivida como uma experiéncia de
“brincar”?

Nos relatos decorrentes de nossas oficinas, a improvisacdo ndo é tematizada
nominalmente com frequéncia. Porém, algumas das experiéncias basicas que estamos
salientando como fundamentos da improvisagéo (o repouso, a confianca, a suspenséo de
referéncias fixas — como tracos da experiéncia de brincar) aparecem claramente neles,
bem como aparecem dificuldades especificas que as tornam menos acessiveis.

Comecando com as dificuldades, temos relatos como os dois seguintes:

(...) O ultimo exercicio foi mais dificil porque vocé fica pensando em certas coisas,
tentando encontrar, sdo muitos “serd”. Entdo as vezes falta o equilibrio, ai 0 movimento se

perde, ndo tem mais continuidade, € preciso recomegar. (relato de D. C., em 30/07)

A necessidade de controle, que deve vir do habito, do jeito que estamos acostumados a
buscar dominios, deixa dificil a tarefa de ouvir outras coisas que ndo o pensamento
prescrito/aprendido. (...). (E. I., 13/08%)

O primeiro relato se refere a proposta final de determinada oficina, que foi
justamente uma proposta de improvisacdo em duos, com foco na sensacdo do
momentum®. O segundo se refere a uma improvisacdo em solo, baseada na atencdo as
articulagbes. Em ambos o0s casos, portanto, a dificuldade colocada acontece
especificamente diante de uma proposta clara de “improvisagao”.

Nos dois relatos, coincide a identificacdo da dificuldade para improvisar como
ligada a um descompasso entre o sujeito, centrado em alguma operacdo de pensamento
(ou mente, acompanhando o conceito winnicottiano) e o corpo. O descompasso aparece

na experiéncia dos participantes quando é proposto que se atenham a determinados

29 epe . . . . e e e .
Identificaremos, daqui em diante, os relatos de participantes, com as iniciais de seus nomes, e a data
do relato, tal como aparecem aqui. Todas as datas sdo do ano de 2010.

30 |, ~ . . .~ . . ~ ~
Ha um detalhamento maior deste conceito na descri¢do da oficina em questao, na se¢do de Anexos.
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aspectos (no caso, bastante concretos, sensoriais) do corpo e que procurem permitir que
0 movimento acontecga a partir da sensacao. O corpo € colocado, nessa proposta, como
fonte de algo que acontecerd. Tal proposi¢do pode ter sido vivida pelos participantes
como uma experiéncia de estar diante de um corpo a ser contemplado como um objeto,
que dira ao sujeito qual serd o proximo movimento. A reacdo inicial a isso, no caso dos
participantes dos relatos acima, foi ou uma busca ativa em relagéo a esse dizer do corpo
(“vocé fica pensando em certas coisas, tentando encontrar”), ou a tentativa de controlar
e de prever. Essas reacdes sdo muito similares as que Randy Warshaw reporta no
fragmento citado anteriormente (“mentalmente, os estudantes pareciam tdo propensos a
encontrar coisas para fazer que eles tinham dificuldade em deixar suas mentes receber
impressdes”). Em ambos os casos, o brincar/improvisar se torna muito dificil, ja que,
como vimos, ele acontece como um estado ndo-intencional, num espaco potencial de
transito (o corpo e o self sdo e ndo sdo 0 mesmo, assim como o corpo/self e 0 ambiente;
ndo h& uma fronteira absoluta, mas um tréansito criativo). Desse estado e desse espaco
potencial pode surgir o gesto espontaneo. A tentativa de controlar ou de antecipar esse
gesto gera um tipo de divisdo entre sujeito e corpo que acaba por impedi-lo, como
observaram 0s proprios participantes.

Sob uma 6tica winnicottiana, a necessidade de controle ou de “busca ativa” de
respostas, a que nos referimos, poderia ser pensada como uma forma de “defesa”.
Afinal, o estado de repouso, de suspensdo do controle, de ndo-saber 0 que acontecera,
ainda que esteja ligado a uma experiéncia essencialmente de “satde” (cf, Winnicott,
1975, p. 51), por ser constitutivo do brincar, também é um estado que engendra
angustias especificas. Pois, nem sempre 0s “gestos espontaneos” ou 0s acontecimentos
surpreendentes que nos encontram quando brincamos sdo imediatamente integraveis, e
em muitos casos podem ser perturbadores, estranhos ou assustadores. Como coloca

Winnicott:

Conseguir que as criangas possam brincar € em si mesmo uma psicoterapia que possui
aplicacdo imediata e universal, e inclui o estabelecimento de uma atitude social positiva
com relagdo ao brincar. Essa atitude deve incluir o reconhecimento de que o brincar é

sempre passivel de tornar-se assustador. (Winnicott, op. cit., p. 75)

No entanto, diante das angustias proprias do brincar, nem sempre a resposta é a
estruturagdo de alguma forma de defesa (assim como diante das angustias do estado
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integrado, nem sempre a resposta é a defesa da desintegracdo). Na experiéncia de outro
participante, por exemplo, o que Ihe abriu caminhos diferentes da defesa foi a presenca

e 0 contato de uma outra pessoa:

O contato com o outro vai nos ajudando a nos perceber e a perceber o outro; a principio traz
uma certa dificuldade de ir onde se deseja no outro e em si. Porém, aos poucos liberamos a
mente dos limites e 0 corpo se mexe com o toque, com a vontade do outro. Ao longo do
“exercicio” ndo se “pensa”, se mexe, natural como respirar, mas atento ao que o corpo sente
e 0 que o outro desperta. Por momentos, os dois corpos parecem um, 0 movimento que

comega em um e se estende para o outro... (C. R., 23/07)

J& para um outro, a necessidade de controle e premeditacdo pdde ser suspensa,
quando foi feita uma proposta que introduziu a improvisacdo de maneira menos direta, a

partir de algo mais familiar, como um jogo:

Alids, esse jogo de corpos (essa foi a expressdo que encontrei para descrever as
experiéncias vividas desde a aula passada) convoca a escuta, o olhar... o desejo de entrar em
relagdo de uma forma mais viva, dindmica, amenizando um tanto o desconforto que as
vezes se faz presente, no contato entre corpos. A movimentacdo pelo espacgo e a implicagéo
de todos numa mesma dindmica faz nascer, brotar uma ambiéncia acolhedora, aproxima as

pessoas, potencializa o espago, fazendo do contato o jogo e ndo a sua regra. (M., 5/11)

Em outro relato, ainda, o que permitiu o estabelecimento do estado de repouso,
foi uma temporalidade especifica das propostas, que ao invés de demandar esse estado
de brincar como algo imediatamente acessivel, convidou os participantes a acessarem-

no de modo bem mais gradual:

Com certeza a melhor parte da aula foi a ultima, que contou com mais improvisagdo. No
entanto, se ndo fosse pelo inicio, com certeza ndo estariamos preparados para o final.

Os primeiros exercicios prepararam, pouco a pouco, meu corpo, meu humor, minha
concentragdo, minha intencionalidade etc. Nesse sentido, fui ficando cada vez mais solta.
(). (F., 12/11)

Nestes trés relatos a improvisacdo acontece por um processo gradual, facilitado

ou permitido: pela presenca do outro ou; pela qualidade ludica da proposta ou; pelo
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estabelecimento paulatino de um estado de atencgéo, relaxamento e confianca (suspenséo
da necessidade de controle).

Com relagdo ao contato e a presenca do outro, discutiremos mais sobre esse
tema adiante, fazendo referéncia a outros relatos. Ja com relacdo a qualidade ludica da
proposta, queremos salientar, primeiramente, que o brincar/improvisar, tal como o
estamos compreendendo, com base em Winnicott, ndo é necessariamente sinébnimo de
“jogo”. O brincar, como ja conceituamos, se refere a uma experiéncia muito ampla, que
pode acontecer de muitas formas, e que gera uma situacdo paradoxal de transito entre
externo/interno, forma/ndo-forma. A palavra “jogo”, por outro lado, usualmente se
refere a uma proposta especifica de acdo, em que determinadas regras simples
introduzem algum grau de desafio e organizacdo, como meio para estabelecer
possibilidades de comunicacdo e de interacdo. Nessa acepgdo, “os jogos e sua
organizacdo devem ser encarados como parte de uma tentativa de prever o aspecto
assustador do brincar” (Winnicott, op. cit., p. 75). Ou seja, 0 jogo pode funcionar como
convite, como instrumento assegurador para o brincar, tal como um objeto transicional
com o qual uma crianga brinca, provendo uma referéncia confiavel a partir da qual o
estado de repouso, de ndo-intencionalidade e de confianca pode se estabelecer.

Sob certo ponto de vista, toda a proposta do Cl pode ser entendida como um
jogo, um instrumento eficiente para se chegar a improvisacdo em danca, vivida como
um brincar (nesse sentido amplo que Winnicott conceitua). Numa outra leitura, o Cl ndo
¢ exatamente um jogo, mas em si uma manifestacdo (entre tantas outras possiveis) do
estado de brincar (assim como, a situacdo analitica é entendida por Winnicott como
outra manifestacéo, ou desdobramento, da experiéncia priméria do brincar).

De todo modo, é importante notar que para alguns dos participantes o dispositivo
da improvisacao pelo contato foi suficiente, em si, como uma experiéncia de brincar,
enquanto que para outros, 0S jogos com uma estrutura mais préxima dos jogos da
cultura infantil, ou os exercicios mais dirigidos (de alongamento, de evocacdo da
atencdo, etc.) foram uma introducdo fundamental, necessaria para que uma proposta

como a do CI pudesse ser vivida como uma experiéncia de brincar.
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1.1. A atencao

Como parte dessa caracterizacdo da improvisacdo que estamos fazendo, cabe
detalharmos e discutirmos melhor o tema da atengdo. Trata-se de um tema que aparece
com certa freqiiéncia nos relatos dos participantes das oficinas, até porque em grande
parte, muitas das propostas feitas, ndo por acaso, envolviam buscar um estado de
atencao.

Nesse sentido, alguns dos relatos se referem a dificuldade de manté-la:

Uma das minhas dificuldades é atencdo, de modo que as vezes necessite de um certo

excesso de algumas atividades, como se aquilo me acordasse. (...) (23/07, D. C.)

Enquanto outros apontam a atencdo justamente como uma atitude que auxilia o

estabelecimento do repouso (do “relaxamento”), diante de algum tipo de dificuldade:

No inicio percebi também a rapidez com que meu corpo se movimentava, e isso me fez
mal, entdo fui “obrigada” pela mente a relaxar e prestar mais atencdo no movimento,

ficando entdo mais leve, flexivel. (03/09, M. V. S.)

Outros ainda salientam a surpresa diante da raridade da experiéncia de atentar-se
a detalhes do corpo: “Eu sai da sala e entrei de verdade, no corpo, passando por
liquidos, 6rgéos, esponjas, sentindo coisas duras” (24/09, C. F.); “Pude me concentrar
em algumas regides sobre as quais eu raramente me detenho e senti meu corpo muito
pesado enquanto eu andava, o que também é relaxante” (08/10, F.).

Eclea Bosi (2003), em um belo artigo sobre a noc¢do de atencdo tal como pensada
por Simone Weil, nos remete ao entendimento que esta autora tinha da atencdo como
sendo “uma forma alta de generosidade” (Bosi, 2003). Para Weil, a atencédo se refere a
um desapego diante do objeto, uma postura de contemplacdo sem pressa, sem
necessidade de corrigir ou apossar-se do que se esta contemplando, que nos tira do furor
de consumir 0 mundo, e nos coloca em um lugar de reconhecimento da vivacidade e (de

acordo ainda com Bosi) sacralidade de cada coisa pequena.
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Desse ponto de vista, fica claro que a atencdo se articula ao estado néo-
intencional®! que estamos enfatizando com relacdo & improvisagdo, ja que este e aquela
se baseiam justamente na atitude de repouso (que é uma forma de desapego diante do
objeto; suspensdo do furor de consumir) e espera (que é também auséncia de pressa),
como colocamos até aqui.

Porém, especificamente com relacdo a atencdo, o tipo de dificuldade que aparece
nos relatos ndo parece seguir tanto um funcionamento defensivo. No caso da atengéo, a
dificuldade aparece ligada mais freqlientemente a propria raridade dessa experiéncia, o
que pensamos indicar uma dificuldade muito mais coletiva — ligada a uma cultura em
que a atencdo é desencorajada, pela légica do furor de consumo, que Simonne Weil
aponta como oposta a atencéo.

Talvez por isso, muitos relatos facam referéncia ao “desconhecimento” que
temos do corpo e a raridade da experiéncia de prestar atencdo a sua fisicalidade,

indicando, com isso, certa “dorméncia” da consciéncia em relagdo ao corpo, etc.:

Acho sempre muito curioso o desconhecimento que temos, que tenho do préprio corpo; 0s
limites, as sensagdes boas, as ruins. Se mexer, tdo cotidiano, mas tdo dificil. Sentir a
respiracdo, 0 mesmo, tdo natural que passa desapercebido, e é preciso concentrar para

perceber que nos mexemos (C. R., 23/07)

Os movimentos utilizados em aula de contato e improvisacdo nos faz [sic] ter percepgéo de

um corpo dormente, ou melhor dizendo, de uma consciéncia dormente de um corpo

presente. (T. S., 30/06; grifo do participante)

Ao mesmo tempo, quando a atencdo acontece, redescobre-se uma riqueza
sensorial da experiéncia que parecia muito pouco acessivel. Emerge desse olhar atento
uma multiplicidade de sensagdes, o calor, a pulsacdo, as nuances da respiragéo, etc.

*! Para sermos precisos, por “ndo-intencionalidade” estamos nos referindo ao estado que também
denominamos como estado de “espera” ou “repouso”. Nao estamos pensando na intencionalidade no
sentido husserliano, ou mesmo em certo sentido de uso comum, em que “intencionalidade” se refere a
acdo da consciéncia de visar objetos. No vocabulario husserliano (e também, no vocabulario de alguns
professores de danga), a atencdo esta diretamente ligada a certa no¢do de intengdo. Aqui, porém,

|Il

guando falamos em um estado “ndo-intencional”, estamos pensando em uma nogao de inten¢do como
sindnimo de um estado de “busca ativa”, de tentar rapidamente controlar o que esta sendo encontrado
e percebido. Nessa acepcdo especifica, a intengdo funciona como forma de defesa contra a

imprevisibilidade, tamponando o brincar.
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vindas do corpo proprio e dos outros corpos — “(...) notei superficies mais abandonadas
ou escondidas e nessas sentir o toque, o vento, o contato” (relato de O. 1. R., 17/09).
Também aparecem fendmenos sutis e de percepg¢do delicada — “houve um momento, ao
final da danga em dupla, em que a minha respiracdo e a respiracdo da minha parceira se
tornaram uma s6” (relato de C. F., 27/08).

Evidentemente, a questdo da atencdo € multifacetada e pode nos conduzir a
diferentes direcdes. A atencdo ndo é exatamente 0 mesmo que consciéncia® (palavra
mais usada nos relatos e na linguagem de alguns dancarinos), e também né&o
necessariamente se refere ao pensamento, ou ao reconhecimento verbal de uma
realidade.

Como nos lembra Merleau-Ponty® (1994, p. 195), nossa acéo corporal usual
segue um fluxo espontdneo, uma “praktognosia” necessaria e independente do
pensamento e do reconhecimento “consciente” (no sentido classico de “consciéncia’).
Com efeito, seria impossivel mover-nos no mundo e agir no mundo (e ser nele) se
estivéssemos conscientes mentalmente de cada movimento e de cada acdo, se
soubéssemos exatamente a cada momento como estd nossa respiracdo, quais sdo as
minimas sensacdes tateis de nossa pele, qual pé esta pisando primeiro o chao, etc. — em
outras palavras, se nos destacdssemos do corpo e o fizéssemos objeto de uma
observacao rastreadora constante.

E caracteristica fundamental de nossa experiéncia, inclusive como uma
adaptacdo funcional as necessidades da sobrevivéncia do organismo, que a quase
totalidade dos estimulos sensoriais seja processada de maneira “autbnoma” e nao
chegue a “consciéncia”.

No entanto, a proposta de uma atencdo a pequenas acbes e sensacGes nao
pretende ser necessariamente uma ruptura desse conhecimento auténomo funcional, ou

a quebra da experiéncia de um corpo com seu mundo préprio, tampouco € uma tentativa

32 Ainda gue nos textos de grande parte dos dancarinos de Contato Improvisacao, e principalmente nos
de Steve Paxton, a palavra usada seja “consciéncia”, estamos propondo a nogao de “aten¢do”, nos
termos aqui discutidos, como mais precisa e adequada para aquilo a que Paxton estd visando com a
palavra “consciéncia”.

3 ap experiéncia motora de nosso corpo ndo é um caso particular de conhecimento; ela nos fornece
uma maneira de ter acesso ao mundo e ao objeto, uma ‘praktognosia’ que deve ser reconhecida como
original e talvez originaria. Meu corpo tem seu mundo sem precisar passar por ‘representacdes’, sem
subordinar-se a uma ‘fungao simbdlica’ ou ‘objetivante’”. (Merleau-Ponty, 1994, p. 195)
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de controle mental ou de objetificacdo do corpo. Até porque, um olhar que toma o corpo
desde um ponto de vista exterior, abordando-o como a um objeto, impede a modalidade
de atencéo que estamos apontando, tal como fica claro no relato a seguir:

As vezes também me desconcentro um pouco, me desligo do exercicio e tenho momentos
fugazes de observar as outras pessoas e até eu mesma como se fosse alguém que acabou de
entrar. Pensando assim, tudo parece muito estranho, mas inserido no exercicio, mas

instrucGes e na aclimatagdo, os movimentos fazem sentido. (F., 29/10)

A atencdo, no contexto da pratica de CIl, ndo significa, portanto, uma
mentalizacdo das sensacdes, mas, sim, uma maneira de romper automatismos e abrir
espacos para a percepcdo das inimeras facetas do corpo que ndo se adéquam a imagem
que temos dele, aos esquemas funcionais dentro dos quais adestramos certas formas de
movimentacao.

Atentar-se as sensacOes que pareciam totalmente conhecidas pode abrir um
espaco de redescoberta de outros sentidos para a experiéncia da presenca do corpo. A
atencdo pode revitalizar os sentidos presentes no proprio corpo, que acabam abafados
pela densidade dos sentidos Unicos das codifica¢Ges culturais dos gestos e das imagens
do corpo, fazendo da danca uma forma de subversdo (e, portanto, de criacdo) dos
sentidos do corpo e do movimento, talvez da mesma maneira como a poesia subverte e
revitaliza a linguagem.

Igualmente, a atencdo também sutiliza a percepc¢do, quer dizer, pode desloca-la
da logica totalizante das certezas totalitarias sobre o que é percebido em direcdo a
“delicadeza iniciadora” (nas palavras de Denise Sant’Anna, 2001, p. 125) do gesto e da
percepcao sutis, ricos em matizes, em passagens inesperadas e desconhecidas.

Por isso, desde o inicio, a opcéo pela improvisacdo conduziu os criadores do ClI
a proposta de atentar-se a micro-movimentos e sensa¢des muito sutis como uma atitude
e uma escolha estetica (e ética), e ndo somente metodoldgica.

Steve Paxton (1993/1997) discute a importancia da atencdo em um artigo ja

classico entre os praticantes de CI, explicando que nossa consciéncia® retira-se em

** como ja dissemos, na terminologia de Paxton, atencdo e consciéncia sdo usados como sinénimos; ja
Nita Little, dangarina da mesma geragao, opta por um uso mais especifico do termo “ateng¢ado”, ao
discutir esse mesmo ponto, o que se coaduno com nossa op¢do pela no¢do de ateng¢do em lugar da de
consciéncia.
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pequenos instantes do que esta acontecendo quando os acontecimentos sdo rapidos
demais para sua capacidade de acompanhéa-los (por exemplo, em uma queda). No
entanto, sua proposta é que possamos encontrar maneiras de estar mais atentos aos
micro-instantes usualmente perdidos, pois neles ha oportunidades de aprendizagem que
podem ser vitais para uma danca que lida tanto com o inesperado, como o CI (Paxton,
op. cit., p. 256). Além disso, esse tipo de proposta procura criar uma atitude de
testemunha, mais do que uma postura apressadamente ativa sobre os acontecimentos,
muito similar ao que Simone Weil esta discutindo em sua obra, na leitura de Bosi.

Esse estado de testemunhar cada acontecimento “em tempo real” como ponto de
partida para a agéo, foi uma necessidade encontrada por Paxton diante da constatagao de
que 0 conhecimento técnico que os bailarinos tinham nédo os ajudava a improvisar, e por
vezes atravancava a improvisacdo, ao leva-los a reproduzir padrées de movimento ja
conhecidos.

A improvisacdo, portanto, para que possa acontecer, demanda uma atengéo
ampla e a0 mesmo tempo sem esforco e sem pressa, ao que acontece no corpo, como
também aos pressupostos, expectativas, imagens, etc. que acontecem junto, que
constituem também esse corpo.

Com isso, 0 que o Contato Improvisacao faz é ampliar esse jogo constante entre
a sedimentagdo de um “corpo habitual” ligado as agdes e necessidades funcionais, com
a novidade existencial do “corpo atual”. O estado de atencdo e de “escuta” com o corpo
inteiro (bem como outros aspectos também trabalhados na danca e ligados a esse estado,
tais como a ampliacdo da visdo periférica, e a ampliacdo da capacidade de evitar perigos
e de lidar com a queda) desloca para a periferia da atencéo acOes perceptivas e motoras
que seriam centrais antes da pratica, ao mesmo tempo em que permite o foco em
experiéncias que ficariam periféricas e possivelmente inacessiveis, como a do fluxo da
energia, da transformacéao do estado de presenca, ou da comunicacao entre 0s CoOrpos.

A atencdo, nesse sentido, é também criacdo, na medida em que estabelece
regimes de encontro com o mundo como fonte de aparicdo de facetas novas
(criativamente encontradas), dos objetos e de si mesmo, tal como coloca Winnicott, ao

diferenciar a percepcao da “apercepgdo’:

Por “viver criativamente” (...) estou me referindo ao fato de alguém ver tudo como se fosse

a primeira vez. Uso a palavra ‘apercep¢do’ oposto a ‘percepgdo’. (...)
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O fato é que aquilo que criamos ja estd 14, mas a criatividade reside no modo como
conseguimos a percepcdo, através da concepcdo e da apercep¢do. Assim, quando olho o
rel6gio, como preciso fazer agora, por exemplo, crio um relégio, mas tenho o cuidado de
ndo ficar vendo reldgios a ndo ser quando ja sei que existe um. (Winnicott, 1970/2005, p.
25 e 37).

Com a nocdo de apercepg¢do, como uma forma de percepcao criativa (ja que, por
essa Vvia, encontra-se objetivamente um objeto que também é subjetivamente
concebido), Winnicott nos permite compreender que a atencdo pode ser uma
experiéncia a0 mesmo tempo enormemente “objetiva”, no sentido de levar muito em
conta as caracteristicas do “objeto” (demorando-se em contempla-lo, percorrendo-o,
reconhecendo-0 mais e mais, etc., tal como na descricdo de Weil), mas que é ao mesmo
tempo, uma experiéncia de criagdo, portanto, igualmente muito subjetiva, ou muito
subjetivada. Nao se trata de inventar o objeto como que saido do nada (“tenho o cuidado
de ndo ficar vendo relogios a ndo ser quando sei que existe um”), mas tampouco de
reconhecé-lo como uma realidade externa imposta a qual se adaptar com uma
objetividade neutra. O encontro com esse objeto é vivido como uma experiéncia de
criacdo, ja que a atencdo a ele sempre abre facetas ainda ndo vistas, sempre abre a
possibilidade de “vé-lo como da primeira vez”, o que, como Winnicott coloca, é uma

experiéncia de criacgéo.

2. Toque e contato

O contato entre 0s corpos é, junto a improvisacdo, um elemento constitutivo e
fundamental da forma Contato Improvisacdo, altamente articulado aquela, ja que a
presenca de um outro corpo, de um outro sujeito, com suas proprias decisfes, acdes,
singularidade introduz na danca uma alteridade que sustenta de maneira bastante intensa
a imprevisibilidade dos caminhos da movimentacao, e nesse sentido, a possibilidade de
esta seguir sendo, de fato, uma danca de improvisacéo.

Alguns dos criadores do Cl, com o passar das décadas, mantiveram-se baseando
seu trabalho na improvisacdo, mas abandonaram ou restringiram o contato fisico como
um aspecto fundamental da danga. Porém, o mesmo Contato Improvisacdo se
disseminou como uma modalidade de danca praticada por um numero grande de

pessoas ao redor do mundo, justamente centrada na possibilidade do contato fisico tatil.
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De fato, o toque e o contato sdo muito mais especificos da forma Contato
Improvisacdo do que a improvisacdo em si, que, como vimos, é uma nocdo partilhada
com varias outras propostas de danca e de outras artes.

A manutencdo do toque como parte integrante dessa danca foi se consolidando
com o tempo, conforme a pesquisa sobre as colisdes, com a qual tudo comecou, foi
dando lugar (ao que parece sem um planejamento prévio) a uma pesquisa sobre o que o
toque continuo e a mudanca constante de pontos de contato e de troca de peso geravam
na danca.

Cabe lembrar que o toque usualmente s6 acontece entre adultos em nossa cultura
sob a forma do cumprimento breve, ou em situa¢Ges especificas (como as situacdes de
cuidado médico, massagens, etc.), ou nos encontros em algum grau sexuais. Em todos
esses casos (sendo a sexualidade o mais flexivel), ha pré-determinacdes tacitas bastante
claras a respeito das partes do corpo que se tocam, quando, como, etc. No caso do CI, o
contato é proposto fora desses esquemas (ainda que, em alguns casos especificos possa
incluir a sexualidade, ou o cuidado)®. A priori, trata-se simplesmente de contato fisico
tatil, como forma de estabelecer uma improvisacdo e de explorar a materialidade do
corpo e a maneira como ele interage com leis fisicas basicas, como a gravidade,
momentum, etc.

