UNIVERSIDADE DO ESTADO DO AMAZONAS - UEA
ESCOLA SUPERIOR DE ARTES E TURISMO - ESAT
BACHARELADO EM DANCA

LIDIA NADIRA WHIBBE EVANGELISTA

CONSC}IENCIA CORPORAL:
CULTIVO SENSORIO PERCEPTIVO DO CORPO

MANAUS - AM
2024



LIDIA NADIRA WHIBBE EVANGELISTA

CONSCIENCIA CORPORAL:
CULTIVO SENSORIO PERCEPTIVO DO CORPO

Trabalho de concluséo de curso apresentado no curso
de Bacharelado em Danca, pela Universidade do Estado
do Amazonas sob orientacdo da Profe. Drd. Meireane
R.R de Carvalho, para obtencéo da nota no Trabalho de
Concluséo de Curso.

Orientadora: Prof2. Dra. Meireane R. R. de Carvalho

MANAUS - AM
2024



UNIVERSIDADE DO ESTADO DO AMAZONAS - UEA
ESCOLA SUPERIOR DE ARTES E TURISMO - ESAT
BACHARELADO EM DANCA

FOLHA DE APROVAGAO

LIDIA NADIRA WHIBBE EVANGELISTA

CONSC}IENCIA CORPORAL:
CULTIVO SENSORIO PERCEPTIVO DO CORPO

Este trabalho de conclusao foi julgado adequado para obtencao de Grau de
Bacharelado em Dancgada Escola Superiorde Artes e Turismo da Universidade

do Estado do Amazonas e aprovado, em sua forma final, pela Comissao

Examinadora.

Manaus, 14 de dezembro de 2024.

Nota: 10,0

Ranra Fyaminadara-
Jocumento assinado digitalmente

V.b MEIREANE RODRIGUES RIBEIRO DE CARVALHO
g Jata: 15/01/2025 11:20:35-0300
verifique em https://validar.iti.gov.br

Prof2. Dr?. Meireane Rodrigues Ribeiro de Carvalho
Documento assinado digitalmente
V.b CARMEM LUCIA MEIRA ARCE
g Data: 15/0]/‘2025 11:56:43-0300

verifique em https://validar.iti.gov.br

Prof2. Dr**. Carmem Lucia Meira Arce

Documento assinado digitalmente

v'b MURIELL GONCALVES DA SILVA
g Data: 15/01,/2025 15:06:54-0300
Vverifique em https://validar.iti.gov.br

Proi couees: snasn sosngesuesacs =8




Dedico este trabalho aos meus amigos do curso de danca, que acreditaram no
meu potencial de realizar o trabalho e com quem realizei essa caminhada tao
incrivel e aos meus professores, que sdo os melhores mentores que conheci

nessa jornada.



AGRADECIMENTOS

Agradeco a minha familia, que esteve ao meu lado durante toda essa
jornada académica, apoiando-me nos momentos bons e ruins, e acreditando que
eu seria capaz de percorrer esse caminho tdo desafiador de autodescobrimento
na arte.

Minha gratiddo & minha orientadora, Prof2 Dr2 Meireane Carvalho, por me
guiar ao longo dessa trajetoéria, por compartilhar novas perspectivas sobre danca
e criacdo artistica, que me inspiraram a experimentar e pesquisar a Danca de
forma Unica, e por ndo desistir de me apoiar nos momentos mais dificeis deste
processo.

Agradeco as professoras e aos professores do curso de Danca pelos
valiosos ensinamentos e desafios que foram essenciais para minha formacéo e
crescimento na vida profissional de Danca.

Minha gratiddo também vai para as artistas Yara Costa e Taina Andes,
pela oportunidade de vivenciar o sentido de "Casa" e "Corpo Defumado”,
respectivamente, como experiéncias sensoriais que enriqueceram minha
pesquisa.

Aos meus amigos da turma de danca, agradeco por contribuirem
ativamente nessa jornada que trilhamos juntos, por me apoiarem em momentos
dificeis e por acreditarem no potencial do nosso trabalho coletivo. Espero que
continuemos a crescer como grupo e a mostrar o melhor de nossas capacidades.
Agradeco ao meu grupo de amigas Leticia Jorge, Nicole Louise, Hyllary Victoria,
Yasmin Matos e Rayssa Albuquerque, por me inspirarem e me apoiarem nesse
longo processo de descobrimento na danca e estarem ao meu lado em todos os
momentos.

Um agradecimento especial a minha amiga Vanessa Sofia, que me
acompanhou de perto ao longo desta pesquisa, contribuindo com discussbées e
visbes que ampliaram minha percepcao sobre o trabalho e minha prépria
trajetéria. Agradeco também por sua dedicacdo em realizar os registros
fotograficos do trabalho, capturando os momentos mais significativos e

oferecendo uma valiosa perspectiva externa das praticas.



RESUMO

O presente estudo tem como objetivo abordar os possiveis atravessamentos que
podem ser proporcionados por técnicas que estimulem a disponibilidade corporal
para o processo de criagcdo em dangca. Dessa maneira, 0 estudo conta com
relatos e vivéncias de experimentacdes e analises dos resultados encontrados
pela intérprete-criadora. Considerando os estudos tedricos a respeito do cultivo
de si e as vivéncias praticas de laboratoérios e suas possiveis reverberacdes para

a construcéo de estados de imerséo do corpo.

Palavras-chave: Consciéncia corporal. Cultivo. Dancga. Vivéncia artistica.

ABSTRACT

This study aims to address the possible crossings that can be provided by
techniques that instigate bodily availability for the creative process in dance. In
this way, the study relies on reports and experiences of experiments and analyses
of the results found by the performer-creator. Considering the theoretical studies
regarding the cultivation of the self and the practical experiences of laboratories

and their possible reverberations for the construction of states of body immersion.

Keywords: Body awareness. Cultivation. Dance. Artistic experience.



LISTA DE ILUSTRACOES

Figura 1: Movimentagdes que surgiram no processo da performance (2024).. 31
Figura 2: Imagem usada na divulgacéo do espetaculo (2024) ............ccoeeuueeee. 33
Figura 3: Movimentagdes que fizeram parte da performance (2024) ............... 34
Figura 4: Jardim do local de encontro do Projeto Casa. Fonte: Vanessa Sofia

(2024) ...ttt 39
Figura 5: Alongamento no jardim. Fonte: Vanessa Sofia (2024) .............cccc..... 40

Figura 6: Interagdo com os objetos dispostos no ambiente. Fonte: Vanessa

SOMIA (2024) ..o 40
Figura 7: Igarapé Agua Branca. Fonte: Vanessa Sofia (2024) ............c.c......... 41
Figura 8: Primeira estagdo da trilha. Fonte: Vanessa Sofia (2024) .................. 42
Figura 9: Segunda estacéo da trilha. Fonte: Vanessa Sofia (2024) ................. 43
Figura 10: Terceira estacao da trilha. Fonte: Vanessa Sofia (2024) ................ 44
Figura 11: Caminhada na trilha. Fonte: Vanessa Sofia (2024)............ccccecec..... 45
Figura 12: Beira do Igarapé. Fonte: Vanessa Sofia (2024) .........cccccccveeeeeeeeennn. 46

Figura 13: Momento de relato e reflexdo sobre a atividade da trilha. Fonte:
VanesSa SOfIA (2024) ....uuueiei et 47
Figura 14: Imersao do corpo e autorregulacéo. Fonte: Vanessa Sofia (2024) . 49

Figura 15: Momento de conversa sobre a dinamica da imersédo. Fonte: Vanessa

SOFIA (2024) ...ttt e e e raaaae e e e e 50
Figura 16: Inicio do alongamento e aquecimento do corpo. Fonte: Vanessa

SOfIA (2024) ...ttt a e e e raaaaaaaaaas 52
Figura 17: Alongamento das articulacdes. Fonte: Vanessa Sofia (2024) ......... 52

Figura 18: Momento de defumacao da sala. Fonte: Vanessa Sofia (2024)...... 53
Figura 19: Defumacéo do corpo. Fonte: Vanessa Sofia (2024)...........ccc.......... 55
Figura 20: Momento de improvisa¢do com defumacéo do corpo. Fonte:

Vanessa SOfia (2024) .....uuuiei e 56

Figura 21: Improvisacdo no espaco. Fonte: Vanessa Sofia (2024) .................. 57



SUMARIO

INTRODUGAO ...ttt 9

1 CONSCIENCIA CORPORAL - PRATICAS NO CAMPO ARTISTICO.. 12

1.1 CULTIVANDO O CORPO NO CAMPO DA ARTE......covviiiiiiiiiieeiieeene 12
1.2 A SOMAESTETICA DE RICHARD SHUSTERMAN ........cccceereeeuenean 13
2 PROPRIO CORPO — DOS VIANNAS .....cviiieeeeeeeeeeeee e 19
2.1 KLAUSS VIANNA - PEREBENDO O CORPO........cccovviiiiiiiiiieeeeeeeeeie 19

2.2 APERCEPCAO E O RECONHECIMENTO CORPORAL NA VIVENCIA
DE ANGEL VIANN A et e e eeneaes 21

3 CAMINHOS METODOLOGICOS DA PESQUISA ......ccovcvevevereeieae, 25

4 GESTOS CORPORIFICADOS - CONSCIENCIA PERCEPTIVA DO

CORPO .. 28
4.1 NARRATIVAS DE EXPERIENCIA EM CAMPO ......ccocovveieeeeeeeeeee, 29
4.1.1  (In)Tenséo - discutindo o0 peso do corpo e objetos..........cccceeeeeenen. 29
4.1.2  Cronofobia - perspectivas do tempo intern0...........cccevvvvvvvvinneeeennn. 35
4.1.3  Projeto Casa - reverberacdes do contato com a natureza ............. 38

4.1.4  Defumacéo do Corpo — Leitura corporal na Improvisacdo na Danca
50

CONSIDERAGCOES FINAIS ...ttt 59

REFERENCIAS ... ettt ettt e e e 61



INTRODUCAO

Este projeto se concentra na linha de pesquisa “Corpo,
contemporaneidade e producdo em Linguagens Artisticas”. E apresenta como
tema, a experiencia da consciéncia corporal como ac¢ao dilatadora de processos
de criacdo artistica.