Pois, fundamentalmente, o contato é um convite muito potente para a
improvisacdo e facilita enormemente que ela realmente aconteca. Afinal, a presenca tatil

do outro corpo introduz tantas varidveis na movimentacdo, que coloca quase que

% A discuss3o sobre a sexualidade é complexa, ja que a propria extensao altamente variavel que est
conceito pode assumir (no sentido de quais formas de experiéncia devem ou nao ser incluidas nele)
determina compreensdes muito diversas para as experiéncias humanas. Para nosso propdsito presente,
vale lembrar, pelas palavras de Winnicott, que “o elemento masturbatdrio estd essencialmente ausente
no momento em que uma crianga brinca; ou em outras palavras, quando uma crianga esta brincando, se
a excitacgdo fisica do envolvimento instintual se torna evidente, entdo o brincar se interrompe, ou pelo
menos, se estraga.” (Winnicott, 1975, p. 60). Pensando na relagdo que estamos defendendo entre a
experiéncia do brincar e a da improvisacao, fica clara a diferenca que deve ser estabelecida entre um
contato sexual comum e o Contato Improvisagdo, mesmo que, por vezes, como em qualquer encontro
humano, a sexualidade possa entrar na experiéncia, por vezes como um elemento instintual que
permanece submetido a ldgica do brincar, por vezes como algo que causa um deslocamento da
experiéncia do brincar rumo a uma experiéncia instintual, bastante distinta.
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inevitavelmente o dangante em um estado de ndo-saber, demandando uma escuta aberta
as sutilezas de cada instante, e aos fluxos e mudangas que acontecem.

Pela importancia do contato, o Contato Improvisagdo foi se tornando cada vez
mais, como dito pelos proprios dancarinos, uma pesquisa sobre possibilidades de
comunicacdo ndo limitada a linguagem verbal. Quer dizer: quando ndo temos um
cédigo comum de signos de referéncia para nés comunicar (como acontece com a
linguagem verbal), como se estabelece a comunicagdo? Que tipo de experiéncia de
comunicacdo é essa que acontece entre os dois dancantes, quando parecem dialogar
corporalmente, sem palavras?

Uma resposta possivel é o reconhecimento de que, no Contato Improvisagao, por
conta, entre outros fatores, da velocidade e complexidade da movimentacdo que se
produz entre 0s corpos, acaba por se estabelecer um tipo de interacdo em que os dois
corpos agem como se fossem parte de um Unico corpo — o0 que implica em uma

comunicacgédo imediata. Como coloca Steve Paxton:

A experiéncia é inteiramente pessoal no que se refere ao tato. Comporta as impressdes
sensoriais, € 0s sentimentos sobre essas impressdes. (...) E a experiéncia, e depois a
experiéncia dessa experiéncia. (...) No entanto, se dois espiritos estdo centrados no mesmo
fendmeno (tato, masica, palavras), acontece alguma coisa que se assemelha muito a uma
experiéncia reciproca (mutuality of experience). E como ter acesso a outro espirito. N&o ler
0 pensamento de outrem, como imaginamos, porque nao sabemos o que esse espirito sente:
[sabemos] apenas que é um sentir, centrado no tato comum, que tem lugar. (...) Neste tipo
de reciprocidade, a velocidade de transmissdo e retransmissao é suficientemente rapida para
se inscrever na nossa intencdo e estimular os nossos reflexos. O que afeta o curso da danca

sem uma decisdo consciente da nossa parte (Paxton, citado por Gil, 2005, p. 111-112)

Alguns relatos dos participantes das oficinas fazem referéncia a essa experiéncia
de uma quase “simbiose” momentanea, quer dizer, de estabelecimento de um grau

intenso de indiferenciacdo em relacdo ao outro:

(...) Houve um momento, ao final da danca em dupla, em que a minha respiracdo e a

respiracdo de minha parceira se tornaram uma so. (C. F., 27/08)

(...) Me chamou bastante atencdo o exercicio do espelho em que ja ndo sabia mais quais
eram 0s movimentos que eu estava produzindo e quais eram de iniciativa do outro (O. I. R.,
12/11)
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(...) Por momentos, 0s dois corpos parecem um, 0 movimento que comega em um € se
estende para o outro... (C. R., 23/07)

O filésofo José Gil, ao refletir sobre esse tipo de experiéncia, a compreende
como o estabelecimento de um tipo de comunicagédo inconsciente, em que se estabelece
um saber técito sobre o outro, um saber que ndo passa pela consciéncia-pensamento,

mas que acontece no fluxo da danga. Em suas palavras:

E a consciéncia do corpo que abre o corpo do bailarino ao do seu par; e é a comunicagio
inconsciente do movimento (por osmose) que permite a criagdo de um fluxo Unico que
atravessa os dois corpos ligando-os tdo estreitamente que agem com a espontaneidade, a
fluéncia, a l6gica rigorosa dos gestos de um s6 corpo (quando cada um deles improvisa).
(...) Porque os movimentos de um bailarino vo ao mesmo tempo comandar e obedecer aos
movimentos do outro bailarino; cada um antecipa e adivinha os movimentos do outro como
se fossem 0s seus préprios movimentos, como se 0s movimentos do outro se desenrolassem

segundo a carta dos seus movimentos atuais. (Gil, op. cit., p. 116 e 117)

Gil, procura explicar qual seria 0 meio de comunicagéo que fundamenta esse tipo
de relacdo indiferenciada com o outro, recorrendo a nocdo de atmosfera — que ndo se
confunde com um contexto, com um ambiente, mas que “faz parte dos corpos” de
maneira “infra-semiotica”, “interior-exterior”. A comunicacdo pelas atmosferas seria
uma modalidade de producédo de sentido sem recurso a representacoes (e possivelmente
a qualquer outra forma simbdlica). Estabelecida a atmosfera, ela pode adquirir textura,
viscosidade, densidade. Gil da o exemplo de um casal que se solidifica num tipo de
simbiose em que a atmosfera se torna de tal modo densa que a comunicacdo entre 0s
dois é praticamente imediata, e 0s gestos tendem a previsibilidade e a repeticéo.

Levando em conta essa dimensdo, cabe lembrar, como coloca a dancgarina de Cl
Nita Little®®, que o contato comeca muito antes do toque da pele, com um “feixe
intencional” do corpo para o espaco, que permite a quem danga sentir o corpo do outro,
as texturas de uma parede, a entrada da luz, etc. mesmo de longe. O contato comeca ja

na propria transformacao do espaco em corpo-espaco (0 espaco se densifica, 0 corpo

*Emum workshop dado no 32 Encontro Internacional de Contato Improvisagcdo de Sao Paulo, em 2011.
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ganha como que linhas invisiveis que o ligam a tudo ao redor), num processo em que as
relagbes ganham uma permeabilidade sui generis.

De fato, em grande medida os duos de CIl acontecem assim, com o
estabelecimento dessa permeabilidade, desse “corpo Unico” que articula intimamente os
dois dancarinos. De um ponto de vista winnicottiano, essa seria uma experiéncia similar
ao que acontece entre a mae e 0 bebé nos encontros iniciais, quando a diade entre eles
funciona a partir de uma tal adaptabilidade e receptividade da mae as necessidades e
micro-gestos do bebé, que ndo haveria propriamente uma experiéncia de alteridade, mas
de fusdo, ou quase-fusdo (cf. Winnicott, 1956/2000). A diferenca, no caso do CI, seria
que, aqui, trata-se de dois individuos em geral adultos, ambos mantendo-se em uma
posicao de igual adaptabilidade e receptividade, um ao outro.

Mas, penso que o modelo da “simbiose”, isto €, do corpo Unico que permite a
um dangarino “adivinhar” o movimento do outro, ou mesmo essa logica da relagdo mae-
bebé primitiva ndo sdo modelos suficientes para abranger toda a experiéncia com o Cl,
ja que, além da adaptabilidade e da comunicacdo aparentemente imediata e inequivoca,
é parte fundamental da proposta, para que ela possa ser afinal uma improvisacao, que o
outro seja uma fonte de imprevisibilidade, que o outro seja uma alteridade: o outro €
sempre outro e seus gestos sdo sempre em algum grau imprevisiveis (mesmo que isso
possa ser minimizado em algumas situagoes).

Essa imprevisibilidade exige de cada praticante estar presente em cada instante e
ndo se perder em antecipacdes, projecOes, etc. O brincar acontece se 0s dancantes
abandonam o desejo de controle e permanecem em cada momento como ele é, correndo
0 risco de que ele ndo seja o0 que se esperava que fosse (tal como usualmente acontece).
Ou seja, mais do que a adivinhacdo do proximo gesto do outro, o que faz o
brincar/improvisacdo acontecer e a danca ser vivida como um fluxo é a possibilidade de
reconhecer a cada instante qual esta sendo o gesto do outro e o seu préprio e responder
a esse reconhecimento — 0 que n&o significa necessariamente adaptar-se totalmente,
mas, sim, poder agir a partir da atengdo a atualidade dos acontecimentos da relagéo
com o outro, de modo a continuar brincando a partir desse reconhecimento do gesto
atual, e ndo do gesto que deveria ter acontecido, ou poderia ter acontecido.

A alteridade, tal como nos lembram Nelson Coelho Jr. e Luis Claudio
Figueiredo (2003), se manifesta de modos distintos, configurando figuras com

70



funcionamentos e modos de acontecer proprios. Resumindo algumas das que seriam as
principais possibilidades, estes autores chegam a quatro “modelos”:

1. A intersubjetividade “trans-subjetiva” (enfatizada nas obras de M. Scheler, M.
Merleau-Pony e M. Heidegger), que se remete a uma matriz de indiferenciacdo entre
sujeito e objeto, eu e mundo e, portanto, a figura da alteridade como o outro
indiferenciado ou quase indiferenciado do sujeito;

2. A intersubjetividade interpessoal (enfatizada na obra de George Mead), que faz
referéncia a figura do outro semelhante, a outra pessoa, que apresenta ao sujeito um
campo simbolico compartilhado sem o qual a experiéncia subjetiva ndo se constitui;

3. A intersubjetividade traumatica (enfatizada no pensamento de E. Levinas), que
aponta a dimensdo do outro na sua alteridade mais radical, “que sempre ultrapassara,
por principio, a nossa possibilidade de recepc¢do, acolhimento e compreensido”
(Figueiredo, 2003, citado por Coelho Jr. e Figueiredo, 2004, p. 20);

4. A intersubjetividade intrapsiquica (tematizada por muitos autores da psicanalise), que
nos remete ao ambito dos outros internalizados, campo da “experiéncia intersubjetiva
em que a presenca de objetos (no caso, outros sujeitos, ou ao menos parte deles) nédo
precisa se dar efetivamente na realidade externa para que tenha efeito e produza

conseqiiéncias em termos psiquicos” (idem, p. 23).

Num duo de Contato Improvisacédo, essas diferentes possibilidades de sentido da
alteridade podem estar em jogo (até mesmo simultaneamente) na relacdo e na
comunicacgéo que se estabelecem entre os dangantes.

A experiéncia ligada a indiferenciacdo €, como vimos até aqui, mais tematizada
nos escritos tanto dos dancarinos como de autores que refletem sobre a danca, até
porque esse tipo de experiéncia produz efeitos fundamentais de transbordamento das
fronteiras que o senso comum estabeleceria para o sujeito e para o corpo, permitindo
uma discussdo atualmente ainda muito necessaria para uma critica as nog¢des unitarias e
identitarias de sujeito.

Mas, outras figuras da alteridade (aquelas ndo necessariamente ligadas a
indiferenciacdo e ao saber compartilhado) igualmente acontecem na danca de CI e
aparecem com bastante frequéncia nos relatos dos participantes das oficinas. Muitos
relatos, por exemplo, se referem a uma experiéncia em que o toque do outro presentifica
0 corpo proéprio:
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(...) Gostei de poder encontrar no corpo de outra pessoa, que eu mal conhego, um apoio
para receber o0 meu préprio corpo. Também gosto da comunicagdo que se pode estabelecer

nesse encontro (F., 08/10)

Depois que tocaram meu joelho e meus pés fiquei com a sensacdo nitida daquela perna,
com um certo alivio (A. V. R., 17/09)

Tocar 0 outro e ser tocada em pontos especificos produziu um interessante efeito de

ampliacéo de consciéncia naquela regido (...). (A. F., 30/06).

Senti muitos toques... toques sutis, togques bruscos, toques amanteigados, toques duros,
toques convidativos, toques que empurram, toques que acalentam... Incrivel como o toque
ajuda a dar o nosso contorno! Por mais que eu estude, pesquise, experimente, ache que ja
sei, cada toque € um toque. (30/06, G.)

Nesses relatos, é enfatizada claramente a poténcia do toque de presentificar o
corpo, quer dizer, de ajudar a atencdo a encontrar o corpo, 0 que, como vimos, significa
também ajudar o sujeito a criativamente habitar o corpo, as sensa¢des, 0 movimento,
naquele momento®’.

Essa experiéncia de reencontro com a presenca do corpo proprio, propiciada
pelo toque de um outro corpo é bastante significativa, se lembrarmos dos exemplos de
partes do corpo ndo personalizadas, que povoavam a clinica de Winnicott (cf. discusséo
sobre personalizacdo no segundo capitulo).

Além disso, € um tipo de experiéncia que nos parece mais proxima da figura da
“intersubjetividade interpessoal”, nos termos de Coelho Jr. e Figueiredo, do que da

experiéncia de indiferenciacdo. Nesse caso, 0 toque é o meio de contato com um outro

7 Essa presentificacdo dada pelo toque é bastante acentuada quando a aten¢do ao peso esta em jogo.
No Cl o toque é pensado sempre como algum grau de troca de peso, que pode variar de uma troca
muito sutil (um toque muito suave) a um carregamento de um corpo sobre o outro. Alguns relatos falam
do prazer de sentir o peso do corpo do outro (como o de O.I.R., em 01/10 e o de C. F. em 03/09). Talvez
o prazer ligado a sentir o peso se relacione com uma experiéncia que evoca a sensa¢do uterina de ser
“cuidado por todos os lados” e ndo apenas de baixo para cima, como acontece fora do utero (cf.
Winnicott, 1990, p. 151). Ou entdo, como preferimos pensar, o peso aqui é a sensacdo da for¢a da
gravidade que, do ponto de vista fisico, é realmente a forga que aglutina a matéria em corpos (os corpos
existem e sdo dotados de massa de acordo com certa gravidade) — o que implica, nesse sentido, que o
peso é, fisicamente, uma fonte de integragdo.
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corpo, que, justamente por ser outro, ou seja, por oferecer um toque que é sentido como
vindo “de fora”, oferece uma ponte de volta para o proprio corpo. Os relatos sdo bem
claros nesse sentido, o outro € “um apoio para receber meu proprio corpo”, € o toque
torna a sensacao, a presenca da regido tocada, uma sensacdo nitida, clara, vitalizada. O
toque, nesse sentido, ndo apenas oferece um tipo de experiéncia (mesmo que
momentanea) de personalizacdo de certa parte ou sensacdo do corpo, como também de
realizacdo deste corpo, como se o toque do outro confirmasse que aquela parte do corpo
(ou que o corpo como um todo) realmente existe! Essa experiéncia pode ser bastante

prazerosa e vitalizadora:

(...) Sempre achei que conhecia o corpo humano, mas, s6 sei que nada sei. Vejo que ndo
conhe¢o nem o meu préprio corpo, depois de hoje tive essa confirmagdo. Mas, voltando ao
nosso exercicio, foi uma coisa sublime. Talvez por minha parceira ter se entregado e
confiado em mim, nunca tinha tocado e sido também tdo tocado assim. Fantastico! Algo

€omo um gozo, um orgasmo, um climax da alma. (M. A. S., 20/08)

No caso desse relato, é interessante como a intensidade da experiéncia gera um
sentimento de que até entdo havia um desconhecimento do corpo. Afinal, que corpo é
esse que podia ainda acessar uma experiéncia desse grau e até entdo nunca vivida? Ou
seja, reconhece-se que o corpo ndo é uma totalidade fechada (e passivel de um
conhecimento total), ja que, pelo contrario, se caracteriza por uma condi¢do de abertura:
sempre ha a possibilidade de emergéncia de gestos outros e experiéncias nao-vividas,
assim como, conforme coloca Winnicott, sempre ha a possibilidade de “aperce¢do” de
sensacOes e experiéncias ja vividas de uma maneira nova, como se elas nunca antes
tivessem acontecido — ou seja, é aberta a possibilidade de recriagdo do proprio corpo e
do sentido que tem para cada sujeito o “habitar o corpo”, sendo que, o toque, a presenca
do outro em uma dindmica com a légica do brincar, pode abrir muito claramente essa
possibilidade.

Por outro lado, esse mesmo carater de abertura do corpo, que se evidencia no
contato com outro, pode implicar dificuldades de varios niveis, que em certo sentido
poderiam nos remeter a dimensdo traumatica da alteridade, igualmente lembrada por
Coelho Jr. e Figueiredo.

Alguns depoimentos enfocaram dificuldades ligadas ao contato, um deles

apontando a dificuldade de ter de prestar atengdo ao outro € a0 mesmo tempo a si
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mesmo. Outro falava da sensacdo de invasao gerada por certos tipos de togue (no caso,
a partir da oficina de 24/09, em que foi pedido que, nas duplas, o toque criasse uma
forga contréaria & direcdo do movimento), e outro ainda, apontava a dificuldade de n&do

saber os limites do outro e 0 medo de estar indo demasiado além de algum limite:

(...) Durante o exercicio com a dupla, onde deviamos “ocupar espagos” no outro, foi mais
dificil prestar atencdo nessa escuta, pois havia a atengdo que deve ser dada ao corpo do
outro. (J. C. L., 13/08)

(...) Ter o outro tocando o centro de gravidade do meu corpo auxiliou-me a executar
movimentos ndo perdendo o centro do foco. Porém, quando fomos segurados ou
impulsionados pelo toque do outro a sensacéo é de invasao e ruptura.

Uma forca externa invadindo seu gesto e uma consequente ruptura do mesmo, levando-me
a criar formas de responder ao toque e (re)estruturar o corpo no manejo do movimento (M.,
24/09)

Em um primeiro momento vocé pede licenca para tocar o outro, um ser desconhecido, em
gue ndo sabemos como ird reagir a aproximagdo, por mais que esteja aberto a experiéncia.
Depois que se toca e se transpde uma barreira, agora é hora de encontrar o limite do outro,
“até onde posso ir?”, “ele ira sentir dor?” (...). (A. M. A., 20/08)

No caso especifico destes relatos, ndo aparece precisamente uma dimensdo
traumatica da alteridade — se pensarmos no sentido de “trauma” que estd sendo
enfatizado por Coelho Jr. e Figueiredo a partir do pensamento de Lévinas, e tampouco
se pensarmos em certo sentido psicanalitico de trauma, como sendo uma experiéncia
excessiva, que fura a possibilidade de producéo de sentido e de integracéo.

No entanto, também ndo se trata aqui de uma relacdo com o outro no nivel da
semelhanca, como nos relatos anteriores. Tratam-se de experiéncias em que a diferenca
do outro se impde, aparece claramente, de modo a que se sinta algum grau de
estranhamento, descompasso, desconforto, quer seja pela incerteza sobre como se
posicionar diante desse outro diferente, quer seja pela experiéncia, mais radical de que o
gesto desse outro é invasivo, exige reacdo (experiéncia em que ndo acontece o brincar).

Os dancarinos de CI discutem o tema do descompasso e do desconforto,
apontando as possibilidades de aborda-lo ndo como algo ao qual submeter-se, mas

tampouco como algo do qual fugir ou afastar-se com pressa:
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Eu aprendo do saber que estou desconfortavel, e ir adiante; e o ir adiante sendo o deixar-se-
ir-adiante. Entdo o desconforto é para ser apreciado. Ele é um ambiente de onde floresce
uma abertura. O Contact inclui esse medo de si mesmo, essa margem seminal (Svane,
1977/1997, p. 36)

Nos falamos ao corpo do modo como ele experimenta sensagdes. Dizemos, “vocé conhece
aquele lugar quando vocé se alonga, o lugar onde o musculo deixou-se ir além do seu
limite, aquele lugar no limiar do estresse, no limiar da dor”. Dizemos “trabalhe ai, passe
algum tempo ai, neste lado da linha divisoria”. “Esta linha é um lar”. (...) Mas, parece que a
fronteira é mutavel — que sentindo o limite, respeitando-o, vocé o encoraja a abrir-se. Um
empurrar vem. Mas se vocé for somente tdo longe quanto vocé for bem-vindo, vocé é
convidado a voltar. (Smith, 1976/1997, p. 8)

Num certo nivel, aquém do que para cada sujeito seria excessivo e traumatico, o

desconforto

, 0 descompasso, 0 estranhamento, enfim, a emergéncia da dimensdo da

diferenca do outro pode ser justamente uma oportunidade importante de abertura®.

Os modos de encontro pelas vias da indiferenciacdo ou da semelhanca, ainda que

sejam fundamentais, ndo sdo suficientes para que a improvisacdo e o brincar acontecam.

A surpresa,

a descoberta, a criacdo se referem ao estabelecimento de possibilidades de

singularidade, e a singularidade ndo acontece sem a experiéncia de encontrar diferenca

—mesmo que partindo de experiéncias de indiferenciacdo e semelhanca.

2.1 Corpo-outro

Ainda com relacdo ao tema da diferenca, uma faceta da experiéncia das oficinas

(e da experiéncia com o Cl de um modo geral) que nos parece de especial importancia,

se refere ao encontro com uma alteridade inerente ao préprio corpo, quer dizer, a

38 N . . . P . .
Ndo por acaso, como fica claro no trecho de Smith citado, o alongamento é um tipo de movimento

gue introduz essa atitude de poder esperar, poder repousar e ficar um pouco mais, mesmo em uma

situagdo de desconforto. Alguns dos relatos (C. F. em 24/09 e O. I. R. em 20/08) falam claramente disso

e apontam a descoberta da possibilidade de relaxar, de parar de fazer forga, como algo que facilita o

alongamento

e a travessia do desconforto em diregdo a outra sensagao. Talvez por isso o alongamento

tenha se mostrado um exercicio “eficaz” de preparagéo e introducgdo as propostas de toque e

improvisagao.
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experiéncia de estranhamento ou de surpresa com 0 que 0 corpo ainda pode ser —
experiéncia que esta ligada ao carater aberto do corpo, de que faldvamos antes.

Né&o se trata, nesse caso, da dimensdo do outro internalizado, lembrada por
Coelho Jr. e Figueiredo (como a quarta figura da alteridade)®.

Aqui estamos nos referindo ao outro que somos para n6s mesmos, na medida
em que o que somos fura a légica fechada da identidade™. Essa faceta da experiéncia, a
alteridade do corpo por si mesmo — precisamente formulada pelo fildsofo Kuniichi Uno,
que citamos na Introducdo — aparece de maneiras distintas nos relatos dos participantes
das oficinas, sob a forma muitas vezes das sensacdes de surpresa, encantamento, ou

estranhamento:

Experimentar o inusitado que o encontro com o corpo do outro pode criar. Sensagdes que

deste modo ainda ndo havia ousado experimentar. (C. A., 23/07)

Minha experiéncia de hoje, o contato com o corpo me proporcionou algo muito bom que foi
perceber que mesmo tendo o corpo acima do peso ideal, consegui fazer atividades que
despertaram o quanto ele pode ser trabalhado e senti como se aquele peso nao existisse (...).
(V. G., 27/08)

Foi bem forte ver como o corpo responde ao contato e a0 movimento, e como ele vai se
transformando com estas experiéncias. Foi de um corpo duro para um corpo em relacéo e
muito ativo e forte (O. I. R., 03/09)

(...) Isso me fez pensar em outros aspectos da vida, em que um outro nos faz experimentar
algo novo e que este nos abre a possibilidade para muitos outros novos. Como experimentei
hoje, em que me levaram a fazer movimentos circulares com a cintura, a exploracdo e

atencéo a este novo movimento me levou a muitos outros. (5/11, O. 1. R.)

Todos os relatos citados falam de experiéncias de abertura de possibilidades até
entdo ndo acessadas, e da surpresa com relacdo a esse corpo que estd para além ou

aquéem do que se esperava ou se imaginava — quer dizer da identidade ou da imagem

39 . . . . . ~
“Figura” da alteridade ligada a processos de internalizagdo do outro em estruturas ou modos de

funcionamento psiquico, tal como Freud elucidara na formacdo, por exemplo, do Supereu ou do Ideal-
de-eu (cf. Freud, 1923). A internalizagdo do outro se refere de certo modo ao que discutiremos no
penultimo tépico deste capitulo.

*Tal como também Freud ja apontava, por exemplo no texto sobre “O estranho-familiar” (1919).
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representada que se havia construido sobre ele. Um relato especialmente significativo
nesse sentido é o de V. G., apontando a surpresa de ir além de limitacbes (que ela
descobre em grande medida imaginérias) ligadas a ter um corpo “acima do peso ideal”.

Esse tipo de experiéncia é aberto pelo CI justamente por ele ter desenvolvido
dispositivos técnicos e estéticos decorrentes de um questionamento dos discursos que
estabeleciam a priori 0 que cada corpo podia ou ndo fazer. Diferente do que acontecia
em outras dangas, nesta, mulheres podem carregar homens, ou pessoas com menos
massa podem carregar pessoas com mais massa. No entanto, isso ndo é uma
possibilidade aberta por um treinamento exaustivo, que visaria a adquirir uma
habilidade extraordinaria, como a habilidade do bailarino classico que consegue
carregar a bailarina com bragos estendidos, aparentando nenhum esforgo. Aqui, pelo
contrario, o carregamento se da explorando um principio fisico basico, ligado a nocéo
de centro de gravidade (nocdo que nos faz constatar que, por exemplo, é mais facil
carregar um peso quando o aproximamos de nosso corpo, do que com o0s bracos
estendidos, com o peso afastado do centro do corpo). Quer dizer, trata-se muito mais de
uma “magia” do ordindrio, da explora¢do a fundo de uma fisicalidade comum, do que
da aquisicdo do extraordinario. E é essa exploracdo do comum que, paradoxalmente,
abre “novas” possibilidades para o corpo.

O que é importante enfatizar é que, em todos esses relatos, essa experiéncia do
corpo aberto e da surpresa de encontrar-se com facetas de si antes ndo acessiveis (isto &,
com 0s outros em si mesmo) é propiciada pelo encontro com o outro corpo. Quer dizer,
a presenca do outro nos permite acessar nossa propria alteridade constitutiva. O
confronto, a descoberta, o compartilhamento ou o choque, a experiéncia harmdnica ou
desarmonica da diferenca do outro, permite que reencontremos com nossa propria
diferenca intrinseca e também com nossa especificidade.

Sobre esse ponto, hd um belo texto de Nancy Stark Smith em que ela conta a
experiéncia de ter se surpreendido fazendo um movimento que ela ndo reconhecia como
seu proprio, e que na verdade era um movimento de Lisa Nelson (dangarina com quem
trabalhava) — um movimento com uma qualidade tipica da movimentacdo de Lisa. A
partir disso, ela comeca a descobrir qual é qualidade, os tons, etc. caracteristicos da sua

movimentacao:
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‘Fazendo a Lisa’ [in doing Lisa], eu fui em seguida surpreendida pelo fato de que apesar de
estes serem movimentos que eu podia fisicamente fazer, eles ndo eram 0s que eu
comumente escolheria. Eu tinha até entdo suposto que ao improvisar, eu estava convocando
qualquer movimento que eu pudesse fazer, mas agora eu percebi que eu estava de fato
fazendo um repertério muito limitado e consistente de movimentos, texturas e tempos. Que
eu estava, de fato, sempre, ‘fazendo eu mesma’. Eu achei isso uma descoberta bastante

reveladora, e que me tirou de uma posicao de arrogancia®*. (Smith, 1986/1997, p. 105)

Como fica claro pela experiéncia de Smith, e dos participantes autores dos
relatos citados, constitui-se uma corporeidade pelo encontro com o outro — 0 acesso e 0
reconhecimento da singularidade corpéreo-sensorial do outro (as vezes
surpreendentemente incorporada em nos), nos oferece de maneira palpavel a nossa
propria singularidade corporal e subjetiva. A coexisténcia, no encontro com o outro, das
dimensbes da semelhanca e da diferenca gera um transito entre a experiéncia de
reconhecer uma singularidade prépria (manifesta em certa gestualidade especifica, em
certa forma do corpo, certa sensorialidade privilegiada, certo “estilo de ser”) e a

experiéncia de surpreender-se aberto, permeével, desconhecido.

3. A'imagem e a memoria

Por fim, um tema com o qual queremos finalizar nossa discussdo se refere as
relagdes entre as imagens e 0 corpo.

Nos relatos dos participantes das oficinas, aparecem claramente (pelo menos)
dois tipos de experiéncias diretamente ligadas a esse tema, quais sejam: 1. a experiéncia
dos desdobramentos e transformaces, no corpo, ocasionados pelo contato com imagens
vindas “de fora”, tais como as imagens usadas nas propostas das oficinas (do tipo rolar
“como uma bexiga d’agua” ou “sentir a agua do corpo ir toda para o chdo”, etc.) e, 2. a
emergéncia de imagens que 0s participantes encontraram espontaneamente, quase
sempre ligadas a alguma experiéncia pessoal singular evocada pelo corpo — rememorada
por meio de determinada movimentagdo, ou sensacao.

A primeira vista, esses dois tipos de relacdes entre corpo e imagem parecem ter

muito pouco a ver um com o outro. No entanto, pretendemos mostrar, a partir do

41 ~ u . .~ A ) ~
Usamos a expressao “que me tirou de uma posicdo de arrogancia” como traduc¢do da palavra
humbling, ja que a tradugdo usual “humilhante”, ndo nos parece suficientemente precisa.
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didlogo com Winnicott (e com uma idéia de Walter Benjamin), que ha uma articulagéo
importante entre eles.
Em primeiro lugar, com relacdo as imagens rememoradas a partir de

movimentos corporais, temos relatos como os seguintes:

(...) O chéo, ficar na horizontal, em contato com o solo é uma sensagéo boa, de firmeza.
Deslizar no chdo também. Parece que memdrias antigas de bebé vém a tona. (M. I. M.,
20/08)

(...) No rolar lembrancas da infancia me vieram a mente, e recordei do cheiro da terra e do
mato da pequena cidade em que nasci. Os movimentos do corpo proporcionaram uma

deliciosa viagem a minha mente. (M. 20/08).

Em ambos, diferentes tipos de movimentacdo (em um caso o repouso no chéo e
o deslizamento, e em outro caso o rolamento) despertam, evocam a memoria de certas
experiéncias vividas, nos dois 0s casos, na infancia. Ou seja, temos aqui exemplos do
que, em diferentes contextos, se costuma chamar de “memoria corporal”, isto €, o fato
de que as experiéncias que vivemos estdo, de algum modo, “armazenadas” em nosso
corpo.

H& muitas maneiras de compreender essa modalidade de memdria. Pode-se
pensar, por exemplo, (pela via de um associacionismo empirista, bastante em voga no
pensamento das neurociéncias), que a memdria corporal é despertada porque certas
sensacOes do corpo se associaram a determinada experiéncia significativa por terem
acontecido concomitantemente, assim como o som da campainha de associava ao
alimento, no caso das experiéncias classicas de Pavlov.

Um conceito de Winnicott que nos permite tracar uma compreensdo diferente
dessa € o conceito de “incorporacdo” (embodyment). Trata-se de um conceito que
Winnicott desenvolveu a fim de descrever uma experiéncia fundamental e primaria no
processo de constitui¢do do psicosoma, distinta do processo de “introjecdo”, tematizado

pela teoria kleiniana. Como explicam Alfredo Naffah Neto e Elsa Dias:

Winnicott distingue incorporagdo de introjecdo. Incorporar bons objetos sob a forma de
cuidados, nessa distingdo, € um processo espontaneo que ocorre desde o inicio, como forma

natural de crescimento, sem nenhuma conotacédo defensiva. (...) Ja introjetar ‘bons objetos’
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implica uma idealizacdo méagica dos objetos internalizados, na linha de um mecanismo de

defesa contra a angustia, quando o ambiente torna-se ameacador. (Naffah, 2011, p. 8)

A distingdo entre incorporacdo e introjecdo foi formulada por Winnicott a luz do
amadurecimento e em termos da natureza dos processos: a incorporagdo tem inicio nos
estados mais primitivos, ndo envolve nenhum trabalho mental e ocorre durante as
experiéncias instintuais excitadas. Mais: 0 que é incorporado ndo é um objeto, nem a
fantasia do objeto, mas a experiéncia de cuidado ambiental, com a respectiva conjun¢éo

psicossomatica envolvida (...). (Dias, 2007)

Ou seja, a incorporacgdo € um conceito que procura apontar a maneira como, num
processo bastante gradual e lento, o bebé vai constituindo o corpo, sedimentando a
continuidade de experiéncias muito concretas, ligadas inicialmente ao cuidado materno.

Ainda nas palavras de Elsa Dias:

Alguns exemplos de incorporagéo, do inicio e ao longo da vida, podem esclarecer. 1. O
bebé faz o gesto de tentar alcancar algo, um chocalho, por exemplo. A mée percebe 0
movimento e implementa o gesto: alavanca o corpo do bebé, faz com que sua méozinha
chegue ao objeto e ele agarra o objeto. A possibilidade de alcancar objetos, juntamente com
a forca e a diregdo imprimida ao movimento, juntamente com a possibilidade de comunicar
0 objetivo, tudo esta sendo incorporado de modo a tornar-se uma poténcia e uma habilidade
do proprio bebé, o que leva, naturalmente, com o tempo, a uma crescente organizagdo
psicossomética. Além disso, a experiéncia, que envolve a pessoa total do bebé, teve
comeco, meio e fim, o que implica incorporacdo do tempo das coisas, dos acontecimentos
e, inclusive, do cansago psicossomatico. (...) 3. Um exemplo mais geral: (...) durante a
experiéncia de amamentagdo esta ocorrendo a incorporagdo do uso excitado do corpo, num
relacionamento humano, que servira para todas as experiéncias instintuais futuras. (...) 5.
Um exemplo adulto de incorporacdo: a mée que acaba de dar a luz nem sempre estd pronta
para o exercicio de poténcia de seu seio, pois, “nem um seio cheio demais, nem um seio
inteiramente inerte serdo perfeitamente apropriados. Ela ser4d muito ajudada pela
experiéncia da poténcia genital de seu homem.” (Winnicott,1988/1990, p. 122). (Dias,
2007)

Os exemplos dados por Dias, com a licenca da longa citacdo, esclarecem a
amplitude desse conceito e o fato de que, mesmo que ele tenha se construido a partir de
um pensamento sobre experiéncias muito iniciais na vida de um bebé, ele também

elucida experiéncias que acompanham toda a vida de uma pessoa.
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De nosso ponto de vista, trata-se de um conceito de grande importancia, que
condensa em grande medida aquilo que estamos discutindo até aqui, ja que nomeia o
processo de constituicdo alteritaria do corpo. Ou seja, 0 que Winnicott, de acordo com
Dias, esta apontando é que o proprio corpo se torna um corpo Vvivo e subjetivado
(diferente de uma representacdo mental de corpo), porque vive (criativamente)
experiéncias com outro corpo vivo — sendo que a maneira como este outro corpo se faz
presente em cada experiéncia, isto é, seu estilo singular de fazer cada gesto e toda a
sensorialidade especifica que este estilo compde, é veiculadora de sentido.

Portanto, em primeiro lugar, o conceito de incorporacdo nos ajuda a
compreender o que costuma ser chamado de memdria corporal, ndo como um fenémeno
apenas de associacdo entre representacdes (uma ‘“representacdo mnémica” de uma
experiéncia associada cerebralmente a representacdo de certa sensagdo ou movimento
corporal que Ihe foi concomitante), mas como a evidéncia de que o corpo se constitui
materialmente a partir das experiéncias vividas com o outro e com o mundo.

Em outras palavras, pensando a partir das experiéncias que examinamos até
aqui, ndo ha um corpo anterior ao encontro com outros corpos, que colocaria para
dentro de si elementos da experiéncia com estes. O proprio corpo acontece na medida
em que “incorpora” a presenca continuada do corpo personalizado, vivo, do outro — que
se manifesta inicialmente sob a forma do cuidado materno.

Portanto, a incorporacdo, na leitura que queremos sustentar, nao se refere apenas
a um processo eminentemente psiquico, de sedimentacdo de memorias de experiéncias
que de inicio foram corporais, mas que passam a ocupar a vida ulterior como
representacdes psiquicas, imagens, etc.

Na incorporacdo inicial, o continuar a ser de toda a sensorialidade dos cuidados
recebidos pelo bebé, ou, em outras palavras, a sensorialidade do encontro entre o corpo
do bebé e o corpo da mée (ou cuidador), constiui o corpo material do bebé, na medida
em que da presenca e existéncia a certas partes do corpo, assim como a certos modos de
esse corpo acontecer (variagbes e possibilidades de variagdo do tdnus muscular,
possibilidades de crescimento, formacéo de tecidos, etc.).

Algo que nos parece uma evidéncia dessa materialidade da incorporacéo é a
maneira como o corpo é permeédvel — no sentido de modificar-se em seu ténus, na
organizacdo do peso, no estado de relaxamento, ou seja, sem sua materialidade — a
certas imagens que evocam qualidades sensoriais dos objetos (animados ou n&o).
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Um numero significativo de relatos faz referéncia a essa permeabilidade.

Destacamos dois:

(...) Achei bem interessante, pensar no saquinho d’agua, pois quando pensamos em &gua,
pensamos em fluidez, e parece que os movimentos ficam mais continuos e o corpo fica
também mais fluido. (A. C., 30/07)

(...) A idéia de abracar, sentir o corpo com o outro sugerindo qualidades faz 0 movimento
tornar-se mais distante do pensamento. O toque da voz daquele que guia é recebido pelo
corpo como um norte, um caminho possivel. E claro que a imagem vem mas logo ela se
dissolve nas maos, bracos, pernas, cabeca, tronco e gera um movimento da representacédo da
qualidade. N&o reproduzimos a qualidade me si, mas 0 que a mesma provoca em nosso
corpo. Essa experimentagdo provoca uma sensacdo libertaria, no sentido de ndo mais
prender gestos, sons. Faz sentir e criar, um criar leve, solto. (M., 12/11)

Ambos os relatos sdo bastante precisos ao se referir a experiéncia de que o corpo
se modifica materialmente, quando é evocada certa qualidade sensorial. Um dos relatos,
por exemplo, fala de uma experiéncia que ocorreu em uma oficina em que foi pedido
que os participantes rolassem no chao buscando no corpo a qualidade de movimento de
uma bexiga cheia de agua. O outro relato ja se refere a uma oficina em que fora
proposto que dois participantes fizessem um duo de CI, e um terceiro interviesse
eventualmente na danca do duo, sugerindo qualidades (quer dizer, imagens, por
exemplo, “4gua”, “cachorro”, “azeite nas articulagdes”, “suas costelas sio dedos™®,
etc.).

Considero que o fato de que o corpo se transforma quase que imediatamente
diante da sensorialidade evocada por esse tipo de imagem é uma evidéncia de que
N0SSOS COrpos estdo constantemente em processo de incorporagdo, quer dizer, estdo
sempre registrando sensorialmente, na sua materialidade, as mais diversas e complexas
qualidades sensoriais dos objetos com os quais se relacionam. Por isso que é tdo
possivel produzir certa fluidez de movimentos com a imagem da agua, ou certa abertura

de espaco nas articulagdes com a imagem do azeite entre elas, etc.

42 e , . . . . s . .
Essa Ultima é uma imagem sugerida por Martin Keogh (2005), que lista vérias outras imagens
riquissimas, usadas em suas aulas de CI.
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Uma observacdo que talvez ajude a esclarecer esse campo € a de Walter
Benjamin (1933b), que defende a existéncia de um tipo de uma “faculdade mimética”,
que seria propria da condigdo humana e subjacente a toda linguagem, como uma forma
de associar imediatamente inimeros fendmenos, encontrando possibilidades de mutua
influéncia e producédo de novos sentidos pelo encontro de semelhancas — capacidade que
Benjamin observa ser especialmente presente na brincadeira das criangas, que “imitam”
tanto as pessoas ao seu redor, como 0s objetos.

Quer dizer, a proposta baseada na imagem de transformar o corpo em uma
gelatina, por exemplo, pode modificar toda a tonicidade dos musculos, a qualidade da
respiracéo e dos gestos, porque corpo e mundo se comunicam diretamente nesse campo
experiencial em que a moleza-firme da gelatina imediatamente evoca outras molezas-
firmes independentemente da criacdo de um conceito abstrato de moleza que unificaria
as experiéncias concretas da moleza.

Nesse sentido, o processo de incorporacdo — de constituicdo do corpo na
experiéncia com o outro — ndo seria apenas um processo atuante na vida inicial do bebé,
ou em certas situacdes especificas (como no exemplo da mulher gravida, dado por
Dias), mas esta sempre presente em algum grau e ligado a todos os contatos sensiveis
que estabelecemos com o mundo.

Reconhecer isso adiciona um elemento a mais para sustentarmos a importancia
de experiéncias tateis complexas, como as propiciadas pelo Cl, na medida em que estas
abrem possibilidades de constituicao e re-constituicdo de si, ou ainda, se quisermos, de

criacdo, de brincadeira com o préprio corpo e com 0 mundo.

4. Vinheta de um encontro
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“Eu desenhei uma pessoa dangando. Vocé entende?” (M. D., 5/11)

Para terminar, queremos narrar alguns trechos da experiéncia que vivemos com
uma das participantes das oficinas, vinda a partir de indicacdo dos profissionais do
CAPS Lapa® — que nos parece condensar em muitos dos temas que discutimos até aqui.

Muito do que comp®s nossa experiéncia com ela (como de fato acontece com
todos os participantes) foge ao que os relatos escritos ou graficos puderam registrar, de
modo que nos pareceu importante narrar algumas observacoes especificas, significativas
em relacdo ao que temos discutido até aqui.

A imagem acima corresponde ao registro feito por ela no ultimo dia de oficina
em que ela compareceu (antes da Jam, a qual ela veio também, mas quando ndo foi
pedido nenhum registro). O texto que acompanha a imagem ndo foi escrito, mas
reproduz o que ela disse, ao mostrar o desenho.

M. D., ou Marta, como a chamaremos de maneira ficcional, chegou ao espaco
das oficinas no inicio de setembro. Corporalmente, se apoiava enormemente nas
estagiarias do PACTO, que lhe ajudavam a ir do CAPS ao Tendal da Lapa (lugar das
oficinas) e de volta ao CAPS. O dia de sua vinda pela primeira vez (03/09/2010) foi
bastante atribulado, ja que ela havia chegado depois do inicio do trabalho, num mesmo

dia em que haviam vindo pela primeira vez pessoas muito diversas, algumas para

43 ~ . . . ep e P .
Centro de Atencdo Psicossocial da Lapa, instituicdo de Saude Mental com a qual conseguimos
construir uma parceria mais sélida, e cujos profissionais participaram de uma das oficinas, vindo a

indica-las a alguns de seus usuarios, encorajando-os a participar
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conhecer 0 espaco e indicar a outras pessoas, outras que ja estavam participando antes,
etc.

Logo de inicio, seu rosto parecia ter um aspecto assustado, os cabelos bem
curtos, uma camiseta muito longa e larga, a boca meio aberta, os olhos pequenos e
fundos. Parecia acuada. Pedi que comecasse tirando os sapatos e deitando-se no chao —
ambas as acdes muito pouco triviais, que Ihe causaram estranhamento e desconforto, de
inicio. Logo que deitou, disse que ndo estava respirando. O corpo parecia muito tenso,
varias partes ndo tocavam o chdo. Fiquei ao seu lado, pedi que observasse bem o0s
movimentos da barriga, que verificasse se 0 ar ndo estava entrando mesmo. Ela foi se
acalmando, o corpo foi tocando mais o chéo, algum espaco parecia se abrir.

Desde o inicio, a presenca bem proxima de alguém era uma demanda de Marta e
parecia uma condicdo para poder continuar. Com o tempo, essa demanda foi se
desdobrando em uma relacdo carregada de afetos intensos entre ela e uma das
estagiarias. Muitos dos relatos dessa estagiaria passaram a se referir a Marta como uma
presenca persecutoria, que a seguia, que a desestruturava.

Mas, por alguma razao, eu nao consegui entrar nesse lugar. Ndo pude acreditar
totalmente na fragilidade ou na precariedade que parecia tdo evidente e ébvia em Marta.
Sentia claramente que ela teatralizava um desamparo, talvez como o poeta pessoano,
“fingindo que ¢é dor, a dor que deveras sente”, talvez, por outro lado, porque essa forma
de estar e de atuar fosse um modo de ser com o outro que se tornara habitual, que se
sedimentara, possivelmente porque foi esse o lugar que alguém atribuiu a Marta num
comeco remoto, ou porque esse lugar de aparente desamparo e incapacidade Ihe pareceu
seguro contra algum perigo existencialmente maior... Nao posso afirmar as razdes, mas
ela me parecia existir também além daquele lugar, como numa vida subterranea, além
desse lugar que ela ocupava na logica transferencial que ela rapidamente estabelecia, ao
nos convidar a responder rapido demais a um suposto desamparo.

E, de fato, outras facetas e possibilidades de Marta também apareceram, desde
cedo. Em muitas das oficinas, ela chegava dizendo, logo de inicio, “mas eu ndo sei
dangar” ou “eu ndo consigo” ou “eu sou muito presa”’. Eu nunca respondi a essas frases,
nem negando, nem confirmando, nem tentando convencé-la do contrario Apenas sugeria
que continuassemos. As vezes até lhe dizia que “aqui ndo tem isso de saber dangar, nio
estamos aprendendo passos”, mas no geral, apenas respondia “vamos continuar...”. E
continuavamos, e 0 movimento de Marta, com seus pedidos de repetir certas coisas, de
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fazer de novo, por vezes me surpreendia com possibilidades que pareciam inacessiveis a
um corpo em geral bastante sélido, de linhas retas, que abandonava o peso no chdo em
saltos ruidosos. Por vezes, Marta parecia fluir, de olhos fechados, parecia de fato
comecar a brincar — em alguns momentos estabelecendo uma danga suave, muito
presente, sem se furtar ao toque, com o corpo bem mais movel do que de inicio, com
mais possibilidades de movimentagéo.

No ultimo dia, na Jam, Marta chegou como das outras vezes dizendo logo de
inicio, “professor, eu nao sei dangar”, eu disse a ela que aquele era um dia de
exploracdo livre, que ndo haveria aula, que dancariamos se quiséssemos, ou ndo, e que o
espaco estava aberto para ela experimentar. Naquele dia, ela foi uma das Unicas
participantes das oficinas anteriores que dangou com visitantes chegados para a Jam.
Seu movimento, como das outras vezes, me pareceu surpreendentemente fluir, criando
corpos em alguns instantes distintos daquela uma corporeidade endurecida que quase
sempre era caracteristica dela. Nesse dia, eu tive uma danca muito interessante com ela.
Pareciamos estar de fato brincando juntos e descobrindo caminhos que aconteciam ali, 0
que diferia bastante de uma qualidade de presenca dela que, no geral, parecia nos
atravessar como uma linha reta e fechada. Ali, ela parecia ter texturas outras, diferentes
da imagem solida que ela encarnava nos primeiros contatos.

A historia curta de Marta nas oficinas — especialmente tendo em vista as
transformacdes que foram se mostrando possiveis em sua corporeidade e em sua forma
de estar presente — me parece indicar claramente o perigo de captura e aprisionamento
do sujeito que o discurso psicopatoldgico (ou qualquer outro discurso muito fortemente
identitario, que pense o corpo ou o0 sujeito como totalidades fechadas) pode trazer.

Por um lado, muito provavelmente as exploracdes de Marta ndo teriam sido
possiveis sem que ela tivesse encontrado na estagiaria um aliado em certa loucura,
alguém que se apropriava de seu lugar de desamparo e que respondia a ele protegendo-a
profundamente no caminho do CAPS a oficina, como se fosse a mae de uma crianca

pequena®*.

* A esse respeito, um relato da propria estagiaria é bastante interessante: depois da Ultima oficina, no
caminho de volta ao CAPS, Marta, sabendo que aquele espago e aqueles encontros haviam terminado,
manifesta muita raiva e sai andando pela rua, chegando ao CAPS sozinha. Sua raiva confirma seu
desamparo? E, no entanto, nesse mesmo momento Marta revela que conhecia bem o caminho que
percorria aparentemente sem saber. Sua aparente alienagdo em relagdo ao trajeto se rompe, na mesma
medida em que sua agressividade parecia confirmar sua dependéncia.
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Por outro lado, o que me chama atencdo e me parece muito importante é que nas
relagbes em que ndo se respondia a ela a partir desse lugar da crianca desamparada, o
que acontecia ndo era uma desestruturacdo, o surto, o delirio tentando preencher um
buraco no simbolico, ou fendbmenos que seriam previstos por certo discurso
psicanalitico. Marta, pelo contrario, recuava e algum espaco se abria.

Isso ndo significa que sua patologia estd curada, como ndo significa que o
discurso psicopatoldgico esteja por si equivocado. Também ndo significa que Marta
dancard, se reconhecera a partir de agora dancando, ou encontrara na danca um lugar
como o que Arthur Bispo do Rosario encontrou nas artes plasticas*. De todo modo, fica
claro que quando o discurso e a imagem néo capturam tdo fortemente nossas relagdes,
alguns espacos se abrem, e os sentidos da experiéncia concreta comegam a aparecer,
sem que precisemos nos antecipar a eles, atribuindo sentidos a partir do que ja
esperavamos encontrar.

A U(nica resposta que encontrei como possivel diante dos riscos que uma
experiéncia como essa parecia implicar, e coerente com uma proposta que ndo se
pretendia terapéutica nem pedagogica, foi assumir o0 ndo saber e deixar em suspenso o
que poderia ser pensado como provavel e abrir espaco. O encontro com Maria me
trouxe a sensacdo de que essa atitude ndo é ingénua, e pode ser fundamental para que o
corpo acontega e encontre novas formas, mais do que apenas se repita.

De todo modo, o que as oficinas propunham era justamente uma atitude de
confiar no ndo-saber e sustentar um espaco vazio, a fim de que fosse possivel uma
improvisagdo (entendida, no dialogo com Winnicott, como uma forma do que ele chama
de “brincar”). Ou seja, € fundamental observar que a abertura desse espaco para que
Marta fizesse sua travessia foi sustentada por uma danca baseada numa escuta ao que 0
corpo diz, que ndo procura adequar os corpos diversos a certo corpo ideal, nem
tampouco ensinar movimentos previamente determinados. Os principios dessa forma de
danca — cujo ponto de partida € poder esperar e ndo saber aonde se chegara, e mais

ainda, que ndo pressupde que 0S mMovimentos ou 0 corpo sdo instrumentos de

* Sobre possiveis desdobramentos das oficinas na vida de Marta, a Unica informag¢do que temos nos foi
dada recentemente pelo técnico de referéncia dela no servigo de saide mental que ela freqiienta. O
que ele relata é que depois das oficinas, Marta passou a se colocar muito mais nos espagos da
instituicdo, quer dizer, apresentava mais vezes sua opiniao, com mais clareza, e passou a poder fazer
também mais escolhas proprias.
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codificacdo de um sentido que lhes é exterior, mas que permite que sua presenca ja
baste como produtora de sentido (0 mesmo sentido elogliente que o desenho de Marta
tem, sem precisar de nenhuma tradugdo) — ndo sdo anddinos, nem sem consequéncias.
Sd0 esses que a tornam um objeto no campo da cultura suficientemente resistente e
suficientemente maleavel para ter o carater paradoxal que Winnicott apontaria como

condicéo para o brincar e a criagéo.

CONSIDERACOES FINAIS

Um corpo é primeiramente encontro com outros corpos
(Peter Pal Pelbart, 2003, p. 72)

1.0 corpoeoeu

Neste trabalho, buscamos discutir as relacfes entre sujeito e corpo sem dualiza-

los como se fossem dois polos fundamentalmente distintos. Nesse sentido, sustentamos,
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a partir do pensamento winnicottiano, a no¢do de um self corporal e de que toda a
constituicao do sujeito € um processo fundamentalmente corporal.

Por outro lado, também afirmamos, especialmente ao lidar com a improvisacéo
em danca, a alteridade do corpo: a experiéncia do corpo como um campo de
estranhamento e de ruptura, de abertura e de surgimento do ainda-ndo-visto, que o
coloca sempre como um mais além em relacdo a um “eu” que se reconheceria como
unidade coerente e previsivel.

Esse corpo-outro nos levaria a reafirmar o dualismo entre corpo e sujeito do qual
pensavamos haver nos apartado? Comecemos essa discussdo retomando um trecho

contundente de Milan Kundera, citado por Elina Matoso (2008):

Faz muito tempo, 0 homem ouvia com estranheza o0 som de um golpear dentro de seu peito
e ndo tinha nem idéia de sua origem. Ndo podia identificar-se com algo tdo estranho e
desconhecido como era o corpo. O corpo era uma jaula e dentro dela havia algo que olhava,
escutava, temia, pensava e se estranhava; esse algo, esse resto que ficava ao subtrair-se o
corpo, isso era a alma.

Hoje, é claro, o corpo ndo é desconhecido: sabemos que o que o golpeia dentro do peito é o
coracdo e que o nariz é a terminacdo de uma mangueira que sobressai do corpo para levar
oxigénio aos pulmdes. O rosto ndo é mais que uma espécie de tabuleiro de instrumentos no
qual desembocam todos os mecanismos do corpo: a digestdo, a visdo, a audicdo, a
respiracdo, o pensamento.