Com o interesse em estudar a respeito dos aspectos da consciéncia
corporal no processo de criacdo em danca, este estudo aborda o estudo da
consciéncia corporal para preparacdo da pessoa artista, como processo que
possa manifestar acdes e atuacdes criadoras. Nesse sentido, a tematica se
inclina para investigar as possibilidades do cultivo do corpo para vivenciar
experiéncias no campo da percepcao corporal como modo de acessar camadas
do corpo sensivel e, por elas, provocar estados criativos. Entendemos assim que
0 campo da consciéncia corporal pode resultar, para a area de danca, em
composicoes de afetos provenientes de laboratérios que tenham como proposta
a autopercepcéo, expressividade e movimento singular.

Entende-se a consciéncia corporal como o conhecimento do corpo. E um
processo em que o individuo reconhece e desenvolve potencialidades,
perceptivas corporais, identificando suas limitagdes e habilidades, permitindo a
sensibilidade corporal em atuacfes de criacdo e em experiéncias cénicas.
Quando apresentado em ambiente de criacdo artistica, podemos entender este
aspecto como potencialmente de natureza inventiva, tendo em vista que o
conhecimento do corpo pode acontecer pela percepcdo relacionada a
interioridade. Esse processo pode compreender possiveis atravessamentos e
podem levar ao estado de criacdo. Nesse contexto, a consciéncia corporal possui
diferentes caminhos para percepc¢ao de gestos, inten¢cdes, sensacdes, emocdes
implicadas nos processos inventivos do corpo na danca. Dado o exposto, a
pesquisa elabora a seguinte probleméatica: Que repercussées acontecem nas
vivéncias em praticas de consciéncia corporal quando estimuladas por acdes
sensorio-perceptivas pelo cultivo de si para sensibilidade e disponibilidade
inventiva da pessoa artista?

Apresenta como objetivo principal a investigagdo das repercussdes do
trabalho da artista em experiéncias praticas de consciéncia corporal como cultivo

para sensibilidade na criagdo artistica em Danca. Com olhar especifico
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apresentamos 0s seguintes objetivos: Investigar as concepc¢des tedricas sobre
consciéncia corporal e relaciona-las as experiéncias de criacdo em dancga;
analisar e identificar diferentes experiéncias no campo das artes que tenham
como fundamento do trabalho corporal a educacdo somética e consciéncia
corporal como praticas potencializadoras da vida em criagdo artistica; vivenciar
e descrever dispositivos e repercussdes da imersao do corpo em experiéncias
de sensibilidade e percepcao sensorial, cultivando as potencialidades corporais
da intérprete criadora na criacdo artistica em danca; e apresentar narrativas de
experiéncias corporais em dangca com o propdésito de evidenciar possiveis
repercussdes sensorio-perceptivas no trabalho de intérpretes criadoras em
danca.

Com o intuito de analisar e investigar aspectos que constituem a criacao
no meio mais intimo da pessoa artista, € importante pensar que o conceito de
observagédo consiste em direcionar um certo tipo de atengdo a um ponto
especifico com a finalidade de estudo e compreenséo, nesse caso essa atencao
estaria voltada para o individuo no processo de cultivo de si em experiéncia na
area da consciéncia corporal na danca. Pensado sobre o foco da criagcao artistica
em danca, destacamos a importancia do trabalho da pessoa artista alicercada
no plano da consciéncia corporal e educacao somatica.

Estamos entendemos que o trabalho de preparacédo da pessoa artista em
abordagens somaticas tem influenciado experiéncias perceptivas do corpo
repercutindo em atencéo agucada no processo de imerséo artistica da criacao.

A pesquisadora Meireane Carvalho (2020) demonstra em seus estudos
gue os fundamentos da percepc¢éao estao estreitamente relacionados ao trabalho
de artistas e sdo movidos por exercicios que acontecem por meio de uma vida
empenhada em preparacdo no ambito somatico e por exercicios de dispositivos
do campo da percepcao.

Os estudos do fildsofo Richard Shusterman (2012), que pensa o corpo
como parte das ciéncias humanas, das artes e da reflexdo do homem em geral,
em suas analises aponta que "a consciéncia corporal, certamente, merece ser
cultivada, [...] para conhecer a si mesmo." Nessa linha de pensamento, &
possivel perceber a valorizacdo do processo de conscientizagcdo do corpo, que

enfoca seu cultivo para a construgdo do autoconhecimento. Isso,
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consequentemente, pode resultar em mudangas nas experiéncias corporais e,
especificamente, no campo da cria¢éo artistica na Danca.

O processo possui o intuito de instigar a percepc¢dao artistica internalizada.
Nessa linha de raciocinio, serdo acolhidos conceitos de educa¢édo somatica, que
se centra na area de conhecimento pessoal e descoberta de proprios
movimentos e sensacdes. Esse campo de estudo busca entender o corpo em
sua sensibilidade, articulando o dominio sensorial, estando diretamente ligado a
consciéncia corporal. Por esse viés, percebe-se a valorizacdo do "sentir".

Entendemos, desse modo, que existem perspectivas importantes acerca
da consciéncia corporal na experiéncia do corpo que podem motivar a imersao
em processos artisticos e promover manifestacbes do corpo que ultrapassam
camadas superficiais das percepcbes e gerar processos artisticos
potencializados pelo cultivo de si. Por esse motivo, acreditamos que essa
pesquisa se justifica pela intencionalidade de investigar processos intimos do
corpo que podem revelar experiéncias poéticas expressivas no campo da
criacao.

Sobre os capitulos, criaremos um dialogo sobre a area de danca no plano
da criacao artistica, enfocando a discussdo como cultivo da pessoa artista pelas
experiéncias da consciéncia corporal. Acolheremos ainda teoricos que déao
proximidade da questdo abordada nesta pesquisa pelo ambito da filosofia. Para
tanto, traremos como principais autores da pesquisa a discussdo de Richard
Shusterman (2008), um filésofo e tedrico da estética somatica, que desenvolveu
a pratica do "somaesthetics”, e seu estudo se concentra nas potencialidades da
consciéncia do corpo por meio de exercicios e praticas somaticas; e Klauss
Vianna, que foi um pioneiro na investigacdo da consciéncia corporal e da
expressao artistica no Brasil. Seu trabalho, desenvolvido principalmente a partir
das décadas de 1960 e 1970, teve um impacto significativo na danca, teatro e
outras artes performativas. A abordagem de Klauss Vianna (2005) é centrada na
ideia de que a consciéncia corporal e a reeducacdo do movimento podem

transformar a performance artistica, tornando-a mais expressiva e saudavel.
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1 CONSCIENCIA CORPORAL - PRATICAS NO CAMPO ARTISTICO

1.1 CULTIVANDO O CORPO NO CAMPO DA ARTE

O conceito de cultivo de si, segundo Quilici (2014), refere-se a um
processo continuo de autoconhecimento e desenvolvimento pessoal que se da
por meio de préaticas conscientes voltadas para a ampliacdo da percepc¢éo e da
sensibilidade do individuo. Inspirado por abordagens filoséficas e artisticas, o
cultivo de si envolve o aprofundamento na relacdo consigo mesmo, com 0s
outros e com o0 ambiente ao redor, utilizando préaticas corporais e artisticas como
ferramentas fundamentais para essa experimentacao.

Essa nocao esta intimamente ligada as "tecnologias do eu", propostas por
Michel Foucault, que destacam a importancia de praticas individuais voltadas
para o cuidado e o aprimoramento pessoal. No caso de Quilici (2014), essas
praticas se manifestam em atividades que promovem a expressividade, a
criatividade e a imerséo corporal, especialmente no campo das artes, como o
teatro e a danca. O cultivo de si, assim, ndo se limita a uma experiéncia
individual, mas também serve como uma forma de reconexao com o mundo,
promovendo interacfes mais conscientes e profundas com o ambiente e com

outras pessoas.

[...] a experiéncia pessoal ndo esta mais a servico da producdo de um
mundo ficcional e é ela mesma, a matéria principal € ponto de partida
do processo de criagdo, o0 artista necessariamente tera de descobrir
outras formas de trabalho sobre si, de relagdo com o outro e de
desenvolvimento dos materiais. Véarias proposi¢cbes de treinamento
passam a valorizar o trabalho com “estados” do corpo-mente,
desejando assim desencadear modificagbes existenciais significativas
e explorar suas potencialidades politicas (Quilici, 2011, p.2)

Quilici (2011) enxerga o cultivo de si como um meio de potencializar as
capacidades criativas e expressivas do individuo. Ele argumenta que, ao
mergulhar em praticas reflexivas e corporais, € possivel acessar novas
dimensdes da experiéncia sensorial e emocional, permitindo o desenvolvimento
de uma subjetividade mais rica e integrada. Dessa forma, o cultivo de si torna-

se ndo apenas uma pratica de cuidado, mas também uma fonte de inspiracéo e
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transformacao criativa, essencial para aqueles que atuam no campo da arte e da
expressdo humana.