Desde que sabemos denominar todas as suas partes, o corpo desassossega menos ao
homem. Agora também sabemos que a alma nao é mais que a atividade da matéria cinza do
cérebro. A dualidade entre o corpo e a alma ficou velada pelos termos cientificos e
podemos rir-nos alegremente de ela como um preconceito fora de moda.

Mas basta que 0 homem se apaixone como um louco e tenha que escutar ao mesmo tempo
0 som de suas tripas, para que a unidade do corpo e da alma, essa ilusdo lirica da era

cientifica, se dissipe repentinamente. (Kundera, citado por Matoso, 2008, p. 55)

Como o trecho de Kundera traz a tona, em grande medida, nossa experiéncia
com 0 corpo € a experiéncia de encontro com um estranho. A experiéncia de uma dor,
ou as inmeras possiveis experiéncias em que 0 corpo ndo corresponde a imagem que
temos dele ou ao esquema corporal sendimentado pela acéo prética, ou ainda a propria
mortalidade do corpo podem ser compreendidas como evidéncias de uma exterioridade

essencial do corpo em relacéo sujeito.
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Essa dualidade aparece na prépria histéria da palavra corpo. Como nos lembra
Christine Greiner (2005, p. 17), a partir de F. Dagognet, a palavra “corpo” vem do
latim, corpus e corporis, palavras que designavam o corpo morto, em 0posi¢do ao corpo
vivo. Porém, tais palavras descendem da palavra indo-ariana krp, que designa “forma”,
sem pressupor a diferenca entre corpo morto e corpo Vvivo, presente na denominagédo
latina ou na diferenciagéo grega entre soma (corpo morto) e demas (corpo vivo). “Neste
sentido [introduzido pelo termo indo-ariano], a no¢éo de corpo teria a ver também com
solido, tangivel, sensivel e, sobretudo banhado pela luz, portanto visivel ¢ com forma”
(idem). Também por ser composto por muitos elementos, o corpo da origem a nogéo de
“corporacdao”, sendo uma palavra usada para se referir a certos conjuntos (o corpo de
baile, o corpo de uma doutrina, um corpo de idéias, etc). A palavra carne, por outro
lado, “implicaria em Kkeiro, do grego cortar, destacar, ‘dividir a carne das bestas, os
sacrificios para a refeigdo comum’” (idem).

A partir dessa retomada etimoldgica, Greiner aponta como uma constante no

pensamento ocidental a necessidade de nomeacéo do corpo como sendo uma:

Necessidade de estabilizar algo em torno de um objeto para que este represente 0 que
resiste ao que poderia ser desfeito — a solidez como uma espécie de solidariedade entre seus
componentes, a coeréncia, a coesdo e figurabilidade ou a face propria para cada

entendimento de corpo (idem).

Com relacdo a tentativa de fixacdo, entificacdo, ou objetificacdo do corpo e do
sujeito, a psicanalise tem trazido desde Freud posicionamentos bastante revolucionérios,
na medida em que comeca por mostrar que a experiéncia de estranhamento nao é
exclusiva das relagdes entre sujeito e corpo, mas é traco fundamental da relacdo do
sujeito consigo mesmo. A aventura psicanalitica tem sido desde o inicio — se nédo
totalmente, ao menos em sua tendéncia mais fecunda — a aventura do descentramento do
sujeito, isto é, do reconhecimento do estranho-familiar (Freud, 1919), do estranho que
Somos para nGs mesmos.

Ou seja, desde o inicio a psicanalise mostrara que a subjetividade ndo configura
uma totalidade fechada e coesa, de modo que ndo ha precisamente um sujeito fixo,
Unico e constante que poderia entdo contemplar seu corpo como um objeto precario no

qual apdia sua existéncia material.
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Igualmente, o corpo tampouco pode configurar uma totalidade fechada, exceto
mediante um esforco de unificacdo (subjacente a propria nomeagdo) que atua sobre a
experiéncia corporal, dando unidade a um complexo de realidades materiais diversas,
agregadas e unificadas de maneira relativa e mutavel.

Nesse sentido, a radical separacao entre corpo e sujeito a que Milan Kundera faz
referéncia ndo seria a fronteira entre dois entes com realidades e identidades proprias,
que por um enigma ontoldgico coincidem temporariamente em um mundo equivoco que
mascara sua diferenca fundamental.

O estranhamento que porventura sentimos com 0 som de nossas visceras, a
radical diviséo subjetiva provocada por uma minima dor de dente, 0 descompasso entre
nosso corpo “real” ¢ nosso desejo sobre o COrpo, ou nossas obrigagdes, ou nossos ideais
ou a imagem que internalizamos do corpo, ou 0 esquema corporal que nos permite todo
tipo de acdo pragmatica, enfim, os inUmeros descompassos entre corpo e sujeito ndo sdo
menores nem de natureza diversa dos descompassos entre o sujeito e ele mesmo, e entre
0 corpo e ele mesmo. Nossos sonhos, atos falhos, nossa imagem em um espelho quando
produzida inesperadamente, nossos gestos em um video, certas narrativas que contam a
nosso respeito, 0 personagem que somos para distintas pessoas em distintos grupos
separados com 0s quais convivemos sdo tdo estranhos-familiares quanto séo para nos as
batidas de nosso coragdo, 0os movimentos das visceras, etc. Como sdo igualmente
estranhos e familiares, ao mesmo tempo, as batidas de nosso cora¢do para Nnossos
intestinos, cujos movimentos sdo igualmente estranhos, relativamente isolados de nosso
coracdo, a0 mesmo tempo em que articulados com ele.

Corpo e eu (ou psiquismo, ou subjetividade, etc.) sdo palavras que ajudam a
circundar certas experiéncias, que perduram por certo tempo. No entanto, a simples
atencdo mais delicada e demorada a essas realidades evidencia sua natureza
fragmentada, fugidia, acéntrica, de “agregados” de outras realidades igualmente fugidias
e fragmentaveis (pensamentos, imagens, memorias, células, tecidos, atomos, energias).
Como ressoa um antigo texto zen-budista: “a forma € vazio, o vazio ¢ forma”.

E, no entanto, no outro lado do problema, também a psicanélise, ainda que tenha
testemunhado e reafirmado o descentramento do sujeito, a impossibilidade da
identidade e da total auto-coeréncia, precisou afirmar a experiéncia de integracdo como
um dos fundamentos da constitui¢do subjetiva, assim como também afirma a existéncia
de um “verdadeiro self” e da unidade entre corpo e sujeito, como vimos.
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Mas, se corpo e sujeito ndo sdo entes ou totalidades fechadas, de que se trata o
“verdadeiro self”? E em que sentido ele ¢ corporal?

Primeiramente, o relato de uma experiéncia talvez possa nos ajudar: o arquiteto
Peter Zumthor, em seu discurso de aceitacdo do prémio Pritzker de 2009, conta que nao
se reconheceu nos dois primeiros prédios que fez, tendo visto neles a reproducéo de
discussdes e conceitos com os quais havia entrado em contato, mas que nédo tinham a
ver com 0 que ele “era” ou com o que ele desejava fazer como arquiteto. Depois de

relatar essa experiéncia, ele diz o seguinte:

Ento, o que é isso de ser eu mesmo? E interessante que nesses prédios, que me deram tanta
dor de cabeca, dor no coragdo, havia coisas de que eu gostava, coisas que ndo tinham vindo
de uma revista ou de uma discussdo sobre a qual é possivel conversar com alguém. Essas
outras coisas, isto sou eu! O que ¢é esse “eu”? E claro que eu ndo sei exatamente. Mas eu
posso tentar explicar um pouco sobre o processo do que eu sinto quando isso acontece,
quando eu tenho 0 sentimento “isto sou eu”. Talvez aqueles de vocés que jogam ténis,
vocés saibam. Vocé tem de se concentrar na bola. Se vocé comega a pensar SO por um
momento, “ah, meu amigo estd olhando como eu jogo”, entdo vocé estd perdido, certo?
Vocé tem de manter essa total concentragdo no que vocé quer fazer. Isto é uma coisa. A
outra coisa é que vocé tem de estar solto [loose]. Agora, estou falando sobre mim. Devo
dizer que eu tenho de estar solto. Eu vou ao lugar. Eu ouco o cliente. Eu ando, vagueio pelo
espaco. N&o estou indo fazer pesquisa.

Quando eu comeco a fazer pesquisa, estou realmente mal. Isto eu sei de estudar. Nenhuma
pesquisa. Vocé esté s6 passeando, escutando, sentindo, deixando o lugar ressoar um pouco.
E entdo, tudo de uma vez, as idéias vém naturalmente. Eu ndo sei quando e onde. Eu acho
isto um processo muito natural. Todo mundo — todos vocés, todos nds — nds vivemos essa
experiéncia. E o que eu descobri foi que quando eu tenho estes sentimentos, é como ser um
menino de novo. Tudo de uma vez, eu penso que este sou eu quando tinha 10 ou 12 anos.
Estou sonhando. Estou I4 e algo vem até mim, mas nao €, é claro, um sonhar ingénuo. Tudo
0 que é parte da minha biografia esta 1a. Mas ndo esta & como um produto de pesquisa ou
um material de referéncias. Veio até mim, como parte de minha vida. Entdo isso vem de
algum lugar — de minhas emogdes, ou 0 que seja, meus sentimentos. Entdo, eu estou no
mesmo lugar como no tempo em que eu experimentei a arquitetura como um menino, sem
saber disso. Isto € o que eu amo. Estes comegos, estes momentos de comego. (Zumthor,
2009)

O testemunho de Zumthor toca claramente no tipo de experiéncia que, de nosso

ponto de vista, fez Winnicott distinguir entre o falso e o verdadeiro self. No relato do
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arquiteto, sdo precisamente enfocados varios dos aspectos que procuramos destacar
como caracteristicas fundamentais da experiéncia de improvisa¢do e do brincar — o
valor do processo, o estado de repouso, a suspenséo do olhar para si mesmo como um
olhar de fora, a espera, a emergéncia do “gesto espontaneo”.

Sob esse ponto vista, 0 “verdadeiro self” aparece, acontece, no brincar e na
experiéncia de criagdo, ndo como um ente, mas como uma forma particular de estar no
mundo e com 0s outros, que pode atravessar o tempo na medida em que sustentada por
certa modalidade de encontro e por certa constancia do ambiente.

Como Zumthor deixa claro, essa experiéncia de “verdadeiro self”, de “isto sou
eu!”, é uma experiéncia corporal: acontece quando se esté inteiro na acdo (como no
exemplo do jogo de ténis) — sem interferéncia do distanciamento da experiéncia gerado
pela autocritica, como uma operacdo do pensamento em gque NOS vemos como um objeto
sobre o qual podemos fazer certo juizo — e quando ha alguma liberdade, quando o
sujeito-corpo esta “solto” e pode vaguear.

Algo dessa experiéncia atravessa 0 tempo, como 0S tracos de um rosto
atravessam os diferentes corpos que constituem uma vida a cada instante, e, no entanto,
ao mesmo tempo, essa experiéncia s6 pode seguir acontecendo na medida em que nédo
fecha uma identidade & qual se apegar e a qual corresponder ativamente. E preciso
deixar-se acontecer.

A danca baseada na improvisacdo e no contato oferece possibilidades valiosas e
elementos concretos de sustentacdo para isso. N&o € casual que o Contato Improvisagédo
tenha comegado com a experimentacao da “pequena danca”: quando nos pomos em pé e
simplesmente ficamos ali, emerge um corpo vivo de pulsagdes e de relagcdes cambiantes
e sutis com a gravidade; emergem possibilidades de movimento e de gesto inesperadas,
independentes da deliberagdo de um eu. Esse comego de toda improvisagao, a “escuta”
do que esta acontecendo, a aten¢do ao corpo, a respiracao, as pulsacdes, antes mesmo de
que entre em jogo 0 outro corpo, ja € um encontro. Nessa experiéncia o corpo € de fato
uma forma de alteridade, na medida em que surpreende, estranha, tem dimensdes,
texturas, matizes pouco acessiveis na experiéncia cotidiana, muito além da imagem
narcisica, da estruturagdo de um eu.

Por outro lado, esse corpo proprio que € um outro, no contato com mais um
outro corpo, vai sendo devolvido a si mesmo. Comeca a reconhecer seus limites e sua
forma persistentes. Percebe 0 que muda a cada instante e o que persiste, acessa habitos e
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caminhos privilegiados, surpreende-se tomando outros caminhos, o que reafirma os ja
habituais.

Por meio do contato com o outro, em movimento, podemos reconhecer o que ja
¢ dado (ter um corpo com certa estrutura 0ssea, certo tamanho, certa tonicidade usual,
ter duas pernas e dois bracos, ter uma cabeca e um tronco, nao ter olhos na nuca, etc.), e
ao mesmo tempo tocar espacos de escolha e de criagdo. Como quando uma crianca
brinca com um objeto (transformando, por exemplo, um sapato em um carro, € uma
colher em uma bruxa), na danga o brincar acontece entre as caracteristicas do objeto e 0
horizonte de possibilidades que elas abrem (o0 sapato, por seu formato e solidez, por
estar quase sempre no chdo, por ter um dentro e um fora, tende a se prestar mais, na
brincadeira, a ser um carro do que a ser um castelo, uma boneca ou uma toalha, ainda
que essas possibilidades possam acontecer, dependendo do encontro singular do
brincante com determinado sapato, de todo modo, € a partir das caracteristicas dadas e
reconhecidas do sapato que o “faz de conta” se desenrolard).

Brincamos com um corpo que ndo é absolutamente plastico como uma massinha
de modelar, mas que se mostra, no movimento com o outro, sempre possivel de nos
surpreender. Ao mesmo tempo esse corpo brinca conosco, faz uso de um sujeito
igualmente quase-plastico e se surpreende com possibilidades de existir e dar sentido
outrora ndo imediatamente vislumbraveis, que se abrem no movimento dancado, na
experiéncia estética, e em seus desdobramentos. Brincamos com nosso corpo, como
brincamos com o corpo do outro e 0 corpo que somos brinca conosco. Transitamos, eu e
0 corpo, entre os lugares de sujeito e objeto, a0 mesmo tempo em que SOmos

irredutiveis a essas categorias, como todo brinquedo e todo brincar.

2. “O corpo ¢ fundamentalmente encontro entre corpos”

Ainda que venhamos a reconhecer que, sim, o0 corpo € uma noc¢do unificadora
em certo grau artificial, para um agregado de experiéncias e de facetas complexas que
na realidade sdo em muitos sentidos, bastante independentes entre si, ainda assim, a
experiéncia de integracdo — de reconhecimento de uma unidade que costura nossas
distintas experiéncias subjetivas corporais — € uma experiéncia fundamental para nosso

reconhecimento enquanto existentes.
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As experiéncias que examinamos, trazidas pelo Contato Improvisacdo nos
permitem compreender esse processo de integracdo como um processo que se da porque
somos seres que se constituem com o outro. Quer dizer, olhando desde fora,
ontologicamente, ndo ha, de certa forma, um corpo, mas uma multiplicidade
absolutamente aberta, e no entanto, porque essa multiplicidade acontece e se constitui
na relagdo com outros corpos-multiplicidades, que se reconhecem em certo grau como
integrados, se produz um efeito de diferenca e de singularizacdo que integra a
multiplicidade e nos permite falar em um corpo préprio e em um self. Ou seja, € na
continuidade do contato entre 0s corpos que uma integracdo acontece.

Como nos lembra Gilberto Safra, a respeito do lugar constitutivo do outro:

A a¢do humana acontece entre humanos, cria 0 si mesmo e o que é ndo-eu. O ndo-eu da o0s
limites de si mesmo possibilitando que a pessoa experiencie sua existéncia entre outros. O

Outro, assim posicionado, é o limite do si-mesmo, e, a0 mesmo tempo, é o espelho que

reflete a existéncia e o reconhecimento de si. (Safra, 2004, p. 67)

Queremos assinalar que essa integracdo pela alteridade ndo engendra um ente
fechado, ja que se assenta no solo paradoxal do brincar. Nesse sentido, cabe pensarmos
mais propriamente em graus de integragdo e reconhecimento de si, num processo de
constituicdo sempre inacabado e que sempre inclui a possibilidade de alguma néo-
integracdo e da incorporacao constante, como vimos.

Nesse sentido, esse corpo integrado pode ser ora um outro com quem brincamos,
como pode ser o si-mesmo que brinca. Nao ha porque decidir peremptoriamente por um
ou por outro. A légica do brincar nos permite abordar as experiéncias de alteridade do
préprio corpo sem passar pela submissdo a representacGes hegemonicas totalizantes ou
pela defesa intelectualizada. E possivel esperar um pouco e deixar que a brincadeira
revele que corpo-outro é esse € como nos constituiremos a partir de cada encontro com

certa faceta alteritaria de nossa propria corporeidade.
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ANEXOS

Nesta secdo, o leitor encontrara as descricbes detalhadas das propostas e de
alguns dos principais acontecimentos de cada oficina, como também a transcri¢do dos
relatos dos participantes em cada uma. As transcricGes sdo seguidas das iniciais dos
nomes dos participantes (e em alguns casos, apenas do primeiro nome, quando o

participante ndo quis se identificar com 0 nome completo em seu registro escrito).

12 oficina: 30/06/2010
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Numero de participantes: 13 (incluindo uma estagiaria do PACTO e duas
profissionais do CAPS da Lapa que estavam presentes para conhecer o trabalho, a fim

de avaliar a possibilidade de indic&-lo a alguns usuérios do servi¢o)

Resumo da proposta: Apresentacdo do trabalho; apresentacdo dos participantes (a
partir de uma brincadeira com o contato visual); andar pelo espaco, observar o0 corpo
(respiracdo, distribuicdo do peso, etc.) no andar; mudar de velocidade; interagir com 0s
outros de determinadas maneiras; finalizacdo com o toque leve de uma pessoa em certos
“centros de energia™*® do corpo da outra (topo da cabeca, entre as sobrancelhas,

mandibula, costelas e peito, baixo ventre).

Descricdo da oficina

A primeira oficina foi realizada em uma sala de aula da Estacdo Ciéncia da USP.
A proposta que eu havia planejado para esta primeira oficina incluia um momento
inicial de relaxamento no chdo, e um trabalho seguinte de rolamentos e outros
movimentos em nivel baixo (isto é, deitado ou em grande proximidade com o chéo,
apoiando o corpo todo ou muitas partes dele no chdo). No entanto, soube um dia antes
de oferecer a oficina, que o espago do teatro da Estagdo Ciéncia, que havia sido
acordado para abriga-la, ndo estaria disponivel e que, portanto, eu teria de usar outro
espaco, se nao quisesse cancelar a oficina. O espaco disponibilizado foi uma sala de
aula com piso frio, de modo que a proposta que havia sido pensada inicialmente, que
demandava um piso de madeira ou de algum material termicamente confortavel, teve de
ser reformulada. Por essa razdo, pensei em propor praticas que, como as pensadas

anteriormente, introduzissem um trabalho de escuta e atencdo ao corpo em sua

*® H3 atualmente muitos tipos de trabalhos corporais que se baseiam na nog¢do de um fluxo de energia
que constitui o corpo. Esta nogdo foi bastante pesquisada e desenvolvida pela medicina tradicional
chinesa e influenciou de maneira mais ou menos direta o desenvolvimento das técnicas de danca
moderna (o trabalho do dangarino Erick Hawkins, que dangou na companhia de Martha Graham, é um
exemplo dessa influéncia direta, ainda na geracdo da danca moderna). O método, por exemplo, de Mary
Fulkerson e sua release tecnique, que foi bastante decisivo na formagdo do Contato Improvisacao,
recebeu forte influéncia do gigong chinés e do yoga indiano. Além disso, o Contato Improvisacdo
também se nutriu enormemente de técnicas e concepg¢des do Aikido, arte marcial japonesa cujo nome
significa “caminho (do) de harmonizacdo (ai) da energia (ki)”. No caso da proposta desta oficina, o
exercicio de toque nos centros de energia é baseado no método de educagao somatica da musicista
argentina Fedora Aberastury (cf. Suarez, 2005), com o qual eu tive contato por meio de aulas da
professora Eliana Bonard.
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fisicalidade (isto €, de escuta e atencdo a aspectos bastante concretos da experiéncia
corporal como, por exemplo, a amplitude e o ritmo da respiracdo, a distribuicdo de peso
no corpo em diferentes posicoes, etc.), criando um espaco de experimentacdo corporal
ludica e coletiva, sem, contudo, demandar um uso maior do ch&o.

Sendo assim, iniciamos a oficina conversando com o0s participantes sobre o0s
objetivos do trabalho, sua relacdo com a pesquisa de mestrado, o apoio do PACTO-
USP, etc. e em seguida, passamos a uma brincadeira de apresentacdo em que um
participante deveria olhar fixamente para outro participante, com todos dispostos em
roda, e esse olhar funcionaria como sinal para que a pessoa olhada dissesse seu home
para, em seguida, olhar para outra pessoa, que deveria dizer seu nome, e assim
sucessivamente. Expliquei ao grupo que me parecia adequado prescindir de
apresentacdes maiores, em que cada um descrevesse mais sobre si, para que, assim,
pudéssemos nos conhecer paulatinamente e de outra forma, mais propriamente a partir
do que acontecesse na atualidade daquele encontro e menos influenciados pelos “dados
curriculares” que geralmente sdo expostos em apresentacdes verbais comuns.

Depois da apresentacdo, pedi que todos andassem pela sala e observassem seu
corpo em alguns aspectos: a respiracdo (o ritmo, as mudancas de temperatura do nariz
quando o ar entra e quando sai, o0 alcance do ar dentro do corpo), o ritmo da caminhada,
a distribuicdo de peso nos pés (quais partes do pé recebiam mais peso em cada momento
do andar, quédo abertos estavam os dedos, de que maneira cada um estava pisando o
chdo), a postura e a distribuicdo do peso no corpo de um modo geral. Em seguida, pedi
que os participantes fizessem algumas a¢fes uns com 0s outros: seguir alguém com 0s
olhos, seguir as pegadas (imaginérias) de alguém, tocar na ponta da cabeca e quem for
tocado deve se “desmilingiiir”, tocar na coluna cervical de alguém e quem for tocado
deve ficar congelado até ser tocado de novo, tocar precisamente no umbigo de alguém,
que igualmente deve ficar congelado até o préximo toque, encontrar um parceiro,
encostar costas com costas e tentar descer até perto do chdo (mantendo-se em pé, mas
dobrando as pernas) e depois subir, usando sempre o0 contrapeso dado pelo peso do
corpo do outro.

Em seguida, para descansar fizemos um alongamento dos musculos do
quadriceps (para compensar o esforco que o agachamento pode ter gerado) e depois
iniciamos o exercicio final de toque nos centros de energia (ver nota de rodapé), oriundo
do método de Fedora Aberastury: em duplas, uma pessoa deve ficar em pé, de olhos
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fechados e com a musculatura relaxada, enquanto a outra devera tocar levemente alguns
pontos de seu corpo (topo da cabeca, ponto entre as sobrancelhas, mandibula, costelas e
peito, baixo ventre). Estes pontos sdo considerados centros que usualmente concentram
tensdes musculares (alguns deles coincidem com as couragas trabalhadas por Wilhem
Reich) e a0 mesmo tempo centros energéticos importantes (a partir de uma no¢éo de
energia que remonta & tradicdo indiana e a tradigdo chinesa de pensamento sobre o
corpo). Meu intuito com este exercicio em particular, no entanto, ndo era explicitamente
o trabalho com a energia, mas mais propriamente possibilitar um momento de descanso,
siléncio, pausa e também a experiéncia de atentar para determinadas partes do corpo a
partir do toque do outro, introduzindo assim a possibilidade de uma experiéncia de
toque de uma qualidade diferente dos tipos de toque mais usualmente vividos e
codificados em nossa cultura: o toque funcional usual (que acontece em uma saudacao,
por exemplo) ou o toque sexual.

Ao final deste dia, depois do momento em que cada um registrou sua
experiéncia por escrito (ou desenho), nos sentamos em roda em um espaco aberto a
conversa sobre 0 que as pessoas quisessem trazer, perguntar, etc. Esta conversa, como
as demais no final das oficinas ndo foi detalhadamente registrada, mas envolveu
explicagdes mais gerais sobre o Contato Improvisagao, a historia dessa forma de danca,
suas caracteristicas principais, etc. e também envolveu explicacdes sobre as oficinas, a

proposta, a duracdo, informacgdes sobre a pesquisa de que elas fazem parte, etc.

Relatos dos participantes

“Deu para perceber que para trabalhar com o corpo vocé pode de vérios jeitos e formas,
a expressdo na qual o corpo trabalha diz muito, o corpo fala e mais através de um olhar

eu percebo a expressao ou seja 0 outro, 0 que eu quero ou que ndo quero.” (E. N.)

“‘Desequilibrio’
Senti fortes desequilibrios no exercicio proposto na ultima parte. Ndo entendo ainda a
anatomia desse movimento involuntario, porém, acredito que possa estar ligado ao

processo de relaxamento que o corpo se encontra.
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Sentir € mais facil que fazer, porque tenho mais facilidade em sentir.

A energia que o0 toque tem é muito grande e consigo estar perceptivel a ele, mas tenho
dificuldade em fazer e dar este toque.

Sem mais.” (D. M.)

“O que é o toque?

Senti muitos togues...toques sutis, toques bruscos, toques amanteigados, toques duros,
toques convidativos, toques que empurram, toques que acalentam...

Incrivel como o toque ajuda a dar o nosso contorno! Por mais que eu estude, pesquise,
experimente, ache que ja sei, cada toque é um toque.

Muitos corpos diferentes me tocaram...alguns ndo tocaram...quanto eu me deixo ser
tocada?” (G. M.)

“Me senti leve quase que se desprendendo do corpo as vezes flutuando.

No primeiro momento foi meio tenso talvez um estranhamento, ndo sei direito o qué
exatamente.

Mas percebi que aos poucos a Maria Julia foi me tranquilizando, mas ndo me desprendi
e nem consegui me entregar por inteira fiquei enraizada, pois sentia 0s pés no chéo

firmemente, como raizes mesmo.” (S. S.)

“Vivéncia de Contato e Improvisacao

A parte da vivéncia que mais chamou atencdo foi a de “desmelinguir” ao toque, pois
pensando em corpo, o estimulo dado foi muito interessante, a forma que meu proprio
corpo convencionou de sentir o toque e reagir, percebi que ele criou uma forma de
“desmelinguir” que se repetiu até que eu pude perceber e assim muda-la. Nesta mesma
atividade o que me chamou a atencao foi o toque ao corpo do outro, principalmente na
dindmica que envolve o toque no umbigo, o comando foi de que o toque deveria
acontecer precisamente no umbigo, detalhe ao qual percebi certa dificuldade minha e
dos demais participantes, o que me leva a refletir sobre o por que dessa dificuldade.” (R.
H.S.)