Esclarecendo o conceito de cultivo, Quilici (2011) apresenta as deias que
norteiam o sentido de cultivar a prética artistica por abordagem que criam outros

modos de organizacéo corporal. Em um rastro conceitual o autor explica que:

[...] € preciso dizer que parto de uma nocao estrangeira, exterior a
nossa época e a nossa tradigdo artistica e filosofica. E por sua
estranheza que quero navegar, para colocar sobre outras
perspectivas a ideia do treinamento como “técnica de si” e como
exercicio transformador do sujeito. Estudada pelo pesquisador
japonés Yasuo Yuasa, shugyo é um principio operativo presente em
diversas artes tradicionais japonesas, mas que se origina de um
campo distinto — as tradicbes contemplativas orientais (em especial
0 budismo) — das quais herda caracteristicas fundamentais. Em
primeiro lugar, o cultivo refere-se aqui a uma pratica multifacetada
que visa fazer florescer certas qualidades humanas latentes. Estas
se manifestariam numa experiéncia mais profunda e penetrante dos
fendbmenos e de sua radical insubstancialidade, tendo uma
repercussédo transformadora no préprio sujeito e nas suas relagcfes
com o mundo. As proposicdes e técnicas desse cultivar sao
inseparaveis de uma determinada visdo do homem e das
possibilidades da consciéncia, que seriam atestadas na realizacédo
direta dos praticantes. (Quilici, 2011, p. 2-3)

O cultivo de si consiste no estimulo de capacidades internas. Esse
conceito nos remete aos tempos antigos, quando as crencas focavam na
conexdo do ser com 0 ambiente e seus aspectos espirituais. Com as mudancas
da contemporaneidade, esse pensamento foi se distanciando da realidade.

Atualmente, o mundo € marcado pela compressao espaco-temporal, pela
superexposicdo de informacdes e pela insoléncia programada do mercado de
consumo (Teixeira, 2009).

Trazendo essa linha de pensamento para o viés artistico, o cultivo de si é
a vivéncia que propde ao corpo que, alinhada a consciéncia corporal, pode
resultar em um corpo Percebedor de seu potencial, podendo assim experimentar
e estimular corporeidade expandidas e atravessamentos artisticos. E
interessante que essas reflexdes nos levem a corpos em constante estado de

mudanca, seja na vida cotidiana ou na arte.

1.2 A SOMAESTETICA DE RICHARD SHUSTERMAN
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Os estudos de Richard Shusterman (2008) desenvolvem a proposta de
somaestética, que € o estudo das possibilidades e capacidades de percepcgéo e
apreciacdo estética do corpo, trazendo o conceito de soma. Esses estudos
focam nas capacidades do corpo e no estudo de suas repercussdes através do
cultivo da experiéncia do corpo, explorando ideias de consciéncia corporal e suas
possibilidades para acuidade da percepcao e o trabalho de melhoria da saude.

O corpo nédo é s6 uma dimensdo essencial da nossa humanidade, "[...]
nés precisamos de um melhor conhecimento somatico para melhorar a
compreensao e performance nas artes, nas ciéncias sociais e para o avanco da
maestria na mais alta forma de arte — aquela relativa ao aperfeicoamento da
nossa humanidade e ao viver de uma vida melhor. Precisamos pensar
cuidadosamente através do corpo de modo a nos cultivarmos e a edificar nossos
estudantes [...]" (Shusterman, 2011, p. 6-7).

O termo "soma", de acordo com Shusterman (2012), indica um corpo vivo,
capaz de perceber pelos sentimentos e ter uma visédo sensivel que compreenda
além do corpo fisico que, segundo o autor, pode estar desprovido de vida e de
sensacao. O termo estética enfatiza o papel perceptivo do soma e seus usos
tanto na auto estilizacdo como na apreciacdo das qualidades estéticas de outras
pessoas e coisas. O filésofo também traz sua visdo sobre o estudo da somatica
para maior dominio nas diversas possibilidades artisticas. Dessa forma, 0s
estudos de Shusterman (idem) sdo centrados no processo de autodescoberta,
na construcdo de percepcdo e no melhor uso do corpo. Para alcancar essa
melhoria do corpo, é necessario um estado de imersédo do artista em seu intimo,
em sua propria percepcdo, para que assim ele consiga trabalhar na
compreensao de sentimentos, possiveis atravessamentos e manifestar seu
potencial criativo.

Os fundamentos da somaestética de Shusterman possuem referéncias
das pesquisas e pensamentos do fildsofo contemporaneo Michel Foucault.
Shusterman separa sua teoria em ramos, incluindo a somaestética analitica e

somaestética pragmatica. A saber:
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e A somaestética analitica procura explicar a funcéo das percepcdes e
praticas corporais no conhecimento e na constru¢gdo de mundo,
incorporando a relagéo dos conceitos de poder de Foucault;

e A somaestética pragmatica propbe e compara criticamente o0s
métodos de aprimoramento somatico, levantando criticas sobre o
corpo e as projecgdes sociais fornecidas na experiéncia desse corpo e

dessa percepcao.

Nessa defini¢éo, o filésofo inclui os diferentes métodos utilizados para a
experiéncia do corpo, como dietas, piercings, pintura corporal, massagens,
danca e artes marciais, que sédo feitos com a intencao de melhorar a experiéncia
do corpo.

Tratando de um estudo critico da experiéncia e do uso do corpo, que foca
na apreciacao estética e na auto estilizagdo criativa, a somaestética procura
estruturar os cuidados da educacédo somatica se dedicando ao conhecimento.
De acordo com Shusterman (2012), os valores filoséficos da somaestética sao
"Obvios", pois ele pontua "preconceitos filosoficos” a respeito do pensamento do
corpo na filosofia e faz a comparacéo entre o autoconhecimento buscado através
dos estudos do soma e o autoconhecimento estudado nos ramos da filosofia.

O conhecimento que possuimos de coisas, pessoas e do mundo €&
baseado na percepcdo sensorial que construimos dele. Logo, quando nos
tornamos limitados a diferentes acdes e estados corporais, isso também causa
repercussdes em nossa forma de conceber as informacdes que nos atravessam.

A filosofia analisa as limitagdes para interpretacdo quando nos ocupamos
somente aos limites da atuacdo do corpo, o que faz alterar, em certa medida,
nossa percepcdo. Por exemplo, uma pessoa com maus habitos posturais pode
ter sua capacidade de percepc¢ao reduzida por ter os movimentos da cabeca e
dos membros superiores limitados.

A abordagem da somaestética procura a dire¢cdo aprimorada do préprio
corpo, elaborando a performance efetiva dos sentidos, pensando no melhor
desprendimento/liberacédo para o corpo e o tornando mais disponivel e eficaz
para a apreensdo do mundo. A somaestética ndo se limita a forma ou

representacdo externa do corpo; considera a experiéncia vivida, ou seja, um
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refinamento da percepcgao de nossas disposi¢coes, sentimentos e estado de
espirito.

Considerando que podemos ter habitos inconscientes que se tornam
acoes viciosas, causando diferentes problemas fisicos que podem evoluir para
casos mais graves que necessitem de um tratamento mais extensivo, o estudo
da somaestética pode focar a aten¢éo do préprio individuo para atividades que
geralmente passam despercebidas no dia a dia por serem acdes comuns e
estarem internalizadas no corpo. Os problemas resultantes dessa falta de
autopercepcao podem prejudicar a performance e afetar o bem-estar. Trazendo
uma perspectiva do trabalho a partir da respiragéo, esse ato comum e essencial
para o corpo humano pode representar variados estados emocionais. Por
exemplo, analisando o ritmo e a profundidade de um suspiro, somos capazes de
entender quando uma pessoa esta eufdrica ou com raiva.

Shusterman (2012) ressalta que n&o basta o conhecimento e o
pensamento de correcdo da acao se 0 corpo ndo é capaz de se motivar a realizar
essa acao. Com isso, ele traz o0 exemplo de uma desportista que tem dificuldade
de manter a cabeca em uma determinada direcdo. Mesmo que ela acredite que
estd mantendo a cabeca na direcdo necessaria, € perceptivel que nédo esta. Ou
seja, o corpo foi condicionado a sentir que estava executando a acao e a
esportista possuia a vontade de manter a cabeca na direcdo correta, porém
inconscientemente ela ndo conseguia. No fim, a percepcdo que a desportista
tinha do préprio corpo, alinhada com a falta de uma préatica somatica que

buscasse a melhora daquela condicéo, resultava naquela percepc¢éao corporal.

Melhor consciéncia corporal pode nos dar maior atencdo e
sensibilidade & nossa condi¢éo pessoal (tanto interna quanto externa)
e ao nosso ambiente (tanto fisico quanto social), e esta atencdo e
sensibilidade aumentadas podem, em troca, alimentar a nossa
imaginacao e aprimorar a nossa interacdo com o publico com o qual
nés, como artistas, nos relacionamos. (Estevez; Velardl, 2018, p.128)

O estudo do corpo pela consciéncia corporal implica sobretudo a
experiéncia com ambiente, com o viver. Nela contém espago de experimentacao
que relaciona corpo com diferentes atravessamentos pelo conhecimento

intercambiado.



17

Aproximando a este sentido, Shusterman (2012) fala sobre a existéncia
da somaestética representacional e experiencial. A somaestética
representacional tem foco na forma de apresentacéo externa do corpo, ou seja,
a estética, com o intuito de dar uma sensacdo agradavel, tornando as
caracteristicas mais perceptiveis. Nesse conceito, configuram-se procedimentos
pequenos como cortes de cabelo até procedimentos como cirurgias plasticas. A
somaestética experiencial, que frequentemente se vale de meios
representacionais, pois a aparéncia externa tem influéncia nos sentimentos que
internalizamos, servindo como um complemento da experiéncia. A somaestética
de Shusterman recusa-se a exteriorizar o corpo, buscando o "espirito ativo da
experiéncia humana”, distanciando-se das padronizagdes externas e priorizando

a boa experiéncia estética.

A somaestética conota tanto o agucamento cognitivo de nossa
percepcao sensorial quanto a reformulacdo criativa de nossa forma e
de nosso funcionamento somaticos, ndo apenas para nos tornar mais
fortes e mais perceptivos para nossa propria satisfacdo sensual, mas
também para nos deixar mais sensiveis as necessidades alheias e
mais capazes de responder a elas com acdes eficazmente motivadas
[...].7 As formas mais elevadas da somaestética, portanto, fazem do
prazer o subproduto essencial de uma demanda ascética, ainda que
estética, por algo melhor do que o eu atual, uma demanda realizada
[...]." (Shusterman, 2012, p. 83).

A somaestética, conforme descrita por Shusterman (2012), é uma
abordagem que integra o aprimoramento da percepc¢do sensorial com a
reformulacéo criativa do corpo, 0 soma. Seu objetivo vai além da funcionalidade
fisica, promovendo um refinamento que aumenta a sensibilidade as
necessidades proprias e da relagdo com outras pessoas, tornando possivel
responder de forma eficaz e empética aos desafios do mundo. Assim, a
somaestética transforma o corpo por meio de experiéncias mais profundas e
significativas que implica estética e consciéncia corporal.

O autor cita uma experiéncia performatica e relata a interacdo do
pensamento filosofico, social e antropolégico na pratica da performance,

entendendo estarem entrelacados. E diz o seguinte:

“Meu trabalho em performance (no qual eu circulo numa malha de lycra

dourada e brilhante, originalmente feita para bailarinos do Ballet de
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Paris) ajudou-me a pensar mais profundamente em questées de
identidade pessoal, ética e politica e identidade de género, entdo ajudou
0 meu pensamento filoséfico também fora da esfera da Estética.” Este
trabalho com performance é parte de minha visdo da estética
pragmatista que afirma o poder positivo do pensamento hibrido no qual a

filosofia e a arte se integram em uma arte de viver filoséfica."

Nessa performance, ele utilizou a interpretacdo de um personagem
criado por ele mesmo, que gerou reverberacdes e reflexdes, resultando no

aprofundamento do autor em seu intimo.
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2 PROPRIO CORPO - DOS VIANNAS

2.1 KLAUSS VIANNA - PEREBENDO O CORPO

O entendimento sobre o cultivo da pessoa artista pode acontecer por um
processo de compreensao dos afetos gerados pela consciéncia corporal na
criacdo artistica. Para esse proposito, convidamos autores que tratam de
aspectos dos processos inventivos motivados por experiéncias sensoriais que
acessam camadas de interioridade da pessoa, com o objetivo de gerar
expressividade singulares na criagdo artistica. Assim, intencionamos identificar
diferentes experiéncias no campo das artes que tenham como fundamento o
conhecimento de si como colaboradores em processos artisticos, para que estes
sejam sugestivos em laboratorios de imerséo e criagéo corporal.

Vianna (2005), em seus estudos, apresenta experiéncias que envolvem o
estudo e a escuta do corpo, valorizando o processo de construcdo das
percepcdes do ser. Jussara Miller (2010), que faz referéncia aos estudos de
Klauss Vianna, traz sua visdo sobre a consciéncia corporal, as ligacdes entre
sua linha de pesquisa, os ensinamentos de Klauss Vianna e seus aspectos de
trabalho com o corpo. Esta pesquisa também procura analisar diferentes visdes
desses trabalhos associados ao corpo com os aspectos da psicologia.

Vianna (2005), cuja linha de estudo focava na escuta do corpo, "propde a
acao criativa imbricada na acao técnica, ou melhor, o individuo em trabalho
técnico esta em acéao investigativa de sua relacdo com o proprio corpo, com o
corpo do outro e com o ambiente/espaco, com sua percep¢do agucada ao
momento presente para a criagdo de um outro momento/movimento [...]" (Vianna
apud Miller, 2010, p.22-23).

N&o podemos aceitar técnicas prontas, porque, na verdade, as técnicas
de danca nunca estdo prontas: ttm uma forma, mas no seu interior ha espaco
para o movimento Unico, para as contribuicées individuais que mudam com o
tempo. Essas técnicas continuardo existindo enquanto existir a danca, enquanto
existirem bailarinos. Taglioni e Pavlova ndo reconheceriam o balé classico que
se danca hoje em dia — que, na esséncia, € o mesmo balé classico de outros
tempos. O balé classico ndo é dessa ou daquela forma: ele estd em movimento

e continuara existindo enquanto fizer parte do mundo em que vivemos. A
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evolucao estd em todo lugar e a danca nédo escapa dessa lei. (apud Vianna,
2005).

Com essa visao, podemos perceber a presenca do pensamento de
movimentac&o autoral, onde implica a presenca do ser por meio da criacao e
modificacdo da técnica. Vale ressaltar que a técnica de Vianna se focava na
investigacdo de provocagbes que formavam o corpo cénico, levando a
participacdo do interior do artista na construcéo e execuc¢éo de sua técnica.

Com isso, chegamos a inclusdo do conceito de singularidade, que
consiste em pensamentos e acdes influenciados pelas relagcdes nao
padronizadas. No contexto dessa pesquisa, a singularidade se configura como
parte da busca pelo cultivo do artista, uma fonte de acesso e entendimento as
subjetividades que cercam esse individuo.

Klauss Vianna (2011) traz para sua aula a ideia de reorganizagao corporal
e a permanéncia de um estado de atencao e interesse, em constante ativacao,
no proprio corpo durante a realizacdo das acdes. Em suas aulas, ele propunha
uma investigacao profunda que acabava reverberando no modo fazer a danca e
nas emocdes de seus alunos, que muitas vezes nao compreendiam 0 processo.
Isso mostrava a necessidade de um trabalho corporal pensado no
funcionamento e potencialidades e consciéncia do proprio corpo e nas suas
relacbes com outros elementos da natureza.

Atualmente, nos meios artisticos em que estamos inseridos, como por
exemplo na danga, muitas vezes 0s processos e laboratérios sdo, de certa forma,
esquecidos ou subestimados na hora da criagdo. Esta se tornando mais
frequente a falta de imerséo do corpo criador, que possa priorizar a conexao com
a criacao e areas sensiveis do intérprete-criador.

De acordo com Spindler (2005), a psicéloga ministrava aulas de danca
para um grupo de mulheres que focavam no estudo da subjetividade e suas
ligacbes com a danca. “Elas me diziam de varias formas que precisavam
estabelecer novos contatos com um mundo que muitas vezes parecia tao
distante. Com as aulas de danca, estava percebendo a abertura de novos
campos de subjetivacao” pelo viés do estudo corpo pela interioridade.

Na visédo da autora, as aulas buscavam mostrar uma viséo interior de suas
alunas, provocando o pensamento no corpo fora do lugar de “exclusao” de si

mesmas, potencializando o corpo e disponibilizando-o para a criacdo de
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diferentes dispositivos no meio da danca. Um corpo capaz de afetar e ser
afetado, encontrando formas de responder as suas singularidades, sentindo e

reinventando o proprio corpo na medida de suas descobertas.

2.2 A PERCEPCAO E O RECONHECIMENTO CORPORAL NA VIVENCIA
DE ANGEL VIANNA.

A pesquisadora, coredgrafa e bailarina Angel Vianna, com sua longa
carreira nas artes e suas experiencias com a dancga, trabalhou na preparacao
fisica de diversos elencos artisticos e vivenciando o balé classico compreendeu
0 desgaste fisico por conta das exigéncias e repeticbes da técnica,
principalmente para corpos que nao possuiam muita habilidade, com isso
levantou diversos questionamentos a respeito de uma melhor forma de acesso
ao corpo e suas possibilidades de transformacdo. “Comecava entdao sua
caminhada para tornar a arte de dancar prazerosa por meio do melhor uso do
corpo, ndo sO para executar movimentos, como também para expressar tudo
aquilo que pulsa dentro do ser.” (Ramos,2007)

Angel Vianna desenvolveu o Método Angel Vianna de Conscientizacao de
Movimento, inicialmente para o ensino do balé classico e depois sendo utilizado
para desenvolvimento da expressdo corporal, o método considera a
complexidade anatdémica de cada individuo e sua singularidade, propondo uma
pesquisa do proprio corpo, da estrutura esquelética que o compde, das
articulacdes e da pele a partir da pesquisa do proprio movimento livre, ou seja,
nao-sistematizado, para desenvolver um conhecimento experiencial do corpo,
funcionando como uma autoandlise do mesmo durante a execucdo das
movimentacdes e buscando por novos caminhos para a movimentacdo mais
organica.

Percebe-se que nos ensinos de danca classica, a tendéncia € que 0s
bailarinos criem padrdes corporais, habitos de postura e de movimentacdes que,
de certa forma, dificultam a disponibilizacdo do corpo para percepcao de Ssi
mesmo, o foco principal se torna a execucao das movimentacdes e dos gestos
gue constituem a danga, isso afasta a ideia de construgédo da percepcdo das

necessidades do corpo. E preciso considerar que a autopercepgdo € um conceito
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fundamental para a criacdo artistica, o Método de Conscientizacdo do
Movimento procura explorar 0s processos internos do corpo do artista e é capaz
de proporcionar ao corpo a experiencia de si, podendo proporcionar diversas
contribui¢cdes para o vocabulério expressivo e preparar uma melhor resposta do
corpo a diferentes estimulos externos e internos, desenvolvendo a autonomia do
artista no meio que ele estiver inserido.

Com esse método Angel Vianna também buscou romper o ensino
padronizado da danca na época, muito perceptivel no ensino da danca classica,
com repeticbes de movimentos que eram passados durante as aulas e
reproduzidos pelos bailarinos. Outro ponto estudado no método foi a
aproximacdo do individuo ao processo, o aprimoramento da nocdo do
movimento e seu processo de construcdo da consciéncia corporal com o0s
registros vividos armazenados na complexidade corporea de cada individuo,
estimulando a autopercepcéo e a sensibilidade do corpo que dancga, “O objetivo
sempre foi ampliar os horizontes. Neste trabalho o foco principal ndo esta no
desenho ou na forma do movimento, mas na percepc¢ao da sensacao que surge
ao mover-se, ou N0 Movimento que acontece ao sentir-se e perceber-se. A
Conscientizacdo do Movimento desperta o conhecimento cinestésico,
integrando, de forma consciente, 0 ser com sua emog¢ao, mente e
espiritualidade.” (Mele, 2019).