“Analise sobre aula 1:
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Inicialmente se faz interessante o pressuposto de pesquisa do professor, que é a questdo
do “corpo de agora” para a danca. Através de dado pressuposto podemos tecer diversas
reflexBes acerca do corpo histérico e o estado do corpo na contemporaneidade.

Os movimentos utilizados em aula de contato e improvisacao nos faz ter percepcao de

um corpo dormente, ou melhor dizendo, de uma consciéncia dormente de um corpo

presente.
Forca, equilibrio, confianca no outro, respiragdo sdo praticados de forma corrida e se faz
sutil.

A consciéncia corporal sendo praticada.” (T. R. S.)

“Acho que hoje ndo estava completamente aberta, embora tenha conseguido vivenciar,
de fato, as atividades propostas; ainda tinha um resquicio de desconfianca e medo do
novo.

Mas me sinto mais disposta agora.

Observo 0 meu corpo mais solto agora do que quando cheguei. Tocar 0 outro e ser
tocada em pontos especificos produziu um interessante efeito de ampliacdo da
consciéncia naquela regido. O ponto que mais mobilizou energia foi nas costelas,
quando senti muito calor.

Os “jogos” em grupo foram também um interessante exercicio de voltar-se para Si

mesmo e para o outro simultaneamente.” (A. F.)

“Ja fiz praticas parecidas anteriormente, mas hoje foi diferente. Talvez por estar um
tempo sem fazer treinamento corporal, foi como estar redescobrindo certas coisas.

Outro fato que influencia é o fato de ter pessoas novas que eu ndo conhecia antes, entao
também descobri e me relacionei com outros corpos o que foi bem interessante, uma
coisa que me da muito prazer é observar como cada um lida com a mesma situacao.
Algumas pessoas conseguem resolver dificuldades com o corpo, outros sentem
necessidade de falar.

Me sinto bem por comecar o dia com esta pratica, mas penso que de manhd meu corpo
ainda est4 “acordando”, talvez por isso tenha sentido enjoo na pratica do toque, quando

treinava capoeira de manha tambeém sentia enjoos e minha presséo caia.” (M. J. M.)

“Dear Pedro!
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Muito bom o aquecimento com uma atividade que vem ao encontro do brincar, para
quebrar o “gelo” inicial que toda aula tem (principalmente a “primeira”). Senti as
pessoas se soltando, sorrindo, se tornando mais espontaneas (também me incluo nessa
condicéo, é claro!).

Percebo que este € um grande desafio tanto para o professor, quanto para o aluno, e isto
é fundamental para uma aula que realmente transforme algo em nés.

Legal, também a opcdo por ndo termos apresentado cerebralmente. O pouco, muitas
vezes e o suficiente, ndo &€ mesmo!

“No exercicio da transferéncia de apoio e peso matuo, senti um certo descompasso com
alguns colegas, talvez porque os corpos ainda estdo comecando a se identificar, ou pela
dificuldade que o corpo apresenta entre codificar o que é pedido e transformar isto em
acao. Mas, percebi o quanto tudo funciona tdo sinuosamente com uns outros, sendo bem
harmonioso o conjunto do movimento.

Na atividade que enfatizou a questdo de energia, tive uma experiéncia prazerosa com
meu parceiro. Seu toque foi intencional e com boa presséo, ndo resistivo.

Quanto a vez quando apliguei, como ele era bem mais alto que eu, tive que me adaptar a
Seu corpo, 0 que ndo me custou porque na minha préatica de trabalho, como fisio, ja é
uma rotina bem adaptada por mim. (E também costumo aplicar exporiadicamente cura
préxica).” (C. G. V.)

“Meu corpo é minha bussola
E meu norte

Meu leste, oeste, meu sul
Ele sabe, ele quer

Eu tento seguir” (R.)

“Grata pela experiéncia. Sensacdo magica da qual eu tinha saudades. Medo. Paixao.
Longe daqui essa viajem, sdo outras dimensdes que visitamos se o trabalho for
profundo. Queria eu vencer esse medo, esse desconforto e nisso mergulhar. Fascinante.

Me despertou mais uma vez nessa busca.” (S. N.)
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(R)

(E.B.)

22 oficina: 23/07/2010

NuUmero de participantes: 7

Resumo da proposta: soltar a articulagdo da cabeca; massagear os proprios pés e
depois os pés de outra pessoa (recebendo e fazendo ao mesmo tempo); mover-se para
soltar e alongar a musculatura enquanto outra pessoa da pequenos toques e
transferéncias de peso para auxiliar o movimento (os toques inicialmente sdo dados com

as maos e depois com outras partes do corpo); dancar em duo, com trocas de peso.

Descric¢ao da oficina
Devido aos problemas com o espaco da Estacdo Ciéncia, esta segunda oficina
aconteceu em um novo espaco, no Tendal da Lapa (espacgo cultural vizinho a estagédo
ciéncia), com um intervalo bem grande em relagdo a primeira e em um horario e dia da
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semana diferente do horario da primeira oficina (este novo horario foi decidido depois
de uma consulta, por e-mail, aos participantes da primeira oficina, perguntando em que
outros dia e hora eles poderiam participar das oficinas). Apesar de o novo horario ter
sido estabelecido a partir da disponibilidade dos participantes do primeiro encontro,
nenhum deles veio a esta segunda oficina, sendo todos os participantes vindos pela
primeira vez. Por isso, fizemos novamente uma conversa inicial esclarecendo a proposta
das oficinas, contando um pouco sobre o Contato Improvisacao, sobre a pesquisa, etc.

O que eu havia planejado para este dia fora pensado como uma continuidade da
proposta do primeiro dia, no sentido de aprofundar o uso do toque (no primeiro dia o
toque havia acontecido, porém pouco associado a0 movimento e a improvisagdo, mais
restrito as maos e a momentos de imobilidade, ou a toques rapidos), estendé-lo a outras
partes do corpo além das mdos e associa-lo a0 movimento e a atencao a transferéncia de
peso. Apesar de os participantes ndo terem estado na primeira oficina, achei que poderia
manter a proposta planejada, dando um tempo maior para cada pratica e observando as
reacOes dos participantes antes de passar de uma préatica a outra. Talvez esta tenha sido
uma decisao equivocada e provavelmente fruto de um apego a minha expectativa de que
0s participantes continuassem a vir as oficinas e que formassemos um grupo com
alguma estabilidade e continuidade ao longo das semanas. Pelos relatos de alguns deles
(reproduzidos no capitulo seguinte), talvez o uso ja bastante extenso e intenso do toque
nesta oficina tenha chegado cedo demais, sem uma introducdo e contextualizacdo
maiores, que teriam tornado essa experiéncia mais compreensivel, digerivel e
disfrutavel. No entanto, alguns outros participantes pareceram de fato ter se nutrido da
experiéncia e ndo vivido apenas o estranhamento inicial ligado a quebra de um tabu
cultural em torno do toque, mas também o prazer de encontrar um fluxo de movimento
ajudado pelo contato e a presenca do outro.

Comecamos soltando a articulacdo do pescogo (soltando o peso da cabeca para
frente, para tras, e para os lados e depois girando a cabeca para um lado e depois para o
outro). Depois, cada um massageou 0s proprios pés, atentando primeiro para o nivel da
pele, tocando apenas este nivel, depois para o nivel da musculatura e do tecido
conjuntivo (a parte mais “carnosa” dos pés), e, por ultimo, tentando tocar no nivel dos
0ss0s. Em seguida, cada um encontrou um parceiro e massageou 0s pés do parceiro, ao
mesmo tempo em que tinha seu pé massageado por ele. Passada esta etapa, ainda em
duplas, uma pessoa da dupla deveria deitar-se no chdo e, com olhos inicialmente
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fechados, comecar a mover-se livremente, procurando usar o chd como um
“massageador” do corpo, atentando-Se para as necessidades de movimento do corpo
naquele momento e buscando soltar partes mais tensionadas e alongar a musculatura. A
outra pessoa da dupla deveria observar essa movimentacao e tocar o corpo do movente
por alguns momentos breves, procurando perceber que tipo de toque e em que lugar do
corpo o toque poderia ajudar o fluxo do movimento. Depois, 0s papéis eram trocados.

Passada esta etapa, 0 exercicio seria quase 0 mesmo, porém, 0s toques ndo
deveriam mais ser dados usando as méos, mas usando outras partes do corpo (cabeca,
bracos, pernas, costas, etc.), com transferéncias de peso controladas. Em seguida, esse
mesmo exercicio poderia pouco a pouco transformar-se em um duo de contato
improvisacdo a medida que ambos da dupla pudessem transferir peso com diferentes
partes do corpo e mover-se a partir desse contato, sem ter papéis definidos.

Nessa oficina, contamos com uma participante usuaria do CAPS da Lapa. Eu
formei durante a maior parte da aula a dupla com ela e tentei explicar-lhe mais vezes a
proposta se ela tivesse duvidas. Em um primeiro momento, C. G. O. parecia, como
todos, mais apreensiva com a novidade do espaco e o desconhecido em relacdo ao
trabalho que estavamos fazendo, ao grupo, etc. mas ao longo da oficina foi se
envolvendo e logo estava movendo o corpo de maneira muito mais solta do que de
inicio. As vezes, ela parava e me chamava, dizendo que certa parte do corpo geralmente
era mais presa, ou que ela precisava de mais explicacdes, mas logo conseguia seguir
com a proposta feita. No momento de tocar o trocar peso com outras partes do corpo
além das méos, fizemos o exercicio juntos, e a improvisacdo final foi feita com outra

participante.

Relatos dos participantes

“O contato com o chdo, com o proprio corpo e com o outro. Foi muito bom sentir,
deixar perceber e aproveitar os movimentos do corpo com 0 peso, Com 0 espago com 0
outro.” (V. L.)

“Feliz dia dos namorados

Vocé parece com 0 meu 1° namorado

Teatro Corpo e Mente em movimento” (C. G. O.)
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“Curiosidade. Resisténcia. Recuo e Ousadia...

Encontro, estranhamento, proximidade. Abertura para o outro. Dificuldade de se
comunicar sem palavras, receio, mas intimidade. Um sentimento de acolhida
proporcionado pelo toque. Experimentar o inusitado que o encontro com o corpo do
outro pode criar. Sensagdes que deste modo ainda ndo havia ousado experimentar.
Vontade de partir e de ficar. Perceber formas diferentes de sentir a si e ao outro. Acho
que é um pouco desse turbilhdo de sentimentos que fica para mim da experiéncia desta
oficina.” (C. A.)

“Ainda que seja 6bvio, acho bem dificil escrever sobre tais coisas, mas ainda mais por
algumas dificuldades pessoais.

Por isso, acho bem legais as orientacdes e gostei do modo como conduziu pois ja
participei de uma atividade, também em forma de oficina, mas o tempo de cada
atividade era excessivo, entdo se tornava chato.

Uma das minhas dificuldades é atencdo, de modo que as vezes necessite de um certo
excesso de algumas atividades, como se aquilo me acordasse.

No comeco foi legal por vocé ir dando dicas, entdo pude me atentar ao corpo, ao peso, e
tentar deixa-lo fluir.

Em outros exercicios também foi legal a questdo da respiracdo, de lembrar, ainda que
isso seja bem Obvio, mas ela esta 14 presa.

Ao contrario da outra experiéncia, acho que me soltei mais nessa, além de ser bem
prazeroso. Acho que faltou falar de que percebi na minha parceira, mas fica pra
proxima.” (D. C.)
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“Sopro que forma nuvem (vento). Algo mais condensado que se dilui, que se expande.
Saber que tenho um corpo. Saber que o outro tem o corpo. Toque, pressao... Me

diferencia e me indiferencia.” (C. V.; texto com imagem acima)

(M. M. C)

“Acho sempre muito curioso o desconhecimento que temos, que tenho do proprio

corpo; os limites, as sensa¢des boas, as ruins. Se mexer, tdo cotidiano, mas téo dificil.
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Sentir a respiracdo, o mesmo, tdo natural que passa desapercebido, e € preciso
concentrar para perceber que nos mexemos.

O contato com o outro vai nos ajudando a nos perceber e a perceber o outro; a principio
traz uma certa dificuldade de ir onde se deseja no outro e em si. Porém, aos poucos
liberamos a mente dos limites e o corpo se mexe com o toque, com a vontade do outro.
Ao longo do “exercicio” ndo se “pensa”, se mexe, natural como respirar, mas atento ao
que 0 corpo sente e 0 que o outro desperta. Por momentos, os dois corpos parecem um,
0 movimento que comeca em um se estende para o outro...” (C. R.; texto escrito junto a

imagem acima)

32 oficina: 30/07/2010

NuUmero de participantes: 5
Resumo da proposta: alongamento (da coluna e da musculatura das pernas) em duplas,
rolamento no ch&o usando momentum, uso do momentum e do peso para descer ao chao

e voltar ao alto, duo improvisado tocando diferentes extensdes do corpo.

Descric¢éo da oficina

Nessa oficina, estavam presentes duas pessoas que também haviam estado na
oficina anterior (incluindo a usuaria do CAPS), e outras trés que haviam chegado pela
primeira vez. Comecei a perceber que possivelmente ndo teriamos um grupo com uma
presenca constante e eu ndo teria condi¢bes de planejar a oficina tendo um raciocinio
sequencial, em que uma oficina prepara 0s participantes para a proposta seguinte. Ao
mesmo tempo, ndo poderia repetir sempre a mesma oficina, ja que havia participantes
gue estavam vindo de novo e o pressuposto € que pudessem vir sequencialmente.
Portanto, continuei planejando as oficinas como se formassem uma sequéncia em que
uma oficina em algum grau depende ou se enriquece pela anterior, mas a0 mesmo
tempo, cuidando para que a proposta sempre fosse suficientemente aberta e simples para
poder ser feita por alguém que chegasse sem nunca ter estado nas demais oficinas.

Pensando a posteriori, considero que ndo consegui me desprender de um
planejamento cumulativo, seqiiencial e linear das propostas e assumir realmente a
instabilidade na freqiiéncia dos participantes e a possibilidade de que novas pessoas
viessem a oficina sempre. Por um longo tempo, eu mantive a expectativa de formar um
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grupo que se manteria fregliente ao longo de um numero maior de oficinas e que
poderia aprofundar-se mais em alguns aspectos bésicos do Contato Improvisacao, e
considero que isso dificultou ainda mais a formagdo do grupo, ja que muitas pessoas
que chegavam as oficinas, apesar de ndo encontrar um grupo formado e coeso,
deparavam-se com propostas que pressupunham as oficinas anteriores e que, talvez por
isso, poderiam ser sentidas como pouco inclusivas, ou pouco contextualizadas, ou
dependentes de um pré-requisito ndo explicitado. De todo modo, nada disso estava claro
para mim naquele momento, e eu continuava sentindo necessidade (irracionalmente ou
pseudo-racionalmente) de planejar as oficinas aproximadamente como uma sequéncia,
ao invés de pensa-las como propostas pontuais, menos dependentes entre si.

Sendo assim, para esta terceira oficina, iniciamos um trabalho com rolamentos
no chdo (um aspecto basico do contato improvisacdo, adequado para uma oficina inicial,
mas que provavelmente seria melhor aproveitado por alguém que ja tivesse passado por
experiéncias como a das oficinas anteriores).

Comecamos com um alongamento em duplas: uma pessoa deveria sentar-se no
chdo, com as pernas estendidas para a frente e tentar curvar o tronco em direcdo as
pernas e com a intencdo de tocar os pés (ou a parte posterior das pernas). A outra pessoa
da dupla toca suas costas, dando peso com as maos (sem fazer forca com as médos, mas
procurando transmitir o peso de seu tronco), de modo a ajudar e intensificar o
alongamento. Em seguida, a mesma pessoa que estava tocando com as maos, encosta as
costas nas costas da pessoa que esta sentada, e descansa ali, dando todo o peso de seu
tronco, dentro do limite dado pela pessoa que esta sentada. O mesmo deve ser feito com
outros alongamentos (com a pessoa sentada com as pernas estendidas e afastadas, e com
os joelhos dobrados e os pés se tocando, formando um losango com as pernas abertas e
joelhos préximos ao chdo). No momento do alongamento, os participantes sao
instruidos a observarem sua respiracdo, tentar aprofunda-la e procurarem sentir ou
imaginar que o ar e 0 oxigénio estdo sendo levados até o lugar do corpo que esta sendo
alongado.

Em seguida, cada pessoa individualmente deveria percorrer certo espago da sala,
rolando o corpo no chéo tentando fazer esse movimento com a qualidade de uma bexiga
cheia de agua, estando atento ao peso dos liquidos do interior do corpo € a como esse
peso pode ajudar o rolamento, tal como acontece com uma bexiga cheia de agua que

116



impulsionamos para frente e que segue rolando um pouco gracas ao momentum*’ gerado
por este primeiro impulso. Depois de um tempo investigando essa qualidade de
movimento no rolamento, as pessoas deveriam se agrupar em duplas novamente, e uma
pessoa deveria tentar diferentes formas de subir e descer ao chdo, observando a presenca
do momentum na queda, na subida, nos momentos intermediarios entre o chao e o nivel
alto. A outra pessoa da dupla tenta acompanhar o movimento colocando as duas maos
no centro de gravidade® (no baixo ventre) da pessoa movente, de modo a ajuda-la a
perceber como o peso do corpo se comporta nas quedas e nas subidas.

Em seguida, as duplas poderiam dancar juntas um duo de CI, inicialmente
tocando apenas os centros de cada do corpo, depois podendo tocar-se em todo o tronco,
e em seguida com o corpo inteiro. Essa Ultima proposta é uma tentativa de ajudar os
participantes a perceber as possibilidades de dancar e se movimentar com 0 corpo
inteiro a partir dos movimentos do centro, diferente da movimentacéo funcional usual,
em que partimos da periferia (das méaos, dos membros), ficando o centro em um estado

adormecido, recebendo pouca atencgéo.

* Momentum é um conceito da fisica classica, discutido por diferentes autores desde a época bizantina
e definido por Isaac Newton pela férmula p=mv (onde p designa o momentum, m, a massa do corpo e v
a velocidade), ou seja, trata-se de um vetor de movimento definido pela relagdo entre massa do corpo
em movimento e a velocidade deste corpo. A experiéncia do momentum foi bastante explorada por
Steve Paxton no desenvolvimento do Contato Improvisagdo e segue sendo um aspecto importante da
danca, como uma forma de criar movimento diminuindo o uso da for¢a muscular, ou de aproveitar a
energia gerada pelo préprio movimento, ao invés de tentar manté-lo usando a forga. O uso do
momentum ndo é um principio técnico obrigatdrio, mas se refere a uma atitude de minimizacdo do
esforgo, bastante valorizada pelos dangarinos de Cl, influenciada pelo Aikido, e que implica em buscar
reconhecer e “pegar carona” em fluxos de movimento ja criados, ao invés de tentar controlar a
movimentac¢do sempre pela voli¢cdo e pela for¢a muscular.

8 “Centro de gravidade” também é um conceito da mecanica classica ao qual se faz bastante referéncia
no Contato Improvisagdo. Pode ser definido como o ponto de um corpo ao redor do qual aquele corpo
esta perfeitamente equilibrado, ou, o ponto exato de suporte do peso daquele corpo. No caso do corpo
humano, o centro de gravidade se localiza em geral em algum ponto no interior do abdémen, abaixo do
nivel do umbigo. Trata-se de um conceito relativamente complexo, mas que se refere a uma experiéncia
bastante concreta: se um corpo estd apoiado em alguma coisa que esta precisamente abaixo de seu
centro de gravidade, ele permanecera em equilibrio estavel, mas se este corpo estiver apoiado em algo
que esta um pouco deslocado em relagdo a seu centro de gravidade, ele tendera a se mover, a cair. A
atencdo ao centro de gravidade é bastante importante no contato improvisacdo, principalmente nos
carregamentos e com as quedas no chao, no entanto, ela também esta relacionada a heranga da forte
valoriza¢do do centro do corpo como fonte dos movimentos, desenvolvida pelas técnicas da danca
moderna, especialmente por Martha Graham.
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Relatos dos participantes

“Foi muito bom entrar em contato com o ch&o e perceber o peso do corpo, as
articulacoes, as tensdes.

Achei bem interessante, pensar no saquinho d’agua, pois quando pensamos em agua,
pensamos em fluidez, e parece que os movimentos ficam mais continuos e o corpo fica
também mais fluido.

Percebi que no comeco da aula estava com muita dificuldade em me concentrar nos
exercicios, mas com o passar do tempo, foi melhorando minha ansiedade, pois tive uma
semana bastante agitada.

Agora me sinto, bem mais tranquila e sinto que alguns pontos que estavam tensos em

meu corpo, estdo bem mais relaxados. Muito bom!” (A. C.)

“Abertura — expansao — resgate...

Toque — tocando a poeira do chdo — poeira de dentro — incbmodo? Aspiracao!

Tocando o corpo, tocando o outro. Outro chdo, outro ser, meu ser. Espaco em mim,
espaco fora de mim. Descobrir.

Tocar o incdmodo e nédo olhar — apenas — para ele...além dele.” (R.)

“O que ficou mais presente hoje, foi a importancia da sensacdo/percepc¢do para fluir a
partir do centro.

Leve/pesado

Répido/lento

Dentro/fora

E a necessidade da pausa/do siléncio durante o movimento.” (R. A.)

“Hoje achei o exercicio final mais dificil, pois vocé comeca a se atentar a outros
detalhes.

Da vez passada havia pensado em varias coisas durante os exercicios, coisas que achei
interessante, mas ao final acabei ndo lembrando delas.

Assim hoje tive uma preocupacao, entdo acho que vou conseguir lembrar.

Comecei a prestar mais atencdo, de modo ndo intencional dos aspectos de peso e

equilibrio, principalmente o primeiro, pois estou com dificuldade quanto ao segundo.
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No exercicio da bexiga d’agua consegui encontrar novos movimentos, € o mais legal foi
encontra um que me permitisse sentar pelo proprio peso. E bem legal isso de procurar o
jeito.

No exercicio de alongamento é legal o outro ajudar, porque vocé percebe partes mais
tensas em voceé e que pode Vvir a procurar no outro posteriormente. VVocé entende melhor
como perceber, de que modo elas estaréo.

O ultimo exercicio foi mais dificil porque vocé fica pensando em certas coisas, tentando
encontrar, s3o muitos “serda”. Entdo as vezes falta o equilibrio ai o movimento se perde,

ndo tem mais continuidade, é preciso recomecar.” (D. C.)

e /{/vv/' sC

“Um dia de sol na lapa. E o povio” (C. G. O. texto com imagem acima)
42 oficina: 13/08/2010

NUmero de participantes: 6 (incluindo duas estagiarias e uma terapeuta ocupacional
do PACTO)

Resumo da proposta: massagem das costas com atencdo as articulacdes e espagos
entre 0s 0ssos; manipulacdo dos membros explorando a extensdo de movimentos
possiveis para cada articulacdo; mover-se (improvisar) individualmente “escutando”
articulacbes do corpo todo; mover-se com 0 outro procurando ocupar 0S espagos
deixados por seu movimento (inicialmente sem contato pele a pele e depois com

contato).
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Descricéo da oficina:

Neste dia, iniciamos com uma massagem em duplas, em que uma pessoa tocava
as costas da outra, procurando tocar e sentir 0s espacos entre 0S 0SS0S (entre as
vertebras, costelas, etc.). A atencao a estes espacos € um elemento bastante importante
na danga, pois a abertura de espago entre 0s 0ssos implica (segundo constatado por
varios métodos de ensino e pratica de danca contemporanea) em abertura de
possibilidades de movimentacdo, e em maior lubrificacdo das articulagfes, o que pode
oferecer uma riqueza enorme de sensacGes e de caminhos vislumbrados durante a
improvisacao.

Em seguida, mantendo essa linha de pensamento ligada a abertura de espaco e a
exploracdo das articulagdes, pedimos que uma pessoa da dupla deitasse no chéo, se
mantivesse 0 mais possivel relaxada, enquanto a outra manipularia cada um de seus
membros, pesquisando as possibilidades de movimento de suas articula¢bes (a ajudando
quem esta sendo manipulado a atentar para essas possibilidades, ao mesmo tempo em
que recebe uma lubrificacdo maior das articulagdes, j& que o liquido sinovial é
produzido pelo préprio movimento da articulacdo). Esse trabalho pode permitir uma
pesquisa e uma atencao a riqueza de matizes de movimento de cada articulacdo (e suas
combinacdes), e também a experiéncia de mover-se sem deliberacdo, de ser movido, de
deixar o movimento passar pelo corpo e acontecer, confiando na possibilidade de néo
controla-lo, o que costuma ser bastante desafiador, e bastante importante para a
improvisacao.

Seguindo essa pesquisa, pedimos que cada um buscasse mover-se
individualmente, seguindo essa qualidade de as articulagbes sendo movidas pelo outro,
buscando o que ja constitui uma improvisacdo em solo, com o foco nas possibilidades
de movimento das articulacdes e em suas necessidades — buscando escutar o que elas
pedem, o0 que sensorialmente vai parecendo ser mais prazeroso ou mais necessario, para
soltar o movimento, amplié-lo, etc.

Por fim, introduzimos a possibilidade de uma improvisagédo com o outro, em que
a atencdo aos movimentos articulares proprios coexiste e se enriquece pela atencdo aos
movimentos do outro (e as possibilidades que este manifesta), e ao espago sui generis

criado pela movimentacéo de cada corpo.
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Relatos dos participantes

“Este primeiro momento da oficina nos oferece uma melhor compreensédo de como
podemos estar usando, ouvindo e explorando nosso corpo. Coisa que na maioria das
vezes nao imaginamos as muitas coisas incriveis que podemos usufluir e até mesmo esta
conhecendo a n6s mesmos, Nossos limites.

Percebi bem mais de mim e das minhas possibilidades de expressao corporal.” (R. M.)

“A necessidade de controle, que deve vir do habito, do jeito que estamos acostumados a
buscar dominios, deixa dificil a tarefa de ouvir outras coisas que ndo o pensamento
prescrito/aprendido.

Parece mistico e até louco considerar que as “articulagdes falam”. Nao deixa de ser uma
metafora, e poder transformar isto numa experiéncia corporal, num pensamento sensivel
exige muita disponibilidade e repetig&o.

Eu controlei muito mais do que deixei ser levada pelo meu corpo. O contagio do
movimento dos outros ajuda.

E bonito estar misturado com outros corpos se mexendo.” (E. 1.)

“Senti muito calor no contato com o outro!

A troca de calor foi muito intensa, fazendo com que as partes do corpo tocadas ficassem
mais quente que o restante.

O corpo foi levado a se mover e com isso realizou movimentos fora do costume, o que
ocasionou estralos e maior percepcao da articulagdo em movimento.

Foi dificil escutar o corpo e perceber qual seria o proximo movimento.” (O. I. R.)

“Tensdo, Oxigénio, Relaxamento

Eu gostei porque eu estava tensa

é impressionante a forga do pensar

o professor sé [falou] para mim imaginar o oxigénio indo até o lado que estava tenso e

fiquei logo aliviada.” (C. G. O.)
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“O primeiro exercicio facilitou a escuta das articulacdes, mas durante o exercicio com a
dupla, onde deviamos “ocupar espagos” no outro, foi mais dificil prestar atencdo nessa
escuta, pois havia a atencdo que deve ser dada ao corpo do outro.

Durante essa escuta individual, pude perceber que minha articulacdo da coluna e quadris
pediam mais movimento que as demais. Creio que por falta de movimento no dia a dia.
Ao final do exercicio em dupla, senti meu corpo e articulagdes mais vivos. E calor!” (J.
C.L)
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52 oficina: 20/08/2010

NuUmero de participantes: 7 (incluindo duas estagiarias do PACTO)
Resumo da proposta: alongamento em duplas; exploracdo individual (no contato com
0 chéo) das diferencas entre rolamentos e deslizamentos; exploragdo de rolamentos e

deslizamentos no contato com outro corpo.

Descricéo da oficina:

Neste dia, como também em oficinas anteriores, chegaram algumas pessoas que
ndo haviam vindo antes, duas delas funcionérias de uma UBS da Zona Oeste de S&o
Paulo, que estavam visitando a oficina com o objetivo de conhecé-la a fim de tentar
trazer a ela uma equipe de agentes comunitarios para participar sempre — 0 que acabou
ndo acontecendo, segundo as funcionarias, porque nenhum deles se dispds a se deslocar
para “tdo longe” todas as sextas-feiras (a UBS ficava em um bairro periférico, um tanto

distante do bairro onde aconteciam as oficinas). Pela presenca dessas pessoas novas,
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comecamos conversando sobre o trabalho (de fato, haviamos comecgado limpando o
ch&@o, como sempre faziamos, o que j& foi um motivo de surpresa e talvez algum
estranhamento), os objetivos, a estrutura da oficina, etc.

Em seguida, fizemos um alongamento em duplas (um tipo de alongamento da
coluna vertebral e da musculatura da perna que repetimos algumas vezes): uma pessoa
deveria girar a articulacdo do pescoco, enquanto a outra comegava observando esse
movimento e sentido se algum toque poderia ajudar a pessoa sentada a soltar mais sua
musculatura do pescoco e ombros; em seguida, a pessoa sentada estendia as pernas e
tentava inclinar o tronco em direcdo das pernas esticadas, e a outra pessoa deveria tocar
suas costas, transferindo peso, de modo a ajudar para que o alongamento nao fosse feito
pela forca do tronco em direcdo as pernas, mas acontecesse devido ao efeito do préprio
peso do corpo, que se manteria relaxado; depois, a mesma coisa seria feita, porém com a
pessoa sentada com pernas abertas, e depois com as pernas dobradas, os joelhos
direcionados para fora e os pés se tocando. O toque da outra pessoa comegava como
uma transferéncia de peso pelas maos, e seguia até chegar a um ponto que essa pessoa
poderia se recostar nas costas de quem estava alongando, transferindo todo o peso de
seu tronco.

Em seguida, passamos para uma exploragdo individual, com movimentos feitos
rente ao chado, das diferencas entre o rolamento e o deslizamento: num rolamento de um
corpo no outro (ou de um corpo no chéo, que funciona aqui como outro corpo), um dos
corpos precisa estar fixo (oferecendo uma superficie de deslocamento) para que o outro
corpo role e se desloque, enquanto que no deslizamento, os corpos se deslocam em
vetores opostos, gerando um atrito, que pode ser bem sutil ou bem intenso (quase como
uma forca de resisténcia ao movimento).

No momento do rolamento foi pedido que os participantes comecgassem rolando
com 0s membros estendidos, mas depois dobrassem os membros, usando-0s como
obstaculos sobre os quais seguir rolando, tentando tornar esse rolamento sobre o
obstaculo o mais fluido e relaxado possivel. Além disso, pedimos que todos
observassem como se inicia um rolamento (geralmente alguma parte do corpo precisa
empurrar o chdo, para que o movimento comece, ou entdo alguma parte do corpo

precisa projetar-se no espago, “puxando” o resto do corpo).
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Na pesquisa do deslizamento, pedimos que todos tentassem encostar partes da
pele que geralmente ndo encostam no chdo (o que também amplia possibilidades de
movimento, e abre as articulagdes).

Em seguida, pedimos que todos continuassem essa mesma pesquisa iniciada no
contato com o chédo, mas agora no contato com outro corpo, podendo acontecer no nivel
baixo (perto do ch&o), ou médio (com corpos quase sentados, agachados, engatinhando),
ou alto (com corpos em pé).

Na conversa que fizemos ao final da oficina, foi interessante a diversidade de
relatos e de experiéncias compartilhadas: um participante conta ter sentido ‘“um
orgasmo de alma” (“nunca fui tocado assim na minha vida”); outra pessoa ja enfatizou
bastante as dificuldades de tocar o outro (por pudor, receio, divida sobre o que o outro
estaria pensando ou sentindo, etc.); outra ainda se lembrou de brincadeiras de infancia,
evocadas pelos rolamentos; outra, conta se deparou com limites de seu corpo, ja que
estava disfrutando muito dos rolamentos, mas comecou também a sentir nauseas por
causa deles e teve de parar um pouco a movimentagéo.

Uma participante usuaria do CAPS vinha trazendo diferentes questfes nas
conversas desde outras oficinas. Na oficina anterior, ela disse que estava com uma dor
perto dos isquios (ndo nomeou esta parte do corpo, mas a apontou), e durante o
alongamento em duplas ela reclamara desta dor. Eu lhe havia sugerido, ainda nesse
momento, que ela prestasse atencdo a respiracdo e imaginasse que estava levando o
oxigénio até o lugar que estava doendo, ao que ela reagiu impressionada, dizendo que a
dor passou (quase como um tipico fendmeno de sugestdo).

Neste encontro, ela trouxe o tema das “energias negativas”. Disse que estava
lendo o livro “Misticismo a luz da ciéncia” e que sentia que as oficinas trabalhavam
muito libertando-a de energias negativas, que ela captava pois circulava por ambientes
“muito carregados”. Além disso, ela fala que as articulagdes sdo lugares do corpo que
concentram mais energias negativas e que sente ser bom trabalhar com elas, como
forma de descarregar.

Além disso, nas conversas em grupo, ela sempre se colocava bastante atenta,
respondendo aos relatos com atravessamentos muito interessantes. Por exemplo, em um
momento em que alguem disse que néo sabia por que estava fazendo uma determinada
coisa na vida, ela disse que tudo o que fazemos na vida de algum modo nos transforma
e que sempre se mostra necessario em algum momento inesperado.
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Relatos dos participantes:

“Primeiro Encontro

Em um primeiro momento vocé pede licenca para tocar o outro, um ser desconhecido,
em que ndo sabemos como ir4 reagir a aproximacao, por mais que esteja aberto a
experiéncia.

Depois que se toca e se transpde uma barreira, agora é hora de encontrar o limite do
outro, “até onde posso ir?”, “ele ird sentir dor?”. E ai vocé€ pergunta, ou melhor, diz “se
doer fala, ok!”. Estabelece-se o0 diadlogo que tranquiliza. Explora o outro no limite do
que é possivel a vocé e a ele e abre-se novos caminhos e possibilidades.” (A. M. A.)

“Misticismo a luz da ciéncia
Misticismo e ciéncia combinam?

Energias/pontes energéticas no corpo.” (C. G. O.)

“Meu corpo é um espaco desconhecido para mim.

Eu achava que conhecia 0 meu corpo, mas na verdade ndo o conheco. Os alongamentos
provocaram dores lombares, embora essas dores eu conheca bem. Rolar no chéo é muito
bom. Gostei tanto que exagerei e 0 movimento de rolar rapidamente provocou tonturas e
enjoo.

Queria rolar mais, mas o enj6o nao deixou.

O chéo, ficar na horizontal, em contato com o solo é uma sensacdo boa, de firmeza.
Deslizar no chdo também. Parece que memorias antigas de bebé vem a tona. Mas o
corpo ndo aceita ainda alguns movimentos e reage a ele, a esses movimentos, com 0
enjoo, a nausea.

Deslizar sobre o corpo de outra pessoa € uma sensacao boa, gostosa. O corpo da outra
pessoa € macio ao toque e acalmou a nausea, o corpo foi ficando quieto e se

acostumando aos nossos movimentos.” (M. 1. M.)

“O encontro de hoje me fez sentir o ritmo ditado pelo corpo do outro; reconhecer esse
ritmo no proprio corpo, desejar outros desenhos de contato tocar o chdo, a roupa do

outro bem como sua pele me fez perceber as diferentes texturas a que meu corpo se
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entendia. A tensdo do meu corpo vazou para o0 chdo no momento do alongamento. No
rolar lembrangas da infancia me vieram a mente, e recordei do cheiro da terra e do mato
da pequena cidade em que nasci. Os movimentos do corpo proporcionaram uma

deliciosa viagem a minha mente.” (M.)

“O contato dessa vez foi mais fluido.

Os exercicios anteriores (de rolar e deslizar) ajudaram no momento de sentir 0s
movimentos com o outro.

Estou percebendo formas de me movimentar nas possibilidades do meu corpo, sem
forcé-lo; como ficou claro no alongamento. No momento que deixei meu corpo se
alongar foi mais gostoso e senti que alongou mais.

CHAO - continuagéo do corpo — outro também” (O. L. R., texto com imagem acima)

“Sensacdo quase que indescritivel. Engracado como a gente pensa que sabe, se a gente
ndo sabe, inventa. Me chamo M., tenho 23 anos (completei sexta-feira 13, passada),
nasci em Arapiraca — AL, sempre achei que conhecia o corpo humano, mas, sO sei que
nada sei. Vejo que ndo conheco nem o meu préprio corpo, depois de hoje tive essa
confirmacéo.

Mas, voltando ao nosso exercicio, foi uma coisa sublime. Talvez por minha parceira ter
se entregado e confiado em mim, nunca tinha tocado e sido também téo tocado assim.
Fantastico!

Algo como um gozo, um orgasmo, um climax da alma.

Sé posso agradecé-lo pela experiéncia.” (M. A. S.)

“J& fazia mais de um més que eu ndo dangava contato - improvisagdo, estava meio
ansiosa para dancgar novamente. Foi meio que uma redescoberta de como usar o corpo.
Me senti muito empolgada quando comegamos o exercicio de rolar pelo chdo, deu uma
acordada nos musculos, especialmente os perto do quadril.

Ao final da aula sinto-me mais quente, minhas maos suam, minha pele estd mals quente.

Sinto a respira¢do mais branda e profunda, como se tudo estivesse em ordem.
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Percebi também que no dltimo exercicio (rolar e deslizar com o parceiro) eu nao
escutava muito meu parceiro; queria muito impor certos movimentos, tentar fazer coisas
que ja havia experienciado em outras dancas de contato. Algumas vezes eu percebia
essa minha ndo-escuta e diminuia meu ritmo para poder escutar. Foi um exercicio um

pouco dificil, havia uma luta entre escuta e ndo-escuta.” (C. F.)

62 oficina: 27/08/2010

Numero de participantes: 8 (incluindo estagiarias)
Resumo da proposta: alongamento em duplas, em pé, usando contrapesos dados pelo
corpo do outro; exercicios de preparagdo para o “surfe”, e exercicio de “surfe” (mover-

se sobre uma pessoa que esta rolando no chdo, aproveitando seu rolamento)

Descric¢éo da oficina:

Comecamos com um exercicio em duplas, em que os dois ddo-se as maos,
estando em pé, e alongam o corpo usando o contrapeso dado pelo peso do outro
(primeiro, os dois se inclinariam para tras, deixando o corpo reto, e sentindo o efeito do
peso do outro, jogado na dire¢do oposta, como o a forca que lhe impede de cair; depois
ambos jogariam os quadris para tras, deixando as cabecas relaxarem, para alongar as
pernas, também usando o contrapeso, ao invés da forca muscular; em seguida, ambos
jogariam as cabecas para tras, curvando o tronco para frente, alongando toda a
musculatura frontal (ventral) do corpo). Depois desse alongamento com posturas
definidas, as duplas poderiam improvisar outras possibilidades de alongamento usando
0 contrapeso do outro.

Em seguida, pedimos que todos deitassem no chéo, e voltassem a explorar 0s
rolamentos no chdo, como na aula anterior. Depois, ficamos lado a lado em uma parede,
e duas pessoas de cada vez atravessavam a sala, observando seu rolamento, de que
maneira se inicia, o que faz o corpo rolar, etc. (e as outras também poderiam observar
esse rolamento). Em seguida, fizemos, em duplas, alguns exercicios de preparacdo para
o chamado “surfe”. O primeiro exercicio era que uma pessoa role no chdo, e a outra
pessoa, posicionada transversalmente, mantenha as maos fixas em seu centro, deixando
que este role, deslizando em suas maos. Depois disso, essa mesma pessoa tenta criar
uma forc¢a oposta a dire¢do do rolamento, e em seguida, a dupla passa ao “surfe”’: uma
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pessoa rola no chdo (com o corpo rolando em torno do eixo que o corta da cabeca aos
pés), e a outra pessoa, comeca pondo seu peso no corpo do rolador, pelo contato das
maos, e deslizando passando a cabeca, tronco e pernas, usando quem esta rolando em
baixo como uma onda sobre a qual se pode surfar.

Nesse dia, uma das estagiarias ficou enjoada com os rolamentos e foi ao
banheiro vomitar. Ela disse que isso foi bom e que sentiu que estava “pondo para fora”
toda a raiva e o sentimento de injustica que ela teve com acontecimentos pessoais que
vivera naguela semana.

C. G. 0., a participante usuaria do CAPS, chegou atrasada, somente no exercicio
do surfe, que ela parece ter desfrutado muito. Comecgou a cantar uma mdasica do Lulu
Santos (“Garota eu vou pra Califérnia”), e na conversa trouxe brevemente um relato de

que tem uma relacdo dificil com a mae, mas nao aprofundamos muito isso.

Relatos dos participantes

“Nas aulas de trabalho corporais na faculdade j& ouvia “quando a gente mexe com o
corpo algo sai”. E saiu a dor, saiu a tensdo, a angustia, a raiva, a indigna¢do, acumuladas
em uma semana agitada, tumultuada, louca!!! E um simples rolar desencadeou uma
cascata de emog0es. Diante de tantas energias ruins, encontros ruins, 0 corpo sentiu-se
confortavel para expulsar o que desconforta; foi acolhido nesse espago quente com seus
ruidos, encontrou uma brecha no caos cotidiano para extravasar, transbordar — um

pouco de ar, sendo eu sufoco!!! — Agora, 0 corpo respira.” (M.)

) B

“Algumas dores nos pontos que 0S 0ssos sdo mais proemintes. Algumas batidas no

isquio, cotovelo e testa.
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Observei com a diversidade de pessoas, alguns encontros tem mais poténcia que outros,

onde pude me sentir mais confortavel.” (O. 1. R.)

“Minha experiéncia de hoje, o contato com o corpo me proporcionou algo muito bom
que foi perceber que mesmo tendo o corpo acima do peso ideal, consegui fazer
atividades que despertaram o quanto ele pode ser trabalhado e senti como se aquele peso
néo existisse, 0 modo como respiramos o introsamento com o outro tudo isso foi muito
bom para que eu venha me empenhar a cada dia mais, a conhecer meu corpo e o que ele
pode fazer.” (V. G.)

“Eu percebi uma certa tristesa na minha mée ou era cansago

Ela é muito brava e exigente nds brigamos muito mas eu a amo e as vezes tenho uma dé
dela.

Como dizia Renato Russo seus pais s&o uma crianga como vocé.” (C. G. O.)

“Bom como primeira aula, posso dizer que adorei, pois é mais uma forma de conhecer e
explorar meu corpo e meus movimentos.

Sempre tive vontade de fazer uma aula desse tipo, mas ndo tive oportunidade,
infelizmente ndo poderei estar todas as sextas, mas quando estiver vou procurar fazer
sempre 0 melhor, principalmente porque tenho um objetivo, por isso estou aqui.

Para essa aula mesmo sendo a primeira dou nota 10.

Espero que esta aula ndo tenha fim e que aumente o tempo de aula, pois foi muito curto

e passou rapido de mais.” (M. C.)

“Como da ultima vez, hoje foi étimo.

Me sinto muito bem com toda essa forma de agir: improvisando, interagindo, tocando,
sendo tocado.

Depois da sexta passada, comecei andar sem usar ténis, sé uso sandalia agora. Me sinto
muito menos tenso, menos preocupado. Afinal, pré-ocupagédo ndo adianta nada.
Obrigado.” (M. A.)

“Meu corpo todo estd mais quente e meio pulsante, especialmente as méos. Estas estdo
suadas, 0 que ndo € muito comum de acontecer.

Nossa, estou com muito calor. A regido sacral esta quente, pulsando.
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Houve um momento, ao final da danca em dupla, em que a minha respiracdo e a
respiracdo da minha parceira se tornaram uma s6. Foi um breve momento, depois
passou.

Fazer o surfe foi muito divertido; ser a onda e a prancha necessitava de uma escuta tanto
do meu corpo como do outro. ‘Serd que eu agliento 0 peso assim? Mas, e se eu usar 0
quadril desse jeito?’” (C. F.)

72 oficina: 03/09/2010

NuUmero de participantes: 11 (incluindo estagiarias)

Resumo da proposta: observar o corpo estando deitado e relaxado; rolamento com a
qualidade da “bexiga d’4gua”; subir e descer ao chdo usando movimentos em espiral;
exercicio da “arvore” (uma pessoa fica em pé, enraizada no chao e a outra se move em
contato com esta, como se subisse em uma &rvore, mas sem subir realmente);
carregamentos com a pessoa de apoio sem se mover, com joelhos, pernas € maos no

chéo; duos de ClI finais.

Descric¢éo da oficina

Comecamos deitando no chéo e procurando o corpo nessa posi¢do de repouso (0
peso, a respiracdo, a sensacdo do corpo no chao, etc.). Em seguida, cada um deveria
tentar rolar no chdo buscando a qualidade de uma “bexiga cheia d’4gua” (imagem ja
usada em dias anteriores, como modo de atencdo a0 movimento que segue O
momentum),

Depois, a proposta era tentar subir ao nivel alto (em pé) e voltar ao chéo,
tentando fazer disso um movimento espiralado e ndo um movimento linear, o que
implica tentar seguir os fluxos de energia e 0 momentum, ao invés de se basear
principalmente na for¢ga muscular para contrabalancar a gravidade.

Em seguida, em duplas, fizemos um exercicio em que uma pessoa fica em pé,
bem enraizada no chédo, e a outra pessoa pode deslizar pelo seu corpo, subindo e
descendo até o chdo, buscando os apoios que ela encontra nesse corpo em pé (a
qualidade desse deslizamento pode variar da sutileza de uma nuvem passando por uma

montanha até uma aderéncia maior, como um animal subindo em uma arvore). Esse
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exercicio € um desdobramento da pesquisa sobre os deslizamentos e também uma
preparacgéo para as possibilidades de carregamento.

Depois, fizemos uma proposta parecida, mas as pessoas que estariam paradas
deveriam ficar com os quatro apoios no chdo (mé&os e pés), huma posicao de mesa de
quatro pés (ou banguinho), e as outras deveriam explorar possibilidades de se manterem
carregadas pelo corpo parado, e de descerem ao chéo, deslizando por esse corpo.

Por fim, abrimos espaco para os duos de CI.

Essa foi uma oficina especialmente dificil, em primeiro lugar porque chegaram
duas novas participantes do CAPS, pouco familiarizadas com as propostas, e que
pediam bastante atencdo sempre. Ambas se mostraram muito animadas desde a chegada
(chegaram depois de a oficina ja ter comecado). M. D. comecou dizendo que nao sabia
dancar, ao que eu respondi que nessa danca cada um dancaria de sua maneira e ndo
aprenderiamos passos.

Quando pedi para que todos deitassem no chdo, a mesma M. D. ficou com o
corpo muito tenso, dizendo que ndo estava se sentindo bem, ndo conseguia respirar.
Pediu para que eu ficasse perto dela. Eu segurei sua mdo e fui dizendo que eu podia ver
que ela estava respirando, e ela foi se acalmando. Pedi para ela tentar encostar o corpo o
mais possivel no chdo e s6 observar como estava a respiracdo. Ela foi se tranquilizando
até conseguir fechar os olhos. Pedi para a estagiaria Olivia ficar mais perto dela e
acompanha-la na aula.

A outra usuaria do CAPS que havia chegado também ficou bastante tensa ao
deitar no chéo, dizendo que estava com falta de ar e que precisava sair um pouco para
tomar ar. Pedi também para a Marcela, outra estagiaria, acompanha-la.

Enquanto isso, eu tentei seguir também com a seqiiéncia da aula para as outras
pessoas que haviam chegado desde o comeco, incluindo C., a outra usuaria do CAPS,
que ja vinha vindo antes. Uma delas relatou achar dificil fazer movimentos em espiral, e
eu tentei mostrar-lhe uma maneira, para ela experimentar. Depois, senti que fui bastante
precipitado, tentando oferecer uma solugdo para um problema que eu nem havia
identificado precisamente, e que talvez tivesse sido encaminhado pela propria
participante, sem nenhuma sugestdo de minha parte.

Depois disso ainda, chegaram, ja no meio da aula, outras cinco pessoas, uma
terapeuta ocupacional coordenadora de um grupo que estava para se desfazer, e que fora

conhecer a oficina pensando se ela poderia ser um espago para indicar aos membros de
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seu grupo (a maioria senhoras idosas), duas estagiarias vindas com ela, e mais duas
participantes que chegaram espontaneamente, mas nao havia até aquele momento
encontrado o lugar da oficina dentro do Tendal.

Tentei mostrar a elas quais foram os exercicios iniciais, e em que momento da
aula estadvamos, para que elas pudessem fazé-los um pouco e entdo seguir de onde ja
estavamos.

No momento do exercicio em que algumas pessoas estariam de pé (como
arvores) e as outras deslizariam em seus corpos, reuni todos os participantes e fizemos
juntos esse exercicio e o seguinte (os carregamentos com a postura de “mesa”). M. D.
me pediu para que eu fizesse com ela esse ultimo exercicio, e o fizemos juntos. Fiquei
bastante surpreso de ela, que havia comegado a aula com muita dificuldade de deitar no
chdo, té-lo feito muito bem, com o corpo relaxado, pesquisando realmente
possibilidades de subir e descer usando apoios do meu corpo, sem ir ao chao
bruscamente, mas usando os deslizamentos. Também conseguiu oferecer um apoio
muito estavel para que eu subisse e descesse, e pediu para repetirmos o exercicio
algumas vezes.

Nesse interim, soaram varias musicas bem altas, de uma apresentacdo do grupo
de circo que estava treinando ao lado.

Ao final, também participei dos duos de ClI, fazendo duplas com uma das
estagiarias.

A grande dificuldade deste dia foi dar conta da enorme variedade de demandas
das pessoas, e do fato de elas terem chegado depois de a oficina j& ter comecado. Além
disso, a solugdo de as estagiarias acompanharem as usuarias do CAPS mais de perto e
mais exclusivamente, ao passo que garantiu que aula pudesse seguir acontecendo (ja
que estas demandaram, sem esse acompanhamento, uma atencdo exclusiva e constante
de minha parte), retirou-as de um lugar de participantes-observadoras (que parecia ser o
lugar ocupado por elas até entdo), para um lugar muito similar ao de um acompanhante
terapéutico temporario, o que foi sentido com incdmodo e como uma carga de
responsabilidade inadequada para elas. Além disso, a abertura dessa possibilidade de
um lugar de acompanhante, ao mesmo tempo em que foi rechagada de inicio, parece ter
oferecido um refdgio, um lugar mais aparentemente profissional, util, de ajuda, que
delimitava um funcdo e as protegia de certo modo das angustias do lugar cheio de

indeterminagdes que elas tinham antes. Isso, ao que parece, teve desdobramentos na
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relacdo que Marcela desenvolveu com M. D., uma relagcdo muito intensa afetivamente,
povoada por incdmodos, angustias, transferéncias massivas, etc., como examinaremos
adiante.

As dificuldades desse dia também se apresentaram como um quase divisor de
aguas para mim. Desse dia em diante, j& ficou cada vez mais dificil atravessar a
sensacdo de ndo ter pontos de ancoragem. Sentia que a cada aula sempre chegariam
pessoas novas (como de fato aconteceu), assim como sempre algumas pessoas
deixariam de vir definitivamente (o que também aconteceu), e ndo conseguiriamos
constituir um grupo com uma continuidade maior, em que a0 menos algumas pessoas
ficassem até o final do trabalho. Além disso, a sensacdo de inadequacdo do espaco (0s
ruidos, o trabalho de limpar o chdo a cada vez, etc.), e de instabilidade da aula (com as
pessoas chegando a qualquer momento dela), comecaram a se tornar um peso que
ofuscava meu desejo de seguir “improvisando”, levando em conta o inesperado e
sustentando a proposta. Sentia que essa improvisagdo, como toda improvisacao,
precisava de pontos de ancoragem, pontos de confiabilidade e de seguranca (como é o
chéo para o dancarino de CI), que me pareciam demasiado cambiantes ou ausentes. Foi
um momento bastante angustiante, e dele em diante, até a pausa que fizemos nas
oficinas para que eu viajasse a Buenos Aires para um encontro de Cl, eu comecei a
desvalorizar muito minha capacidade de coordenar as oficinas e o potencial daquele

espaco, que ja me parecia esterilizado pelas dificuldades.

Relatos dos participantes

“Esse momento revivido foi uma das minhas melhores experiéncias vividas, saiba que
essa experiéncia vai me ajudar muito no dia a dia.

Agradeco pela atengéo que querida Marcela me deu.

Deus abencoe a todos.

Beijos.” (F. A.)

“Hoje o meu corpo estava muito estranho, meio sensivel ao toque do outro, eu acho.

Também estava irritada e com sono, isso mexeu com 0 meu modo de estar na aula.
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O inicio foi muito dificil, mas aos poucos foi se tornando mais facil e menos
desprazeroso. Foi ficando melhor, ficando mais confortavel para me sentir e sentir o
outro.

Gostei muito de sentir o peso do corpo do outro sobre 0 meu; dependendo da pessoa
parecia uma espécie de massagem.

Houve um encontro em que senti muito calor. Houve um encontro que nédo foi gostoso
de dancar e que sé na hora da despedida com essa pessoa que foi bom.