Em relacdo aos processos fisicos, esse trabalho corporal leva o corpo ao
estado de concentracdo e observacdo de si, 0 que permite a percep¢ao mais
detalhada de possiveis desconfortos ou limitagbes do corpo e diferentes
maneiras de trabalhar esses pontos sensiveis, as aulas séo realizadas com
roupas que permitam a expansdo do corpo para permitir mais liberdade nas
movimentacdes, sdo realizados trabalhos no chdo com distribuicdo de peso e
exploracdo dos apoios, focando no reconhecimento da estrutura muscular e
esquelética, projecdo e alinhamento dos planos do corpo no espaco e do
comportamento do interior do corpo. Por envolver todo o corpo no processo,
também ha o trabalho de regulacéo de tensdes, equilibrio do tdnus, e a utilizacéo
de varios estimulos para relaxamento e sensibilizacdo como toques suaves e

precisos, massagens, liberagéo de tensdes etc.
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Com espreguicamentos, bocejos e alongamentos que liberam as
tensdes acumuladas no cotidiano, iniciam-se as aulas de profunda
pesquisa na estrutura corporal. Por meio de um comando firme e objetivo
ocorre, gradativamente, um relaxamento atento, mas ndo abandonado
do corpo, onde a pessoa, deitada no chéo, realiza uma verificacdo
minuciosa de cada segmento corporal. (Aradjo, 2020, p.408)

O ato de espreguicar o corpo em contato com o chédo e o despertar do
corpo, é a ativacdo dos musculos, segmentos e articulacdes que trabalham na
criacdo, € o reconhecimento do corpo, do espaco e das possibilidades de
atuacdo nesse meio para o inicio do trabalho. Movimentos alongados que
também trabalhem a respiracdo e o movimento constante, o ato de inspirar e
expirar do corpo, que resultem em reverberagbes externas e seguindo sem
abandonar o corpo, construindo uma percepgao propria e reconhecimento das
necessidades do corpo.

Trazendo consigo diferentes vivéncias das artes plasticas
experimentadas pela pesquisadora ao longo de sua jornada, Angel Vianna
valorizava o toque e o contato do corpo com o chéo, a acdo de tocar o corpo
como parte fundamental da pratica de seu método, com isso ela buscava o alivio
das tensdes que cercavam esse corpo e o impediam de progredir em sua
movimentac&o, permitindo o mapeamento do corpo com auxilio das maos e do
chéo.

Também se interessou em explorar formas de relaxar o corpo das tensdes
trazidas pelo mundo exterior, juntando estudos de técnicas de loga com o
trabalho corporal da danca contemporanea, uma de suas grandes preocupacdes
era 0 descanso do corpo, e essas tensées que, durante as aulas, comprometiam
o desempenho do corpo. Com suas praticas de ioga ela percebeu que seu corpo
era capaz uma melhor autopercepcéo, através da concentracdo e do estado de
relaxamento, era possivel que se sentisse mais vivo e mais consciente. Com a
companhia de Klauss Vianna, a pesquisadora buscou experiencias que nao
restringissem, o bailarino a um estilo definido, como por exemplo o balé classico,
gue, como foi abordado anteriormente, traz a questdo de passos complexos e
estética especifica e precisa, pode condicionar o corpo a um comportamento
definido, com isso, era de seu interesse pessoal e profissional ter bailarinos que

possuissem diferentes repertérios (Vianna apud Ramos, 2007) e acrescenta
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sobre a codificagdo da Danca pelo seguinte entendimento: o cérebro comanda
tudo, se o cérebro ja tem a danca codificada, se vocé fica presa a ela, vocé sé
faz essa danca, fica preso agueles movimentos e ndo consegue nenhuma
criacdo (Ramos, 2007).

Angel Vianna define o estado de concentracdo alcancado pelo trabalho
de relaxamento do corpo como “estar presente”, € compreendido que nesse
estado o “sentir” se torna mais agugado e mais notavel. Os alongamentos, nesse
contexto ela encaixa 0 ato de espreguicar o corpo no chdo e € usado com a
finalidade de maior conhecimento do corpo e de sua capacidade de amplitude.
Esse processo € interpretado como a construcdo do vinculo do artista com seu
corpo sensivel, um corpo que estad se dispondo as informacdes internas, e
externas dependendo do meio em que esta inserido, e aos atravessamentos que
podem ser gerados dessa preparacdo e concentracdo de forma continua,
incorporando o que esta sendo percebido de maneira consciente.

Assim como Klauss Vianna, Angel destaca também a importancia da
criacdo do préprio movimento e de uma forma pessoal de se mover, com iSSo 0
foco estava na construcéo da individualidade dos bailarinos, valorizando o lado
do humanismo em seus ensaios e experimentacdes, era discutido o
desenvolvimento de temas corporais a partir das emocdes, a preparacao
corporal era um laboratério de pesquisa permanente das movimentacdes do
corpo (RAMOS, 2007).
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3 CAMINHOS METODOLOGICOS DA PESQUISA

A pesquisa teve como foco analisar os aspectos da consciéncia corporal e
suas contribuicdes para os processos de criacdo artistica, seguindo os estudos
e guestionamentos dos autores investigados ao longo da pesquisa e suas
respectivas discussoes sobre os diferentes estudos no campo da consciéncia do
corporal, por meio de uma abordagem qualitativa.

A pesquisa qualitativa responde a questdes muito particulares. Ela se
preocupa, nas ciéncias sociais, com um nivel de realidade que néo
pode ser quantificado. Ou seja, ela trabalha com o universo de
significados, motivos, aspiracfes, crencas, valores e atitudes, o que
corresponde a um espaco mais profundo das relacdes, dos processos
e dos fendbmenos que ndo podem ser reduzidos a operacionalizacéo
de variaveis. (Minayo, 2001, p. 22)

Por isso nessa concep¢do, a pesquisa se concentrou em estudar as
repercussdes do corpo no processo de interioridade pela consciéncia corporal
como caminhos para potencializar percepcdes ampliadas do corpo na
experiéncia da criacao artistica.

Compreendendo a necessidade de experimentacdo dos conceitos
abordados ao longo dessa pesquisa, o enfoque sera de natureza exploratoria. O

sentido de pesquisa exploratoria segundo Gil (2002, p. 41):

Estas pesquisas tém como objetivo proporcionar maior familiaridade
com o problema, com vistas a torna-lo mais explicito ou a constituir
hipéteses. Pode-se dizer que estas pesquisas tém como objetivo
principal o aprimoramento de idéias ou a descoberta de intuicdes. Seu
planejamento é, portanto, bastante flexivel, de modo que possibilite a
consideragdo dos mais variados aspectos relativos ao fato estudado.

(p. 41)

Nesse entendimento, esta pesquisa teve como objetivo criar uma conexao
profunda com o processo estudado e proporcionar um melhor aprofundamento
do objeto de estudo em praticas realizadas pela consciéncia corporal para

acessar camadas da criacdo artistica. Isso inclui o estado de atencéo, leituras



26

do objeto de estudo, captura pelas imagens percebidas, experimentos com base
em estados de sensacéo, intencionalidade, conceitos e gestos expressivos.

Foram observadas as perspectivas de ligacdo com o corpo sensivel, as
potencialidades geradas e o0s possiveis atravessamentos resultantes da
internalizacdo do processo em diferentes experiéncias artisticas que se
interessam pela abordagem somética, interioridade, relacdo com ambiente,
memoria corporal, sensorialidade, que penso estdo em constante se cruzando
na experiéncia artista contemporanea, no cultivo de si.

Esta pesquisa se trata de estudo de caso, analisando os resultados de
laboratorios corporais que se concentram na sensibilidade artistica.

Tivemos no percurso da pesquisa a realizacdo de registros escritos por
meio de diarios, apontando acdes de interesse e pensamentos anteriores e
posteriores as respectivas experimentacbes nos laboratorios, possibilitando
dilatacGes e exploragbes futuras.

A coleta de dados foi realizada através de videos dos processos de
percepcao do corpo na consciéncia corporal pelos experimentos, para analises

de comportamentos e observacao de novas percepcdes corporais.

O estudo de caso é uma caracterizacdo abrangente para designar uma
diversidade de pesquisas que coletam e registram dados de um caso
particular ou de varios casos a fim de organizar um relatério ordenado
e critico de uma experiéncia, ou avalid-la analiticamente, objetivando
tomar decisBes a seu respeito ou propor uma acéo transformadora.
(Chizzotti, 2006, p. 102)

O desmembramento desses processos e a investigacdo de seus
resultados serdo apresentados, assim como 0S processos de experiéncia
corporal, como dilatadores para a imersdo em experiéncia artistica em narrativas
e videos produzidos acerca dos processos de vivéncia corporal.

Os laboratorios de imersédo corporal ocorreram por meio de vivéncias com
as artistas Yara Costa Passos, pelo Projeto Casa, e Taind Andes, por meio da
experiéncia da defumacdo do corpo, que provocaram estados corporais
conectados a ancestralidade. As artistas trazem vivéncias oriundas de suas
pesquisas.

Outros experimentos, como (INTENSAO e CRONOFOBIA, foram

desenvolvidos durante meu percurso no curso de Dancga, e considero que foram
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potentes para fomentar discussdes sobre corporeidade. Essas experiéncias
valorizaram o cultivo da sensorialidade e da percepgao corporal como

ferramentas criativas para a criagdo em danca.
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4 GESTOS CORPORIFICADOS - CONSCIENCIA PERCEPTIVA DO
CORPO

Sobre percepcao na experiéncia corporal em Merleau-Ponty (2006) fala
de como nos relacionamos com 0 mundo e a repercussao nas vivéncias do dia
a dia, o que manifesta o sentido de corpo encarnado do que trata o autor. A
conceito de percepcdo do filosofo e psicélogo Merleau-Ponty (1945/1994)
argumenta que a experiéncia do corpo é fundamental para a percepcao, ja que
a percepcao é um acontecimento corporal e existencial. Afirma que a percepc¢ao
esta intimamente ligada a atitude corporal, para o pesquisador, 0 corpo possui
nuances e € necessario experiencia-las para compreendé-lo, ele busca uma
abordagem subijetiva, considerando que o corpo € movimento, gesto, linguagem,
sensibilidade, desejo, historicidade e expressao criadora, para alcancar as
experiencias existenciais. (NOBREGA, 2008)

A linha fenomenologica desafia a visao tradicional da percepcao, que se
baseia na relacéo linear entre estimulo e resposta, enfatizando que a apreensao
do sentido € uma expressao criadora do corpo, na fenomenologia, o corpo faz a
apreenséao dos sentidos. Sendo assim, a percepcéo se faz pelo sujeito que olha,
sente, a interacdo com o mundo é mediada por movimentos, onde cada objeto
sugere um gesto. Essa visdo rompe com a ideia de corpo como um objeto
passivo e destaca a experiéncia do sujeito encarnado, que reconhece o espaco
como expressivo e simbolico, enriquecendo a interpretacdo das situacoes.

A percepcdo do corpo €é confusa na imobilidade, pois falta
intencionalidade. Os movimentos estdo sempre ligados a nossa percepcao do
mundo, e cada objeto sugere um gesto, promovendo a criacdo em vez de
simples representacdo. Nesse sentido, compreende-se a necessidade das
vivéncias e experiencias, para o corpo que percebe e cria, sensacdes e vivéncias
contribuem para a constante movimentacdo desse corpo, propiciando a ele

sentidos e direcionamentos para melhor compreenséo e reconhecimento de si.
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4.1  NARRATIVAS DE EXPERIENCIA EM CAMPO

As narrativas que se seguem discutem a experiéncia da consciéncia
corporal, examinando as intencionalidades associadas as abordagens de
preparacao do corpo. Trata-se de um corpo investido no cultivo de si, imerso na
educacdo somatica, que explora a pratica da consciéncia corporal na Danca
através do trabalho das artistas Yara Costa, com o projeto Casa, e Taind Andes,
com o estudo sobre a Defumacao do Corpo. Outras experiéncias sao de minhas
caminhadas corporais em danca que refletem praticas sensoriais pela
observacéao e atuacdes do corpo.

O interesse se alinha as discussGes sobre a imersdo do corpo na
experiéncia sensorial, trazendo a tona reflexdes sobre a percepcdo e a
corporificacdo. Esse processo se manifesta no exercicio de observar e assimilar
estados de presenca, acionados pela consciéncia do corpo em relacdo as
dindmicas do movimento. Por isso, compartilho minhas experiéncias
relacionadas ao estudo do corpo em diferentes momentos, marcados por
sensibilidade, preparacao, disponibilidade, atencéo e imersdo sensorial. Esses
elementos se entrelacam em estados corporais que ganham fluxo e

intencionalidade.

4.1.1 (In)Tensé&o - discutindo o peso do corpo e objetos

Foi um trabalho realizado na Escola Superior de Artes e Turismo, ha
disciplina de Estudos Contemporaneos do Corpo V. Realizada em grupo, com a
turma noturna do sexto periodo, a performance foi criada a partir de discussdes
em rodas de conversa e experimentacfes imersivas com o grupo.

Inicialmente, com as discussbes acerca do trabalho, a ideia da
performance era a representacdo do trabalho realizado pelos carregadores do
porto de Manaus, e pensando nisso, O grupo assistiu a reportagens e
documentarios sobre a vida desses trabalhadores e realizadas visitas ao
Mercado Municipal Adolpho Lisboa, para a construcao de percepgao desses
corpos no meio de atuacao e a concepcgao da ideia de trabalho pesado e do

efeito de seu peso no corpo. Para as primeiras experimentacdes, 0s intérpretes
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deveriam pensar em movimentos que demonstrassem a presenca de peso no
corpo, costas caidas, joelhos flexionados e caminhadas pesadas, também foram
utiizados bolsas e sacolas para simular esse peso. Apls essas
experimentacdes, 0 grupo comecgou a perceber a necessidade de utilizar pesos
diferentes, mantendo o contexto inicial, comecaram as experimentacdes
utilizando o peso dos integrantes do grupo.

Primeiro, comecaram as experimenta¢cdes com o peso dos intérpretes,
nesse momento foram testadas diferentes formas de carregar, simulando sacos
ou objetos normalmente vistos nos portos e barcos, apds experimentacdes
individuais para estudo do peso, notou-se que seria mais efetivo praticar com o
ato de levantar e carregar outra pessoa, pensando em diferentes formas de
carregar objetos e nas formas que esse peso poderia moldar a postura do corpo
gue exerce o trabalho. Foram realizadas passadas em grupo, o ato de carregar
alguém enquanto andava, transferir a pessoa carregada para outra parada ou
em movimento, ap0s um tempo com esse estudo foi percebida a criagdo de um
padrdo, o grupo buscava carregar apenas a menor pessoa do grupo,
considerando pelo peso “mais facil”.

Pensando em como desfazer o padrdo que surgiu com a primeira
experimentacéo, o grupo fez uma roda, onde uma pessoa ficava no centro do
circulo e pendia o corpo para diferentes lados, onde o0s intérpretes poderiam
apoiar o peso da pessoa e experimentar o efeito do peso desse corpo, chegando
ao limite do suporte da base e mantendo ou chegando ao limite e voltando, as
vezes era percebido pelos outros participantes do trabalho a necessidade do
outro por ajuda para apoiar o peso sem derrubar a pessoa, acredito que isso
instigou uma necessidade maior de um olhar agucado para as movimentacfes
ao redor, nessa experimentacao foi observado que era essencial a concentracao
e a consciéncia corporal tanto do proprio corpo quanto do corpo da pessoa
apoiada, percebendo e estudando a melhor forma de segurar e trabalhar com
aquele peso. Estar no circulo sem estar concentrado nas acfes, impedia 0s
participantes de conseguir focar em pender o corpo e permitir que o peso fosse
distribuido para outra pessoa de forma natural, também tornava mais facil de rir
e desconcentrar 0os outros integrantes do grupo, apés a fase de entender a
concentracdo necessaria, comecgou a ser incluso nas experimentagdes o ato de

se levantar e carregar em grupo a pessoa do centro, movendo-a de lugar e assim
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revezando com outras pessoas do circulo. Para a construcado desse trabalho
performético era necessério a criacao de confianga entre os intérpretes e de uma
conexao, foi compreendido pelo grupo que era necessario um estado de imersao
e ativacao corporal para um melhor desenvolvimento da performance.

As experimentacfes comecaram a ser feitas em uma sala menor, essa
reducdo do espaco disponivel contribuiu para que o grupo centralizasse o foco,
criando um circulo de pessoas em cena, nessa sala foram intensificadas as
experimentacfes e a imersdo para melhorar a concentracdo do grupo. Foi
momento de mudancgas no processo, houve a tentativa de inserir movimentagcoes
e acOes coreografadas na cena, porém, foi percebido que esse ndo era o intuito

do processo.

Nota:

“Imagino que as agbes coreografadas distanciavam a ideia de entrega do corpo
para as acfes organicas e condicionavam ao pensamento de seguir um tipo de fluxo,
tempo e ritmo, focando a atencéo a uma acéo planejada seguindo-a e ndo ao processo

de construgéo.”

Figura 1: Movimentacdes que surgiram no processo da performance (2024)
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Conforme as experimentagdes iam se intensificando, continuando com o
foco no ato de carregar e levantar uns aos outros, elas passaram a testar as
possiveis formas que poderiam surgir ao carregar uma pessoa, os diferentes
apoios que o corpo era capaz de produzir, sem se desestabilizar, em contato
com o outro e as diversas tensdes que poderiam ser exploradas pela distribuicéo
de peso com o outro (Figural). Para que isso fosse possivel, era necessario um
estado de consciéncia de si e conhecimento do outro, tanto na hora de sentir
guanto o corpo pode aguentar do peso do outro quanto na hora de apoiar o peso
em cena e distribuir em uma tenséo que pudesse estabilizar ambos. Foi decidido
gue a performance comecaria com caminhadas onde 0s intérpretes precisavam
olhar uns aos outros durante as passagens essas caminhadas ndo possuiam
tempo ou fluxo, elas eram feitas de forma natural dependendo da necessidade
do intérprete de continuar o movimento, para perceber possibilidades de
construcdo de movimento, essa acéo contribuiu bastante para a criacdo de uma
conexao no processo, a combinagdo com a caminhada constante e o olhar ao
outro construiam o senso de tensdo e antecipacdo na cena, a espera da

movimentac&o do outro e consciéncia da propria movimentacao.

Nota:

“E interessante perceber como essa construcdo de concentracdo e foco
moldaram uma nova percepcao do processo e 0s acordos em cena surgiram sem a
necessidade de conversas prévias, hesse processo surgiram as quedas, seguindo a
ideia de apoio do corpo do outro, surgiu a ideia de caminhar e cair de forma inesperada,
essas quedas deveriam ocorrer sem uma movimentacado de antecipacao, ou seja, sem
um movimento que mostrasse que a pessoa iria cair, o corpo deveria permanecer
esticado e os intérpretes precisavam apoiar a pessoa evitando que ela caisse, caso
ninguém conseguisse aparar a pessoa em queda, ela precisava se movimentar de uma
forma que permitisse a queda segura do corpo. Percebe-se que essa experimentagédo
trabalhou bastante a ideia do momento do outro e como isso reverberava nos corpos
em cena, as quedas nao seguiam uma ordem de pessoas, ndo foi definido um ponto
exato de partida para o comecar a cair, a caminhada construia esse estado de ativacéo
do corpo e o momento de realizar as quedas era do proprio intérprete.”
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Figura 2: Imagem usada na divulgacéo do espetaculo (2024)

Com isso, aconteceu rodas de conversa onde o conceito do trabalho foi
discutido e foi notou-se que durante as experimentacdes, o processo foi
naturalmente alterado, agora ele envolvia tensGes e apoios (Figuras 2 e 3),
exploracdo da antecipacdo do movimento do outro e 0 que iSsoO causava ho
corpo, o conceito do trabalho saiu desse lugar concentrado nos trabalhadores do
porto e foi caminhando para uma percepc¢éo mais generalizada e em um contexto
urbano, o nome (in)TENSAO veio da ideia das tensées que surgiram em cena,
das movimentacdes que tinham a intencdo de segurar, agarrar e sustentar o
outro, e nesse circulo de acontecimentos continuo do processo que fazia o corpo

chegar a exaustéao.