Hoje foi diferente também porque havia mais pessoas, dancei com pessoas com as quais
nao estava acostumada.

Foi uma aula bem diversificada.” (C. F.)

“E o corpo clama por cuidado. No fluxo de suas alegrias e tristezas, sabores e
dissabores, medos e angustias ele pede um pouco de possivel! E vem a inconstancia, o
choro, o riso, a vontade de experimentar todo e qualquer espago sem, contudo, habita-lo.
Sentir o lugar, apalpar a terra, perceber onde plantar sementes, criar raizes, gerar frutos.
Essa € a marca que fica. Acompanhar o outro e gerar encontros (entre copos, entre

mundos, entre os mais diferentes modos de vida).” (M.)

“Comecei o0 trabalho com um ritmo mais acelerado, mas no final consegui manter o
movimento mais calmo e mais harmonioso. Outra diferenca que percebi, do comeco
para o final, foi que fiquei mais a vontade com a dupla.

A musica que tocava na aula ao lado ajudou muito na minha improvisacéo.

Meu joelho incomodou muito na hora do exercicio que imitava uma mesa (o professor
comentou que eu devo ter ficado mal posicionada).

No geral, fui me sentindo cada vez melhor no decorrer do trabalho. Foi muito bom o
contato corporal: sentir o corpo no chdo (mesmo sujo), o contato com (as) parceiras. E o
andamento da aula.” (S.)

“A experiéncia de hoje me colocou em outro lugar (de acompanhamento). Este lugar
proporcionou uma vivéncia em que 0 meu pensar, agir e estar estavam muito mais
voltados a experiéncia do outro; o que ndao impediu de perceber 0 meu corpo em contato

com o outro.
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Foi bem forte ver como o corpo responde ao contato e a0 movimento, e como ele vai se
transformando com estas experiéncias.

Foi de um corpo duro para um corpo em relagdo e muito ativo e forte.” (O. I. R.)

“Infelizmente ndo participei ativamente do processo hoje, mas observei...A observagédo
também ¢é importante e creio ser essencial, pois “agugou” meu olhar. Foi bonito ver!
Senti-me envolvida e contagiada a participar, mas ndo “preparada” ¢ a vontade, mas

apenas observar com certeza valeu muito a pena!” (R.)

“Eu estou meio indisposta para levantar. Acho que isso é da gripe ou a depressao.
Porque eu li no livro que as pessoas depressivas ndo sao dispostas que nem as outras
elas tem dificuldades até para levantar.

Nessa aula de hoje assim que a aula ia passando desenrolava um pouco do meu
problema eu estou com medo do bulling aconteceu comigo novamente eu peco ao
Senhor Jesus Cristo que ndo deixe isso acontecer.

Eu vi uns fluidos pretos saindo de mim.” (C. G. O.)

“Eu gostei muito desse grupo
Danca fico marcado no meu penssamento
Eu quero participar com bastante tempo

Obrigado pela atengdo foi divertido” (M. D.)

“Massagear-se junto ao chdo. O chéo dar-te carinho.

Experimentar a si mesmo. Usar o outro. Até a natureza colabora. Havia uma arvore em
mim e depois comigo. Da planta fez-se uma mesa. Sustentacdo. Carregar alguém, assim
COMO a natureza nos carrega.

Por fim, usar tudo que te derdo junto a outro alguém. Usar as musicas e sons alheios.

‘Conversar sem palavras’.” (T. )
“Pude perceber 0 quanto meus movimentos corporais sao retos, meio robotizados. Com

esta atividade percebi que aos poucos estes movimentos ficaram mais delicados, mais

leves.
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No inicio percebi também a rapidez com que meu corpo se movimentava, e isso me fez
mal, entdo fui “obrigada” pela mente a relaxar e prestar mais aten¢do no movimento,
ficando entdo mais leve, flexivel.

Otimos exercicios para consciéncia corporal.” (M. V. S.)

“Inicialmente contato e cautela

Cautela com meu préprio corpo

Cautela com o corpo do outro

Investigacdo de limites, de possibilidades e trajetos para o corpo
Percorrer 0 espaco

O contato € a referéncia

Suporte para 0 gesto acontecer

Discriminacao/Indiscriminacéo

Fluido” (R.)

82 oficina: 10/09/2010

NUmero de participantes: 7 (incluindo estagiarias)
Resumo da proposta: manipulacdo em trios (uma pessoa deitada, outra manipula seu

braco esquerdo e a terceira manipula sua perna direita, depois vice-versa); duos de CI.

Descricéo da oficina

Comecamos com uma manipulagéo feita em trios: uma pessoa fica deitada, outra
pessoa manipula seu braco (por exemplo, o direito), e uma terceira manipula sua perna,
do lado oposto (por exemplo, o esquerdo). Depois os lados sdo trocados, até que os
quatro membros tenham sido manipulados.

A manipulacdo comeca com um toque apenas no nivel da pele, bem suave;
depois, passa a um toque no nivel da musculatura e do tecido conjuntivo, e ao final
devem ser tocados, na medida do possivel, 0s 0ssos. Por fim, os membros de cada lado
do corpo, em oposicdo, devem ser puxados para fora do corpo, e depois empurrados em
direcdo ao centro de corpo, em vetores que se cruzam imaginariamente no centro do

corpo.
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O objetivo dessa proposta é criar atencdo as diagonais sobre as quais se baseia o
movimento. Nosso movimento, de andar, por exemplo, tende a ocorrer com base em
diagonais e combinacBes heterolaterais, isto €, quando caminhamos, ao levar a perna
esquerda para frente, levamos também o brago direito para frente (e ndo o bracgo
esquerdo, homolateral), ja& que o movimento de ambos 0os membros depende de uma
torcdo do tronco, que 0s conecta, e permite 0 andar. Essa relacdo entre diagonais,
heterolateralidade, e 0 movimento do tronco nos permite explorar os movimentos em
espiral, que tornam possivel subir e descer ao chdao de maneira mais fluida e menos
baseada na for¢a muscular.

Demoramo-nos bastante nessa proposta, até que todos tivessem tido seus
membros manipulados, e o tempo da aula foi quase todo ocupado. Depois dela, eu havia
planejado seguir com exercicios sobre os movimentos em espiral, mas acabamos

fazendo duos livres de ClI.

Relatos dos participantes

“Cheguei muito atrasada, entdo tive a sensacao de falta, achei pouco.

Mas quanto ao outro encontro, foi muito favoravel pois ao sair daqui percebi que minha
tendinite do ombro esquerdo havia cessado.

Hoje também foi bom, estive num ritmo mais calmo e senti meus movimentos mais

harmoniosos.” (S.)

“Senti partes diferentes do corpo quando estava sendo tocada, no simples toque,
musculo ou nos 0ssos eu prestava mais atencdo aos toques do lado direito, sentia mais
percebendo essa tendéncia, passei a dar mais atencdo a manipulacdo do lado esquerdo
também.

Conheci mais 0s 0ssos e sua forma.” (G. D.)

“Eu achei muito bom essa danga
Me sinto muito bem durmo legal
Meu corpo se sente bem

Eu quero ficar até novembro.” (M. D.)
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“Hoje achei um momento de cuidado com meu corpo e com 0 proximo, momento de
transmisséo de coisas boas e principalmente entrega, desprendimento de coisas que nos
bloqueiam.” (A. N.)

“Conhecimento do corpo, movimentos
Consciéncia de espaco
Superacao

Passar por cima do ridiculo.” (J.)

92 oficina: 17/09/2010

Numero de participantes: 7 (incluindo estagiarias)

Resumo da proposta: deitar no chéo e sentir a presenca do corpo, primeiro a partir de
um pequeno ponto no centro do corpo e ir ampliando essa atencdo até chegar a
superficie do corpo todo (a pele); mover-se deslizando pelo chéo, registrando a sensacao
do contato com o chdo e tentando toca-lo com toda a extensdo da pele; toque do
contorno lateral do corpo; toque costas com costas (encostar e depois ficar proximo sem
encostar, tentando sentir a proximidade do outro corpo); todos divididos em dois
grupos, um grupo fica parado em pé de olhos fechados e 0 outro grupo circula pelo
espaco e da toques breves de diferentes qualidades, as pessoas que estdo em pé;
exercicios de conduzir o outro estando este de olhos fechados; duo de CI com foco nas

sensacOes da pele.

Descricdo da oficina

Comecamos pedindo que todos deitassem no chdo, com olhos fechados, e
sentissem atentamente o corpo, comegando por levar a aten¢do para um ponto
imaginario bem dentro do abdémen, onde seria o centro de gravidade do corpo, e ir
ampliando atencéo incluindo paulatinamente as sensa¢6es de cada uma das visceras, dos
0sso0s, dos musculos, etc. até chegar a pele, e sentir as sensa¢des em cada regido da pele,
as trocas com o ambiente, as diferencas de temperatura, as sensacOes tateis do contato
com chdo, com as roupas, 0 ar, etc.

Esse exercicio introduziu o tema que iriamos focar nesta oficina, a saber, a pele,
e sua comunicagdo com o interior do corpo e com a movimentagéo.
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Depois dele, pedimos que todos se movessem, comecando lentamente,
deslizando a pele no chdo, tentando toca-lo com toda a extensdo da pele, incluindo
lugares que geralmente ndo tocam facilmente o chdo (axilas, nuca, parte de tras dos
joelhos, calcanhares, etc.).

Em seguida, pedimos que todos lentamente fossem ficando de pé, e formassem
duplas. Nas duplas, ambos comecariam tocando os dedos minimos dos pés,
lateralmente, e fazendo o toque subir pela superficie lateral do corpo (tornozelos,
pernas, joelhos, coxas, quadris, etc.) até os ombros, para entdo virar-se e seguir o
contato pelo outro lado, até chegar novamente no dedo minimo, do outro pé.

Depois, pedimos que, nas duplas, as pessoas se colocassem de costas uma para a
outra, com uma distancia muito pequena (de 4 dedos) entre as costas, e assim sentissem
a presenca do corpo do outro. Em seguida, deveriam lentamente levar o peso para tras
até encostarem as costas, e depois voltar a ficar distantes levemente.

Em seguida, dividimos os participantes em dois grupos, as pessoas de um grupo
ficariam em pé, relaxadas, de olhos fechados, e as pessoas do outro grupo deveriam
circular pelo espaco, observar os que estdo de olhos fechados, e oferecer-lhe estimulos
sutis, focando no tato e na pele, incluindo sopros e toques de diferentes qualidades
(deslizamentos, toques que contornassem certa parte do corpo, etc.).

Depois disso, voltamos a pedir um agrupamento em duplas, e em cada dupla,
uma pessoa ficaria de olhos fechados e seria conduzida pela outra pessoa pelo espaco,
procurando sentir o espaco tatilmente. O condutor poderia também sugerir estimulos
tateis (por exemplo, colocar as maos do conduzido sobre alguma superficie, para que
esta fosse sentida, etc.).

Por fim, abrimos a aula para duos de Cl, com foco nas sensacfes da pele durante

a danca.

Relatos dos participantes

“A pele. No chédo, a explorar as texturas. O chdo aspero, minha pele macia. Vou
sentindo e vou pensando, sem conseguir me libertar desse vicio. O trem passa as
primeiras vezes. Eu gosto do barulho do trem.

Vamos ao exercicio do sopro e toque. Gostei muito quando alguém tocou o meu joelho

e 0s meus pés, s6 segurando, sem deslizar as maos. Hoje gostei mais do toque que
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pressiona, firme, do que o toque que desliza. Depois que tocaram meu joelho e meus
pés fiquei com a sensacdo nitida daquela perna, com um certo alivio.

Também, depois do exercicio em que a dupla guia pelo toque da mao no sacro fiquei
com uma sensacao de alivio nesta regido, como se estivesse aberto um espaco ali.

Hoje, no contato com o outro, estava com um pouco de aflicdo do toque que desliza.
Mas no chdo néo.” (A. V. R.)

“A experiéncia de hoje, num geral, foi boa, porém no ultimo momento meu corpo ficou
fraco (senti enj6o) e tive que parar:

Com os exercicios iniciais, de perceber o corpo, 0s 6rgaos e etc, as partes do meu corpo
ficaram mais presentes mais perceptiveis, e assim fui percebendo o enj6o se instalando
em todo meu corpo — primeiro 0 estomago se movimenta, depois a sensacao de fraqueza
se espalha.

Quanto a pele, notei superficies mais abandonadas ou escondidas e nessas sentir 0
togue, o vento, o contato.

No momento de ser conduzido pela médo do outro, me surpreendi com minha percepcao
para o toque do outro.

Foi um bom encontro!” (O. I. R.)

“Nao consegui encostar todas as partes do corpo no chéo, senti falta, quando encontrei
uma dupla tentei encostar essas partes mas nem todas consegui também.

No exercicio de costas com costas eu preferia estar mais proximo que afastada os 3 cm
No exercicio de conduzir achei incrivel como ela se deixou ser conduzida e parecia uma
bonequinha e tive total liberdade com os movimentos.

Quando eu fui conduzida ndo sentia muito a méo pois estava com muitas roupas,
quando levantei uma blusa ficou mais facil perceber os toques e me deixar conduzir
facilmente.

Achei engragado imaginar os 6rgdos humanos, ndo tenho nogdo de como sou por
dentro.” (G. D.)

“Tocar o chéo, despertar a pele, senti-la, presentifica-la
Evocar o possivel e costurar novos limites. O encontro chdo — pele — outro desidealiza o
entorno, o ambiente, faz sentir o que nos toca: o ar, a poeira, as vibragdes dos trilhos do

140



trem, a fala externa, o barulho que assusta, enfim, hoje nada ficou alheio. Tudo se fez
presente na pele, desencadeando reagdes novas, sensagdes novas, como a irritagdo, por
exemplo, advinda do som do teatro. Ou mesmo o desconforto com as pregas da madeira
no chdo.” (M.)

“Alegria dia maravilhoso

Contente amadureci

Vivo com a minha vida ultimamente

Eu estou contente com essa oficina para continuar preciso de apoio do grupo e do
professor e das estagiaria bem vindo.

Fim” (M. D.)

“Foi possibilitado diversas sensagoes.

Sentimento de levava, encontro.

No exercicio de sentir a 4gua e os 6rgdos foi possivel entrar em outra atmosfera, entrar
em grande concentracdo a ponto de quase ndo ouvir mais a voz do professor, e com isso

surgiu pensamento e lembrancas, que ao voltar ndo as lembrava mais.” (J.)

“Foi beeem interessante! Da outra vez que estive presente, ndo pude participar, fiquei
apenas observando. Hoje, que participei, vi que é bem diferente! Sentir o chdo, o toque
do outro e o proprio corpo sdo coisa que acabamos por banalizar, infelizmente.

Como diria Augusto Boal, “tocar” ¢ diferente de “sentir” e nos exercicios de hoje,
pudemos realmente “sentir”. O que deveria ser “normal”, esse contato com o outro,

acaba sendo uma experiéncia muito diferente. Enfim...Legal! Valeu a pena!” (R.)

102 oficina: 24/09/2010

NuUmero de participantes: 5 (incluindo estagiarias)

Resumo da proposta: deitar no chdo e buscar sentir e visualizar o interior do abdémen;
alongamentos em dupla; posi¢des que ativam a musculatura do abdémen; em duplas,
uma pessoa se move improvisando e a outra toca com as duas maos 0 seu centro,

primeiramente acompanhando o movimento, e depois oferecendo resisténcia e depois
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impulsionando o movimento; improvisacdo solo com a atengédo sobre o centro do corpo;

rolamentos com apoio no centro.

Descricdo da oficina

O tema enfocado nesta oficina foi o centro do corpo e sua relagdo com a
movimentacdo em geral.

Comecamos pedindo para que todos se deitassem, relaxados, atentos a
respiracdo, procurando torna-la mais lenta e mais profunda (enchendo de ar lentamente
0 tronco todo, sentindo a expanséo do tronco tanto nas costelas, costas e ombros, como
também no baixo abdémen, e esvaziando de ar também lentamente), e que tentassem
sentir a presenga e as sensagOes do interior do abdomen, imaginando os tamanhos de
cada 6rgdo, sua textura e disposicdo, os fluxos de liquidos, de sangue, agua, oxigénio,
etc. nessa regido.

Depois disso, fizemos individualmente um aquecimento de ativacdo da
musculatura abdominal: comegamos nos colocando em um asana, postura de hatha-
yoga, chamado paripurna navasana, ou, postura do barco, em que, com 0 COrpo
sentado, o tronco é levantado, os bracos sdo esticados em direcdo aos pés, e as pernas
também ficam estiradas, levantadas acima do chdo, de modo que a sustentagdo do corpo
fica bastante dependente do tonus do abdémen. Em seguida, pedi que todos se
movessem tentando manter bracos e pernas acima do chdo, mas com o tronco sempre
em contato com o chdo, de modo que sua musculatura teria de manter-se com tdnus
mais contraido, para manter os membros acima do chéo.

Em seguida, todos deveriam formar duplas. Nas duplas, uma pessoa deveria
improvisar livremente, e a deveria apenas manter sempre suas maos dispostas ao redor
do abddémen, acompanhando a improvisadora aonde quer que ela fosse. Em seguida,
além de acompanhar, esta pessoa deveria gerar alguma resisténcia ao movimento, e
depois, impulsionar o0 movimento em alguma diregéo.

Depois disso, todos deveriam improvisar individualmente, mantendo a atencéo
ao centro do corpo. Em seguida, deveriam fazer duplas e entrar em contato, primeiro
apenas com o abdémen como lugar de contato e depois expandindo a superficie de

contato até ocupar toda a pele.
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Relatos dos participantes

“Hoje foi mais dificil de me concentrar no inicio. Talvez fosse o sono e barulho.

Foi interessante pesquisar o centro do corpo e perceber o quanto esta presente nos
movimentos.

E perceber que sua movimentacdo pode ajudar mais ou menos num equilibrio do

corpo.” (O. I. R., texto com imagem acima)

“Senti o corpo mais leve
Gostei da danca de hoje foi divertido e bastante complicado

Agei a aula gostosa e surpe bacana.” (M. D.)

“Acho legal esse tipo de interatividade, pois nos subtrai o famoso tabu: homem néo
pode tocar em homem,

As vezes a gente se deixa levar pelo o que as outras pessoas falam e pensam, mas temos
que lembrar que homem ou mulher, somos todos iguais; somos todos filhos de deus, s6
nédo falamos a mesma lingua, everybody filhos de god, s6 ndo falamos a mesma lingua.
Tudo vem de nossa cabeca, se achamos e temos certeza que podemos fazer algo que
outras pessoas ignorariam, e sabemos que esta certo, e ndo € nada do que elas pensam,

entdo estamos fazendo O Certo.” (M. A.)
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“Gostei muito do exercicio (do inicio da oficina) em que, deitados no chéo, tinhamos de
sentir a pele, explorar os 6rgaos, sentir a pulsagdo do corpo, sentir 0 peso do corpo no
chdo. Eu sai da sala e entrei de verdade, no corpo, passando por liquidos, 6rgaos,
esponjas, sentindo coisas duras. Foi um pouco dificil na hora de voltar porque eu queria
ficar mais um tempinho olhando por dentro.

O alongamento da coluna também foi fantastico. Doeu bastante no inicio, porém a
medida que eu ia respirando e relaxando, foi ficando melhor. Foi bem relaxante, gostoso
e macio.

Os exercicios que envolviam diretamente o centro do corpo foram um pouco dificeis,
exigiam bastante do meu abdémen, mas para o final comecei a forgcar menos.

E a danca de duplas também foi muito interessante. E engracado perceber que o menor
movimento gque se faz com o corpo, aquele que coloca as maos em nosso centro precisa

se mexer bem mais que a gente.” (C. F.)

“Transpor a forca, o equilibrio e a sustentagcdo do corpo em determinado ponto deixou-
me atenta ao fluxo de energia que percorria meu interior. Deixou-me atenta as
composicdes do movimento, a como cada membro se arranja no espago para sustentar
uma posicdo. Luta contra a dureza e a tensdo dispensadas a determinadas partes do
corpo, principalmente na regido da nuca, nao foi tarefa facil. JA& é um dispéndio de
energia habitual e, romper com o habito e experimentar as sensacfes desse gesto fez-se
importante para o (re)arranjo do corpo no espaco. Ter 0 outro tocando o centro de
gravidade do meu corpo auxiliou-me a executar movimentos ndo perdendo o centro do
foco.

Porém, quando fomos segurados ou impulsionados pelo toque do outro a sensacdo € de
invasdo e ruptura.

Uma forcga externa invadindo seu gesto e uma conseqiente ruptura do mesmo, levando-
me a criar formas de responder ao toque e (re)estruturar o corpo no manejo do

movimento.” (M.)
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112 oficina: 01/10/2010

NuUmero de participantes: 2 (incluindo uma estagiaria)

Resumo da proposta: massagear o corpo do outro usando o peso de diferentes partes
do corpo; exercicio do “surfe”; carregamentos com a pessoa que carrega apoiada nos
joelhos e nas maos; duo de Cl usando surfe e carregamentos, procurando integra-los em

um Unico fluxo.

Descricdo da oficina

Nesta oficina, procuramos introduzir algumas possibilidades de carregamentos,
que podem ser elementos interessantes para serem explorados nas improvisagoes, e que
auxiliam a manter o fluxo da danca e da movimentacdo em muitas situacdes no ClI.

Os dois participantes que vieram ja haviam estado em oficinas anteriores, de
modo que ja tinham alguma familiaridade com a proposta. Comegamos com uma
improvisagdo em dupla, em que os dois deveriam se mover com bastante peso entregue
ao chéo, procurando inicialmente manter-se nesse nivel e massagear o corpo do outro ao
entregar 0 peso (todas as partes do corpo servem como ponto de contato, por onde o
peso pode ser transmitido, ajudando a “amolecer”, soltar a musculatura e o fluxo de
energia). Depois de um tempo com a dupla desenvolvendo esta proposta, passamos a
um exercicio de rolamento também no nivel do chédo, usualmente chamado de “surfe”
pelos praticantes de CI, que ja haviamos introduzido no encontro de 27/08/2010. Trata-
se de um exercicio em que uma pessoa rola pelo chao, e a outra pessoa “pega carona”
em seu movimento, como em uma onda, apoiando-se em seu corpo transversalmente, e
acompanhando o rolamento.

Em seguida, passamos a um momento mais técnico, em que uma pessoa ficaria
na posicao de mesa (com maos e joelhos apoiados no ch&o), e a outra pessoa encontraria
formas de deslizar pelos apoios do corpo desta pessoa, até ser carregada, com 0s centros
do corpo em contato, em um pequeno v60 (0s centros como ponto de apoio para 0
carregamento, e o resto do corpo livre).

Por fim, os participantes poderiam dancar um duo de Cl, sem maiores instru¢oes
exceto a idéia de estar atentos as possibilidades de carregamentos, como haviam sido

experimentados, caso estas acontecessem.
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Neste dia, 0 numero pequeno de participantes parece ter sido um incémodo para
todos nés. Por um lado, a pequena quantidade de pessoas nos ajudou a aprofundar mais
cada exercicio, que parecem ter sido prazerosos e ricos para os participantes (tendo em
vista em vista os relatos escritos e a qualidade das improvisacfes). Mas, a0 mesmo
tempo, o incomodo existiu e foi trazido na conversa final por um dos participantes, que,

alias, depois disso nao voltou mais.

Relatos dos participantes

“Foi bem agradavel sentir o peso do outro massageando o corpo, me senti bem relaxada.
No momento de colocar o peso no outro deu aflicdo, por ndo saber quanto o corpo
suporta; isso principalmente ao tocar a barriga. Mas quando eu estava embaixo notei
que suporto mais peso do que imaginava.

Interessante que estou levando o que aprendo aqui para outros lugares da minha vida.”
(0. 1LR)

“Que dia “lindio”! rsrs

E bom ir descobrindo os limites de nosso corpo aos poucos. Foi muito legal esse
exercicio da mesa, e todos 0s outros.

Pena ndo terem vindo o restante do pessoal.

Semana que vem héo de vir.” (M. A.)

122 oficina; 08/10/2010

Numero de participantes: 6 (incluindo estagiarias)

Resumo da proposta: andar pela sala prestando aten¢do na pulsacdo de cada dedo das
maos; “pequena danga” (ficar em pé e relaxar o corpo, sentindo as pequenas quedas e
recuperagdes que o corpo faz de maneira autbnoma estando nesta posicéo); trabalho em
duos de passar gradualmente de um toque bem leve a uma transferéncia de peso;
carregamentos em pé, usando o centro do corpo como apoio; duos de Cl buscando

carregamentos.

146



Descricdo da oficina

Comecamos a oficina andando pela sala e buscando prestar atengéo na pulsagéo
de cada dedo das maos. Em seguida, ap0s atentar para cada dedo, procurdvamos soltar
0s bragos no espaco, igualmente atentando para a pulsacdo dos dedos (exercicios
baseados no método de Fedora Aberastury).

Depois, pedi para que cada um ficasse em pé e relaxasse, observando o limite
entre 0 maximo relaxamento e 0 momento em que um relaxamento maior implicaria em
queda, e observando os micro-ajustes do corpo para manter o equilibrio na postura
ereta. Este exercicio foi chamado por Steve Paxton de “pequena danga” e é um dos

pontos de partida para o desenvolvimento do CI. Em suas palavras:

Agora no proprio fato de vocé pedir a si mesmo para relaxar mas continuar ainda em pé —
encontrando esse limite além do qual ndo se poderia relaxar sem cair, vocé € posto em
contato com um esfor¢o basico de sustentacdo que acontece constantemente no corpo, e do
qual vocé néo precisa ter consciéncia. E essa estatica de movimento de fundo — vocé sabe —
que vocé obscurece com suas atividades mais interessantes, mas ela esta sempre &
sustentando vocé. Estamos tentando entrar em contato com estes tipos de forcas primais

(primal forces) no corpo e fazé-las prontamente aparentes. (Paxton, 1977/1997, p. 23)

Em seguida, passamos a um exercicio em duplas, em que uma pessoa deveria
comecar tocando muito levemente o corpo de outra pessoa, e ir colocando
paulatinamente mais peso neste toque (ndo se trata de fazer forca, mas de abandonar
mais 0 peso, com o corpo do outro como apoio) até que ele se torne uma total
transferéncia de peso. A proposta seria explorar esse continuum entre um toque muito
leve e a transferéncia de peso.

Depois disso, exercitamos algumas possibilidades de carregamento, em que o
carregador estd em pé, e oferece a coluna sacral (parte proxima a seu centro de
gravidade) como ponto de apoio para carregar o centro de gravidade da outra pessoa.

Por fim, fizemos duos de CI, buscando possibilidades de carregamentos que
acontecessem espontaneamente durante a improvisagao.