Nota:

“Também veio da ideia das tens@es do cotidiano, o que nos leva a chegar a um
limite, ceder a ele ou segura-lo.”
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Figura 3: Movimentacfes que fizeram parte da performance (2024)

Para os ensaios da performance, foi estabelecida uma crescente com o
objetivo de ndo cansar o corpo tdo rapidamente, a0 mesmo tempo que
estabelece uma conexéo dos envolvidos na cena, tanto o processo de criacao
guanto a performance também ndo possuia um tempo limite, as
experimentacdes fluiam de sua prépria forma e podiam durar de 20 a 50 minutos
ininterruptos, notou-se nesse processo que quanto mais exaustos 0S COrpos
ficavam em cena mais movimentacdes e intencdes eram percebidas ndo apenas
pelos intérpretes, mas também pelo publico que assistia a performance e
pareciam se afetar pelos estados corporais dos bailarinos. A intencdo na
exploracao da exaustao era proporcionar um movimento mais “cru” ao olhar, algo
gue se inicia internamente e vai se espalhando para a cena, 0S apoios se
tornavam mais pesados e soltos, as quedas menos consistentes, esse cansago
tornava o0 corpo mais perceptivel e ativo enquanto caminhava para o final da

performance.

Nota:
“Apesar de (In)TENSAO possuir um comego e acordos em cena, ndo é um

processo coreografado no modo tradicional, mas existem atos coreogréficos, ele segue
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um fluxo onde as percepgdes montam a narrativa e os acontecimentos, foi interessante
observar como essa experiéncia permite a possibilidade de diversas variacbes de
acontecimentos, trabalhados com a mesma inteng&o e montagem. E um processo que
nao possui um fim e que seus estudos e experimentacdes agem como potencializadores

das diferentes possibilidades”.

4.1.2 Cronofobia - perspectivas do tempo interno

Cronofobia foi um trabalho performatico individual, que inicialmente
comecou a ser pensado e desenvolvido na disciplina Processos Coreograficos |
e se seguiu na disciplina de Composicao Coreografica pelo viés da performance.
O objetivo dessa performance era expandir o que foi estudado na disciplina
anterior e tentar trazer uma nova visdo ao que foi explorado com novos
guestionamentos e linhas de pensamento, abordando as percepcdes de tempo
e a maneira que ele nos afeta internamente e causa reverberacdes externas no
corpo.

O tema “Tempo” veio de duvidas e provocacfes da vida cotidiana e as
coisas que nos atravessam como individuos vivendo em sociedade, a mesma
que pode mudar e nos “forcar” a uma adaptacédo repentina, onde nossos
sentimentos sdo passageiros e a internalizacdo de ideias se torna quase
impossivel. Cronofobia € o medo irracional da passagem de tempo, ela é esse
medo e ansiedade que chegam a ser sufocantes e incontrolaveis. Neste trabalho
esse termo foi pesquisado para falar sobre o medo na relacdo com tempo e
incapacidade de mudar algo que nos aflige.

Para a elaboracédo desse tema, como intérprete-criadora, foi considerado
nos aspectos do tempo, sua forma fluida de existir e diferentes maneiras de ser
percebido no cotidiano, dependendo das situacfes presentes. A partir disso,
foram iniciadas as observacdes dos diferentes aspectos do cotidiano, pontuando
a passagem de tempo, também foram elaboradas diferentes perguntas ao longo
do processo que serviam como um “gatilho” para elaboragao e criagéo sobre a

visdo de tempo, e 0 que seria estar sem tempo.



36

As primeiras experimentagdes foram feitas através de trabalhos guiados
com a professora da matéria, utilizando diferentes dindmicas para estimular a
criacao. As experimentagdes consistiam na exploracdo de movimentagdes de
acordo com o tema e a necessidade de cada intérprete, a variacao de tempo e
fluéncia desses movimentos e as intencdes que eram aplicados a eles, a
professora também manteve o processo de criagdo muito livre para cada um,

tanto nas escolhas de tema quanto em seu formato de apresentacao.

Nota:

“Antes de escolher realizar uma performance, pensei bastante a respeito da
preparacdo corporal necessdria para que esse processo fosse possivel para criagéo
individual, o processo de preparacao foi pouco fluido para a ideia proposta, pelo fato de
ndo conhecer muito a respeito das praticas de imerséo e criacdo de um corpo disponivel
para abracar o processo. Durante as experimentacfes, senti muita dificuldade de criar
uma conexao com o que estava sendo proposto, apés um tempo, percebi que mesmo
gue tivesse interesse pelo tema e vontade de explora-lo, faltava a experiencia com um

trabalho subjetivo.”

Apoés algumas aulas e experimentacdes, a professora propds realizar
prévias do trabalho, onde poderiam ser apresentadas cenas daquilo que estava
sendo desenvolvido. Seguindo o tema tempo, a primeira intencéo estabelecida,
foi que para o som, seriam utilizados diferentes tipos de tiques de reldgio, altos
ou baixos, rapidos ou lentos, alternando suas formas, mas seguindo a mesma
ideia, representar o tempo corrido. Na primeira prévia, foram realizados
movimentos experimentados anteriormente, que seguiam o ritmo dos tiques do
reldgio, eles mudavam, aceleravam ou diminuiam de acordo com a necessidade
de seguir o som, a prévia demonstrou movimentos interessantes e o potencial
de maior exploracdo das movimentacdes que poderiam surgir pelo som dos

tiques.

Nota:

“Nas seguintes experimentagbes, o foco foi no audio que construi para a
performance e na exploracdo de possibilidades de movimentacao, o audio consistia em
variados sons de reldgios, buscando explorar a variacdo das movimentagfes de acordo

com as mudancas de velocidade dos sons, o intuito era explorar diferentes formas de



37

tempo, como para aqueles que o enxergam como algo mais rapido ou mais lento, e
mostrando os efeitos fisicos que ele pode gerar através dessas movimentag¢des, com
movimentos quebrados, pausados e sem uma ordem coreografada, acredito que na
primeira prévia, possuia uma ideia mais definida do que exatamente estava explorando

em meu processo.”

Na segunda prévia, foi pesquisada a possibilidade de utilizar a forma de
palco arena, para dar mais liberdade para o processo e mais proximidade com o
publico, nessa apresentacdo, foram experimentados movimentos lentos e
construidos, movimentos quebrados e corridas, realizando passagens pelo
publico organizado em forma de circulo ao redor. Na tentativa de montar uma
crescente o intuito era que as acgles feitas em cena pudessem gerar outras

intencoes.

Nota:

“Poucas foram as reverberagbes da segunda prévia, e comecei a formular alguns
questionamentos a respeito do processo em si, “Existe um tempo limite para o processo
ser efetivo?”, “Existe um processo realmente efetivo para a criagcdo artistica?”. Apés a
apresentacdo a professora oferece visdes pessoais e sugestdes com o intuito de auxiliar
no desenvolvimento do trabalho, e nesse momento de conversa a professora comentou
“E importante trabalhar a presenca, pois vocé possui um brilho em cena que em algum
momento ele apaga”, se referindo a meu estado de presenca em cena, esses
guestionamentos, unidos a outras situacdes ao longo de outras situacées envolvendo
trabalhos de criagdo, moldaram minhas davidas a respeito de minha capacidade de
imersdo no processo em si, compreendi que por mais que conseguisse apresentar

resultados, o caminho trilhado para alcanga-/os as vezes era curto.”

A apresentacdo do resultado da disciplina foi realizada no Teatro da
Instalacdo, ao todo a experiéncia da performance néo resultou em grandes
reverberacdes, a conexao com o publico também se tornou outro grande desafio
para a imersdo do corpo nesse local novo, o que instigou a pesquisa na area de
processos de criacdo e aprofundamento desse corpo nesse meio entre a ideia

inicial e o resultado da criacao.
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4.1.3 Projeto Casa - reverberagdes do contato com a natureza

O Projeto Casa, guiado pela Profa. Dra. Yara Costa, possui o intuito de
instigar uma conexdo com a natureza trabalhando o autoconhecimento, a
percepcdo e as formas que esse espaco pode contribuir para a criagdo de
processos criativos. As experimentagdes foram divididas em trés diferentes
fases que envolvem aspectos como autorregulagéo, constru¢cdo de memdrias e
subjetividade, a participacao para esse estudo teve foco em realizar uma imersao
no final da primeira fase a Escuta de si, nessa fase os participantes vao
estabelecendo as conexdes com o ambiente e as reverberacdes que podem ser
geradas no corpo, buscando o reconhecimento de si e, através de um trabalho
guiado pela professora do projeto, produzirem sentimentos e percepcdes
propulsionados pelo contato com a floresta e o Igarapé Agua Branca, um dos
poucos igarapés preservados da cidade de Manaus que localizado no Taruma.