Na conversa final, eu relembrei aos participantes que nas duas proximas
semanas estaria ausente, porque iria a Buenos Aires participar do festival de Cl que
aconteceria la. Nessas semanas, Olivia e Marcela ofereceram oficinas, com base em um

trabalho corporal que estavam investigando em uma disciplina da graduagéo, e que
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enfocava 0os movimentos em espiral do corpo. Estas oficinas foram oferecidos de modo
a manter o espaco Vvivo e o vinculo dos participantes com aquele momento da semana.
Porém, em uma delas ndo compareceu ninguém, e em outras delas uma participante
chegou, mas houve problemas com espaco do Tendal da Lapa, pois um outro grupo
reivindicou o uso daquele espaco, dizendo que haviam feito um acordo com o
coordenador do Tendal para usa-lo. Ao final, a oficina ndo foi feita, mas as estagiarias
conseguiram reforcar nosso acordo de uso do espago e garantir a continuidade das

oficinas.

Relatos dos participantes

“Sobre a Oficina de Contato e Improvisacédo
A experiéncia de hoje deixa uma pergunta e varias indicacdes de resposta:

- Até quando/onde a consciéncia corporal nos permite/impede de nos

integrarmos?

As diversas consciéncias corporais possiveis ddo diversos caminhos de integracdo e
assim promove experiéncia de uma colisdo suave.
E dessa colisdo nasce tanto a consciéncia do corpo como a percepcdo da auséncia de
consciéncia. E esta ai 0 que interessa: 0 que surge dentro da relacdo e ndo na reflexdo
feita a posteriori. O que interassaria seria, para mim, ndo o nivel de consciéncia, mas

sim a multiplicidade de repercussdes vindas do contato, da experiéncia.” (M.)

“Os acontecimentos com a Dolores ficaram bem presente durante o trabalho, me
deixando mais atenta as acoes dela.

Fiquei também procurando distribuir mais as relacBes dela com os outros, que nao a
Marcela. Hoje além da danca me preocupei com o0 manejo da situacéo.

Hoje senti mais conforto em trabalhar com pessoas que conhego (a Carol) por ter ja
certa intimidade e assim néo ter receio ou vergonha de colocar/falar coisas ou fazer
coisas.

O toque ja ndo é mais uma barreira, me parece que as relacdes ficam mais importantes.”
(0. 1LR)
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“Hoje eu senti muito calor durante a oficina, mais quando o exercicio de carregamento
comecou. Quando era para carregar alguém era um pouco dificil de encontrar seu centro
e encaixar com 0 meu sacro, dd um pouco de ansiedade para que dé certo.

Acho que é um exercicio que ndo depende somente de quem carrega, mas daquele que é
carregado também. Os dois precisam fazer ajustes um no corpo do outro para que dé
certo, € uma escuta meio desafiadora que ndo envolve as palavras da boca.

Cheguei atrasada e s6 peguei uma parte do exercicio da “pequena danga”. As minimas
alteragcdes que eu fazia provocavam alteragdes no “movimento” do meu corpo. Fiquei
tenso, foi dificil relaxar, especialmente o joelho e os ombros. As vezes esquecia de
respirar, depois lembrava de novo; esquecia de relaxar algumas partes, depois lembrava
de novo.

Voltando ao exercicio do carregamento...é incrivel como carregar com o centro é bem

mais facil e ndo exige tanto dos joelhos e costas.” (C. F.)

“Dificil escrever...Que coisa maluca estar nessa oficina! Estar aqui nesse espaco néo sé
com o corpo, seus membros e érgdos, mas com todo o atravessamento das forcas,
acontecimentos e energias cotidianas. Ainda mais nesse lugar de fronteira
estagiario/participante. Como poder o corpo tanto se afetar num curto trajeto do CAPS
ao Tendal? A sensacdo é a de que nesse percurso meu corpo foi se desintegrando a cada
palavra trocada com Dolores; fui me perdendo, virando poeira no ar. Por que eu me
desestruturo diante de sua fala? Por que me sinto perseguida na execucao dos exercicios
em que tinhamos que sentir a pulsacdo dos dedos? A Unica coisa que eu conseguia
escutar eram seus passos pela sala. Mesmo sem vé-la eu sabia onde estava. E a sensagéo
era a de que ela me cacava. Como essa relacdo minha e de Olivia interfere em nosso
modo de estar e copar nessa oficina?

Outra sensacao, agora de alivio me vem na escolha das duplas. Mas meu corpo ainda
ndo estava inteiro. Foi nesse exercicio que comecei a poder escuta-lo. Re-integra-lo. E

digo que ndo consegui por completo.” (M.)
“Eu gostei muito dessa aula de hoje

Mas eu acho que vou pra frente
Com essa oficina de danga até novembro.” (M. D.)
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“Achei muito bom o aquecimento em que lidamos com o peso gradualmente em
diferentes partes do corpo; pude me concentrar em algumas regides sobre as quais eu
raramente me detenho e senti meu corpo muito pesado enquanto eu andava, 0 que
também é relaxante.

Nas partes em dupla, gostei de poder encontrar no corpo de outra pessoa, que eu mal
conhe¢o, um apoio para receber o meu préprio corpo. Também gosto da comunicagdo
que se pode estabelecer nesse encontro.” (F.)

132 oficina: 29/10/2010

NUmero de participantes: 5 (incluindo estagiarias)

Resumo da proposta: estando deitado, sentir a respiracdo, peso, etc.; comecar a
espreguicar-se e deste movimento, ir rolando lentamente no chdo, procurando
massagea-lo com o contato com o chdo; empurrar o chdo levando algumas partes ao
espaco; levantar devagar e andar lentamente pela sala; escolher um ponto no espaco e ir
até ele sem hesitar e sem parar, e assim que chegar até ele, escolher logo outro ponto e ir
até ele (evitando chocar-se com as pessoas); buscar atravessar 0 espaco criado entre
duas pessoas (depois, fazer isso dando ao movimento algumas qualidades: cobra, bala
de revolver, borboleta, uma qualidade escolhida livremente); andar pelo espago e fazer
contatos breves com o0s outros movendo-se com as mesmas qualidades; dancar olhando
fixamente 0s movimentos das méaos, depois dos pés e depois de alguma outra parte
(focar em alguma parte que os olhos ndo podem ver, como a nuca); fazer contatos
breves dangcando com um Unico ponto de contato; duos de CI breves; jogo de, em roda,
piscar para uma pessoa e trocar de lugar com ela, enquanto ela deve sair e ja piscar para

outra pessoa.

Descricéo da oficina

Comecamos pedindo que todos se deitassem no chédo e sentissem a respiragéo, a
entrada e saida do ar, a extensdo da respiragao no tronco, etc. e também abandonassem o
peso do corpo ao chéo, sentindo quais partes tocavam mais o chéo, etc. Em seguida,
pedimos que as pessoas fossem se movendo em contato com o chdo procurando

massagear 0 corpo com esse contato, usando o chdo como o massageador.
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Depois disso, a proposta era empurrar o chdo para poder mover o corpo pelo
espaco, explorando essas oposicOes entre a forga que empurra o chdo e 0 movimento
que surge da forca de reacdo do chdo no corpo. Dessa exploracdo, as pessoas deveriam
chegar ao nivel alto, p6r-se em pé e observar o corpo ao caminhar (observando peso,
postura, respiracdo, maneira de empurrar o chdo com o0s pes, etc.). Em seguida,
deveriam focar em algum ponto no espaco e ir diretamente até ele, decididamente, sem
hesitar, mas evitando chocar-se com 0s outros. Esse é um exercicio geralmente bastante
ludico e que ao mesmo tempo demanda bastante concentracdo e um refinamento da
intencdo e da atencdo as relacdes entre 0 corpo e 0 espaco.

Depois disso, a proposta era andar pelo espago e buscar atravessar 0S espacos
existentes entre 0s corpos de duas pessoas, 0 que também costuma ser vivido como uma
brincadeira prazerosa. Em seguida, todos deveriam fazer o mesmo, mas procurando dar
ao movimento diferentes qualidades (de borboleta, de bala de revolver, de cobra, e uma
qualidade escolhida livremente). A idéia ndo era dramatizar essas imagens, mas
procurar levar ao caminhar a qualidade de movimento que elas evocam em cada um
(por exemplo, a borboleta pode evocar uma movimentacdo rapida, em saltos, muito
leve, ou, para outra pessoa, uma movimentacdo mais lenta, espalhada no espaco, com
bragcos expandidos como asas, etc.).

Em seguida, todos deveriam seguir caminhando pelo espago e fazer contatos
breves com alguém (usando o toque), mantendo em diferentes momentos essas mesmas
qualidades de movimento.

Depois disso, esses contatos deveriam se prolongar por mais tempo, e a consigna
ja ndo era mais usar as qualidades de movimento designadas, mas tentar mover-se, com
0 outro, olhando para suas proprias maos, depois para 0s pés, e depois olhando para
uma parte invisivel (como a nuca ou as costas), ou seja, procurando dancar com a
atencdo voltada para a presenca desta parte do corpo, como se ela fosse visivel. Desse
exercicio, partimos para duos de Cl ndo muito longos, sem nenhuma instrucdo
especifica.

Por fim, fizemos um jogo em que todos ficam dispostos em roda e uma pessoa
deve piscar os olhos para outra. Essa piscadela é um sinal para que elas troquem de
lugar. A pessoa que recebeu a piscadela deve entdo rapidamente piscar para outra

pessoa antes que a primeira que piscou chegue a seu lugar. Trata-se de um jogo que
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envolve uma atencao constante a uma situacdo rapidamente mutavel, mas bem simples.
Costuma ser vivido com muito humor e costuma envolver bastante os participantes.

As diferentes propostas desta oficina apontaram diferentes formas de focalizar a
atencdo e de modificar continuamente seu foco, e a0 mesmo tempo, convidaram 0s
participantes a observar aspectos da movimentacao (partes do corpo que usualmente
ficam adormecidas, ou as qualidades do movimento evocadas por certas imagens) que
permitem uma ampliacdo das possibilidades de improvisacdo e de exploracdo dos

movimentos, da energia, e das possibilidades no contato.

Relatos dos participantes

“Eu tinha bastante curiosidade sobre a aula, mas néo criei nenhuma expectativa.

Sempre achei muito belas as apresentacdes de contato, porém nunca tinha feito nenhum
curso ou oficina.

Achei a metodologia muito boa para desenvolver a consciéncia corporal e espacial e
para promover a movimentagdo e a expressao de cada um.

Interessante como as propostas de qualidades “traziam” movimentos tao diferentes e
variados.

A interacdo com outras pessoas também criavam combinacdes inusitadas.

Fiquei surpresa com minha reacdo de sair de uma interacdo quando a outra parceira
parou 0 movimento. Foi uma fuga por ndo saber como reagir.

Gostei muito da aula e da técnica utilizada pelo professor.” (M. T. K.)

“Eu fiz uma pessoa deficiente
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Porque eu sinto relagdo com uma pessoa deficiente. Eu sinto respeito pelos deficientes.”

(M. D. texto com imagem acima)

“No comego me senti bastante relaxada e, como da outra vez pesada. Em alguns
exercicios, parece que eu me esquecgo de “dancar”; de fazer algum movimento que tenha
um ritmo ou um sentido, mas a0 mesmo tempo, tenho a sensagdo de que estou
explorando meus movimentos de um jeito inusitado e por isso eles sdo também
inusitados, ou seja, eu ndo estou simplesmente andando como eu sempre faco.

As Vezes também me desconcentro um pouco, me desligo do exercicio e tenho
momentos fugazes de observar as outras pessoas e até eu mesma como se fosse alguém
que acabou de entrar. Pensando assim, tudo parece muito estranho, mas inserido no
exercicio, mnas instrucdes e na aclimatacdo, os movimentos fazem sentido.

Também muda muito o jeito de se relacionar com os outros durante a aula, quando a
comunicacdo é de uma ordem muito diferente e depois da aula, quando saimos do clima
da aula.

Minhas expectativas eram de explorar movimentos meus, principalmente, e com isso

explorar também modos de me comunicar.” (F.)

“Ha tempos tenho vontade de fazer contato/improvisacdo, mas todos os grupos que
conhecia eram pagos.

Achei muito legal a idéia de fazer uma oficina no Tendal. Vou voltar mais vezes.

Acho muito importante essa pesquisa e atencdo corporal. Estou nessa busca. Gostei
muito. Valeu!

Tenho como expectativa para essa oficina investigar e descobrir possibilidades do meu
corpo e do contato com 0s outros corpos.

Entendo que seja uma abertura para quebrar habitos e para novas maneiras de perceber.”
(P.P.S)

“Ainda ndo tinha tido a experiéncia com o contato improvisacdo, mas 0 que era
esperado eu encontrei.

Entender como o estimulo do outro reflete no nosso corpo, e em contrapartida, como o
meu corpo também muda o movimento do outro. A partir do exercicio pode-se ver
como a experiéncia de vida e o repertorio corporal de cada um pode formar milhares de
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combinagfes, cada uma com sua peculiaridade. A quimica pode ser imediata ou nao,
mas sempre pode-se criar alguma coisa do nada.
Gosto de trabalhar com o corpo e tenho como expectativa sempre descobrir novas

formas de me conscientizar sobre meu corpo.” (T. D.)

142 oficina: 5/11/2010

Numero de participantes: 4 (incluindo estagiarias)

Resumo da proposta: ouvir a masica e sentir quais movimentos ela gera no corpo (de
olhos fechados); deitado, em posicéo fetal, mover-se em certos padrées de movimento
até chegar a ficar em pé; walk stop; aproximar os corpos, na caminhada, até formar
duplas que andam com as laterais do corpo encostadas, e tentar dar saltos
(sincronizando o movimento, sem falar); fazer o mesmo com grupos maiores, até que
todos andem juntos, lado a lado; individualmente, pesquisar trés formas diferentes de
subir e descer até o chéo, e depois ensina-las a alguém; brincar de marionete (mover o

outro); improvisacao solo livre.

Descric¢éo da oficina

Comecamos deitados, com os olhos fechados. A proposta era escutar
atentamente uma musica e observar as sensacfes e impulsos que emergem no corpo a
partir dessa escuta. Em seguida, cada um individualmente deveria improvisar,
dialogando a sua maneira com a musica e suas sensagdes, sempre de olhos fechados. A
improvisacgdo segue por um tempo, até que a masica para e cada um busca um final para
sua movimentacdo, ja no siléncio.

Em seguida, cada um deveria mover-se a partir de alguns padrdes (que exploram
algumas possibilidades de movimento): partindo da posicdo fetal (deitado de lado, com
o corpo encolhido para dentro, cabega, pernas e bracos flexionados e proximos do
tronco), mover-se até ficar deitado com os membros e as costas em contato com o chao,
como uma estrela do mar, depois virar-se deitado em posicdo ventral e buscar aos
poucos deslocar o corpo no chdo com a ajuda dos membros, como um réptil (curvando
pernas e bracos do mesmo lado, e esticando as pernas e bracos do outro lado), desse

padréo, tentar engatinhar com maos e joelhos apoiados no chdo, e em seguida erguer 0s
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joelhos e deslocar-se com o quadril levantado, mas as méos ainda no chdo, para entao,
sair dessa posicao e ficar em pé.

J& em pé, todos deveriam circular pelo espaco caminhando, e fazer um walk
stop, um jogo em que quando uma pessoa para de mover-se, todas devem
imediatamente parar e quando uma pessoa volta a mover-se todas devem voltar também
ao movimento.

Em seguida, todos deveriam aproximar o proprio corpo do corpo de outra
pessoa, até formar duplas que andam com as laterais do corpo encostadas. Essas duplas,
sem falar, deveriam tentar mover-se juntas, parar de andar, dar saltos, etc.,
sincronizando o movimento. Depois, as duplas deveriam se juntar a outras duplas e
fazer o mesmo, e assim sucessivamente até que o grupo todo estivesse andando lado a
lado e tentando mover-se junto.

Depois disso, cada um buscaria um lugar no espaco e tentaria encontrar trés
maneiras diferentes de sair da posicdo deitada até a posicdo em pé. Em seguida
deveriam ensinar as trés maneiras encontradas para outra pessoa. Depois disso, nessa
mesma dupla, deveriam brincar de marionete (uma pessoa conduzindo o movimento da
outra), com o apoio da musica.

Por fim, cada um voltaria a um lugar no espaco e faria uma ultima improvisacdo
livre, em solo.

Nessa oficina, a idéia subjacente a essa variedade de propostas era a exploracdo
de diferentes fontes para 0 movimento improvisado, como as sensacgdes, sentimentos,
imagens, etc. despertadas pela audicdo de uma musica, ou entdo um repertério mais pre-
determinado de padrfes de movimento, ou ainda uma investigacdo pessoal para
responder a uma instrucdo ampla, e 0 contato com o0s resultados dessa mesma
investigacdo feita pelo outro, ou também, o proprio contato com o outro nas situacoes
em que 0 movimento precisava ser sincronizado, ou em que O outro aponta

possibilidades de nosso corpo que talvez nds ndo explorariamos.

155



Relatos dos participantes

D: “Eu desenhei uma pessoa dangando. Vocé entende?”
Eu: “E o movimento?”’

D: “E” (M. D., explicacdo oral do desenho feito, acima)

“A inser¢do de musica na aula fez uma diferenca grande. Além do préprio corpo e do
espaco surge mais um aspecto que influencia a exploragcdo dos movimentos. A musica
traz ndo s6 um ritmo mas também uma sensagao.

Hoje também pensei bastante na questdo do repertorio de movimentos, da possibilidade
de explorar caminhos novos. Ligado a isso, também senti a oposicdo entre movimentos

com e sem esforgo, como eu os sinto, como eles se parecem.” (F.)

“No relaxamento inicial foi dificil a concentracdo em meu corpo. O sono, o barulho
externo, algumas preocupac@es outras faziam forca impedindo a entrada do corpo nesse
espaco oficina.

Somente no momento em que tinhamos que parar e andar de acordo com 0 movimento
do outro é que fui apurando meu olhar, minha concentracdo. Alias, esse jogo de corpos
(essa foi a expressdo que encontrei para descrever as experiéncias vividas desde a aula
passada) convoca a escuta, o olhar...o desejo de entrar em relacdo de uma forma mais
viva, dindmica, amenizando um tanto o desconforto que as vezes se faz presente, no
contato entre corpos. A movimentacdo pelo espaco e a implicagdo de todos numa
mesma dindmica faz nascer, brotar uma ambiéncia acolhedora, aproxima as pessoas,

potencializa o espaco, fazendo do contato o jogo e ndo a sua regra.” (M.)
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“Ser manipulada amplia as possibilidades do meu corpo, mesmo que eu ndo quisesse.
Isso me fez pensar em outros aspectos da vida, em que um outro nos faz experimentar
algo novo e que este nos abre a possibilidade para muitos outros novos. Como
experimentei hoje, em que me levaram a fazer movimentos circulares com a cintura, a
exploracdo e atengdo a este novo movimento me levou a muitos outros.

Reflexdes sobre a vida!” (O. I. R.)

152 oficina: 12/11/2010

NUmero de participantes: 4 (incluindo estagiarias)

Resumo da proposta: alongamentos e massagem em duplas; brincar de ser o espelho
do outro (primeiramente, havendo papéis definidos e depois sem distin¢cdo de papéis);
em duplas, uma pessoa improvisa, de olhos fechados, e a outra pessoa procura influir
em sua danca, dizendo-lhe algumas qualidades de movimento, depois fazendo alguns
sons e depois com toques breves.

Descricdo da oficina

Nesta ultima oficina, continuamos pensando em trabalhar as possibilidades e
fontes da improvisagéo.

Comecamos com massagens e alongamentos em dupla dentro da mesma
proposta ja feita em oficinas anteriores (massagem nas costas procurando sentir 0s
niveis da pele, da musculatura e tecido conjuntivo e dos 0ssos) e alongamento em
duplas (estirando a coluna e a musculatura da perna, com a ajuda do peso da outra
pessoa). Em seguida, brincamos de espelho, primeiramente tendo papéis definidos e
depois sem papéis. Nesse segundo caso, a idéia era que ambos fossem o espelho um do
outro, de modo que, uma pequena movimentacao involuntaria seria captada pelo outro,
que a imitaria, fazendo com o primeiro que fez aquela movimentacdo também a
imitasse, 0 que geraria alguma variagdo no movimento, que por sua reflexividade,
geraria outros movimentos. Assim aconteceu comigo em uma experiéncia anterior, No
entanto, nesta oficina, com excecdo de uma dupla, as demais ficaram longo tempo frente
a frente sem movimentagéo, sem tentar imitar oS movimentos sutis ou involuntarios que
0 outro fazia, talvez apegadas a idéia de que, sem a alternancia de papeis, e a
deliberacdo de uma pessoa em mover-se para a outra imitar, nenhum movimento
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aconteceria. No entanto, como aconteceu com uma dupla, esse tipo de proposta pode
permitir uma experiéncia de movimentagdo que surge involuntariamente e que cresce
em dire¢des imprevistas, pela propria idéia de um tentar refletir o outro.

Em seguida, partimos a outro exercicio em duplas, em que uma pessoa deveria
improvisar um solo e a outra pessoa assistiria essa improvisacao e poderia influir nessa
danca, primeiramente dizendo qualidades para o movimento, depois fazendo sons
(palmas, sons com a voz, cantos, etc.), e depois com toques breves.

Na conversa final, retomamos o fato de que esta seria a uUltima oficina e
convidamos os participantes para um Jam de CI na semana seguinte, naquele mesmo
horério, explicando que néo seria mais um espaco de oficina, mas sim um encontro de
improvisagao livre, sem nenhuma instrucéo, coordenagé&o, etc.

Na semana seguinte, a Jam aconteceu de fato. Alguns participantes deste ultimo
dia vieram, como também duas pessoas praticantes de Cl que ndo haviam participado
das oficinas. Cada pessoa, como é dbvio, vivenciou este momento a sua maneira, alguns
dancando mais, outros assistindo mais. E ndo pedimos nenhum registro até para
respeitar a idéia de que aquele ja ndo era mais um espaco de oficina como 0s outros,

mas o0 espaco aberto da jam.

Relatos dos participantes

“Nos alongamentos, percebi como meu corpo formigava em determinadas partes
“esquecidas” (raramente trabalhadas) por mim.

O alongamento em duplas que focou mais na regido da coluna, evidenciou como minha
regido lombar é retificada. Sempre me surpreendo por ndo conseguir nem ficar sentada
em 90° com as pernas esticadas.

Comecei a pensar se poderia ter herdado esse atrofiamento de meu pai, que € bem mais
travado do que eu, ou se seria somatizacao de algum bloqueio psicolégico.

Lembrei-me das couragas musculares de Reich e de algumas vivéncias de somaterapia,
procurando lembrar de alguma que tenha trabalhado esse anel, mas ndo consegui.

Nos exercicios de espelhamento, era mais facil ser a ativa a ser imitada do que a passiva
a imitar e tentei comparar com a realidade. Percebi que ndo tenho muito interesse em
observar ou outros, talvez por ndo querer ser inoportuna, mas também perdendo a

possibilidade de aprendizado.
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Nos movimentos em duplas de olhos fechados, me senti responsavel (baba) pela
seguranca da minha dupla que estava de olhos fechados.

Quis evitar que ela se machucasse, proporcionar interagdes diversas, mas sem “podar”
sua espontaneidade.

Ao ficar de olhos fechados, tive medo de explorar além dos limites espaciais e tive
curiosidade em visualizar como estavam meus movimentos.

Em ambos papéis, me diverti com as propostas de qualidades e da interacdo da minha
parceira de atividade.

Algumas musicas me lembraram de momentos do passado que ja me alteraram

emocionalmente, mas fiquei feliz por ndo me tocarem mais.” (M. T. K.)

“O alongamento foi essencial para aproximar o corpo desse espaco. A0 mesmo tempo
que sugere o circular da energia por entre 6rgaos, articulagcbes, masculos, rearranja o
corpo de uma forma que ele se una, se centre, para que essa energia boa ndo escape, néo
se perca. O exercicio do espelno me foi mais interessante no momento de notar os
movimentos involuntarios e sutis do outro.

E incrivel a danca que o corpo rege involuntariamente. Também traz ao nosso corpo,
corpo de quem olha, atencdo, e assim nos damos conta de que também ndo estamos
totalmente imoveis.

A idéia de abracar, sentir o corpo com o outro sugerindo, qualidades faz 0 movimento
tornar-se mais distante do pensamento. O toque da voz daquele que guia é recebido pelo
corpo como um norte, um caminho possivel. E claro que a imagem vem mas logo ela se
dissolve nas mados, bracos, pernas, cabeca, tronco e gera um movimento da
representacdo da qualidade. Ndo reproduzimos a qualidade em si, mas o que a mesma
provoca em nosso corpo. Essa experimentacdo provoca uma sensacdo libertaria, no

sentido de ndo mais prender gestos, sons. Faz sentir e criar, um criar leve, solto.” (M.)
“Com certeza a melhor parte da aula foi a ultima, que contou com mais improvisacao.

No entanto, se ndo fosse pelo inicio, com certeza ndo estariamos preparados para o

final.
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Os primeiros exercicios prepararam, pouco a pouco, meu corpo, meu humor, minha
concentragdo, minha intencionalidade etc. Nesse sentido, fui ficando cada vez mais
solta.

“No ultimo exercicio, comecei guiando, 0 que para mim exigiu mais intencéo, tentar
criar toques, sons, intervencdes que gerassem algo na outra pessoa. Na sugestdo de
qualidades também fiquei pensando em algo que fosse interessante e percebi as
diferencas entre sugerir acdes, lugares, animais etc.

O movimento de ser guiada ja foi mais agradavel, mais intuitivo e corporal. De olhos
fechados, ouvindo melhor a musica e sentindo as intervencgdes, fica muito mais facil e

natural criar 0s movimentos.” (F.)

“Me chamou bastante atencdo o exercicio do espelho em que ja ndo sabia mais quais
eram 0s movimentos que eu estava produzindo e quais eram de iniciativa do outro. A
sensacdo era de um espelho mesmo, mas sem saber se eu era o espelho ou a pessoa em
frente a ele.

No ultimo exercicio me deixei levar pelos comandos do outro fazendo minhas
interpretacdes e neste movimento entrei mesmo no contato com minha dupla — virando
folha, pedra... — até que tive que abrir os olhos e me dar conta que estava aqui, no
Tendal. Percebi quando eu fazia as intervengfes como a imaginacgéo e interpretacdo do
outro é bem diferente da nossa, no sentido de dizer para a pessoa que estd dentro da
agua como algo que acalme a ela ficar desesperada — sdo as diferencas nas experiéncias
de cadaum.” (O. 1. R.)

160