Para o primeiro momento, a professora e 0s participantes se reuniram
para alinhamento do roteiro do dia. O primeiro momento foi um aquecimento no
jardim da casa onde o projeto acontece (Figura 4), esse momento de
alongamento e espreguicamento do corpo consistiu em escolher um lugar para
ser observado e percebido (Figura 5), a visdo se tornava parte essencial do
processo, tanto para perceber diferentes cores das plantas e arvores, gquanto
para observar possiveis perigos que poderiam estar escondidos nas plantas ou
no solo, nesse momento foi possivel observar as plantas, algumas que possuiam
galhos largos que cresciam e se estendiam pelo terreno e cresciam em direcéo
ao céu formando algo similar a uma estrutura, lembrando uma estufa ou o teto
de uma casa, eram perceptiveis as diferencas de estado de cada planta,
algumas mais secas com tonalidades de marrom e outras mais verdes e novas,
variadas texturas de troncos e folhas, também haviam diferentes materiais
espalhados como materiais de construcao, tdbuas de madeira, latas e sacolas.
Esse momento trouxe a ideia de observacgéo, apenas trabalhar a percepcao do
ambiente e alongar o corpo imaginando essa construcdo, as raizes presentes
em todo o ambiente, a suavidade das folhas e os diferentes arranjos de plantas

e a relacdo que existia entre os elementos naturais e ndo naturais do local.
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Figura 4: Jardim do local de encontro do Projeto Casa. Fonte: Vanessa Sofia (2024)



Figura 6: Interagdo com os objetos dispostos no ambiente. Fonte: Vanessa Sofia (2024)

40
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O segundo momento, consistiu em uma caminhada na trilha do lgarapé
Agua Branca (Figura 7), 0 grupo se concentrou e a professora passou 0s
direcionamentos da atividade, primeiro a caminhada deveria ser lenta, cada
passo construido lentamente no ambiente, mantendo consciéncia do que estava
ao redor e mantendo a observacao, por ser uma trilha em mata fechada, era
necessario atengdo nos momentos de interagdo com o ambiente, durante a
caminhada haveriam diferentes “estac¢des”, que eram diferentes perguntas
elaboradas para serem exploradas ao longo da caminhada, com o intuito de
estimular pensamentos, sentimentos, movimentacbes e interacbes com o

ambiente.

IGARAPE
AGUA BRANCA

Figura 7: Igarapé Agua Branca. Fonte: Vanessa Sofia (2024)

Foi formada uma fila para a caminhada e apds um tempo adentrando essa
floresta, caminhando e reconhecendo esse lugar, foi feita a primeira estagao, “O
que eu vejo?” (Figura 8), nesse momento a caminhada parou e houve um tempo
para uma observacdo mais agugada, uma contemplacdo do momento, o objetivo

era destacar tudo que estava sendo visto no local. A trilha era estreita, as plantas
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ao redor formavam um tipo de corredor natural que, apesar de ser organizado
por pessoas, ainda conseguia ser denso e humido, era muito similar as plantas
na casa do projeto na sua forma de crescer e se expandir no local, formando
essa cupula de raizes e galhos, havia diversos emaranhados de diferentes
plantas e cipés que se completavam, se contorciam e se tornavam a mesma

coisa naquele espaco, diferentes insetos pequenos escondidos entre as folhas.

Figura 8: Primeira estacdo da trilha. Fonte: Vanessa Sofia (2024)

Seguindo para a segunda estacao, “O que escuto?” (Figura 9), esse
momento era tanto de escuta do ambiente quanto de escuta interna, a escuta de
si, enquanto eram percebidos os sons mais préximos como o dos galhos e das
folhas sendo amassadas e quebradas ao longo da caminhada e de cigarras que
faziam sons mais distantes, foi possivel ouvir o som de uma cerra elétrica um
pouco perto de onde estavamos, e foi interessante perceber que ndo apenas o
som mas também o contexto atual e a realidade do meio ambiente levaram a
percepcdo para esse lado mais urbanizado e de analise do contraste da

presenca nociva do urbano nesse meio natural.
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Figura 9: Segunda estag&o da trilha. Fonte: Vanessa Sofia (2024)

A terceira estacao, “O que toco e o que me toca?” (Figura 10), levou a
diferentes maneiras da percepcéo pelo toque, interagindo intencionalmente com
os elementos do ambiente ou apenas permitindo que esses elementos tocassem
0 corpo, a floresta possuia partes mais abertas e outras mais estreitas que
faziam com que as folhas passassem no rosto, nos bracos e nas maos, os galhos
mais pontudos, as vezes, arranhavam a pele e prendiam nas roupas ou nos
cabelos e era interessante tocar diferentes tipos de folhas, folhas secas que se
desfaziam com toques e deixavam rastros escuros nas maos, vestigios pelo
corpo. Também foi instruido que, o corpo que sentisse necessidade de se
movimentar e interagir com o local, era livre desde que observasse os arredores

para evitar acidentes.
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AN

Figura 10: Terceira estacdo da trilha. Fonte: Vanessa Sofia (2024)

A quarta estacao:

Nota:
“O que essa experiéncia tem com as minhas memorias e vida?”, com o objetivo

de despertar emocdes e reverberacdes em aspecto pessoal, essa estacdo gerou
reflexdes sobre familiaridade e memoérias de infancia, momentos de lazer e saudade,

essa sensacao de conforto e de um sentimento de recordacéao.
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Figura 11: Caminhada na trilha. Fonte: Vanessa Sofia (2024)

Nota:
“Quando crianga, costumava ir em viagens para o interior com meus avos,

minhas irmds e minha mae, o lazer em familia era tomar banho nos rios e conversar
sobre a vida de meus avos no interior, como eles haviam sido criados em contato com
a natureza e se sentiam acolhidos naquele meio, era costume que, nas férias,
ficassemos em um sitio perto da floresta e caminhdssemos até o rio mais proximo.
Acredito que ao considerar 0 questionamento e o ambiente, me surgiu esse lugar de
memdarias, onde encontrei sentimentos de nostalgia e questionamentos a respeito da
contemplacdo de momentos, como intérprete-criadora me encontrei nesse lugar de

guerer reverberar esses sentimentos de resgate e saudade.”
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Figura 12: Beira do Igarapé. Fonte: Vanessa Sofia (2024)

Para concluir a fase das estacfes de dispositivos, as Ultimas perguntas
foram “O que essa experiencia me provoca enquanto processo criativo?” e “O
que posso fazer com tudo isso?”, nesse ponto da caminhada a trilha havia
acabado e o grupo foi convidado a pensar em como verbalizar o que foi
vivenciado na caminhada e fazer um registro em um celular, o registro poderia
ser gravado em forma de audio ou video, ndo era obrigatério gravar a si mesmo,
poderia ser escolhido um ponto de interesse ou de observacdo enquanto a voz
era gravada de fundo (Figura 13). As perguntas foram repetidas para que as
ideias voltassem e pudessem estar mais claras, ap0s esse momento, 0S

integrantes do projeto foram direcionados para a ultima etapa da imersao.



Figura 13: Momento de relato e reflexdo sobre a atividade
da trilha. Fonte: Vanessa Sofia (2024)
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Nota:

“Narrando as experiencias
da caminhada, destaquei
palavras como: tempo,
efemeridade desconhecido,
medo, detalhes. De certa
forma, acredito que entrar
nesse ambiente pode trazer
duvidas, e até medo do que
se pode encontrar e daquilo
que ndo se pode ver.
Enfatizando também a forma
como minha experiencia me
levou para o meio pessoal,
com a questdo das
memadrias e vivencias, me
fazendo refletir sobre as
questdes de tempo e como
ele passa de uma forma
fisica e visual, as plantas
secas em contraste com as
folhas mais verdes, arvores
mais altas e as mudas mais
proximas ao chgo.”

No fim da trilha, havia uma parte maior do igarapé, onde seria realizado o

momento de regulacdo do corpo, a professora distribuiu boias para os

integrantes e instruiu que elas fossem colocadas na parte de tras do pescoco,

permitindo que a cabeca flutuasse e que o corpo fosse colocado nesse estado

de relaxamento (Figura 14). A agua gelada fazia contraste com o calor do corpo

e o clima abafado da floresta, conforme ele continuava a imergir era possivel

perceber o corpo se arrepiando e tentando se adequar ao ambiente novamente,

ainda trabalhando essa constante percepcéo e trazendo os questionamentos

anteriores. Buscando incentivar mais desafios na criagdo, foram organizadas

duplas para a préxima dinamica, o intuito era produzir sons com o0 corpo em

contato com a 4gua ou com a ajuda da boia, enquanto interagia com o outro,

nesse processo de contato com o outro.
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Foram levantados alguns questionamentos como, “Estou guiando ou
sendo guiado?”, era importante que ambos estivessem em sintonia e acordo com
0 que estava sendo explorado, ndo no processo de tomar a frente e liderar o
outro, “Essa semana vocé teve alguma raiva? Manda essa raiva embora’,
percepcao de emocdes do cotidiano e a forma que poderiam reverberar em
movimento. No processo de interagcdo com a dupla, a o foco foi fazer sons e
movimentagcdes com o objeto, por ser uma boia espaguete, cada um segurou em
uma ponta da boia e seguindo a sensacédo de 4gua e ondas, inicialmente foram
0s movimentos eram ondulados, concentrados nos bragos e no tronco e sem
muita movimentagdo dos membros inferiores, ndo havia uma ideia definida do
gue era aquela movimentacao, ela foi surgindo de acordo com as sensacdes que
estavam sendo exploradas no corpo em contato com a agua e os demais
elementos do ambiente. Conforme as perguntas eram feitas, novas
movimentagdes eram exploradas, com as perguntas “Vocé teve alguma raiva
essa semana? Como foi esse sentimento?”, nesse momento houve mudancas
de movimentacédo e eles passaram a ser mais barulhentos e pesados, batendo
na agua ou espalhando-a utilizando a boia, também foram adicionamos
movimentos de locomocéo, explorando o espaco, haviam pedras e galhos
embaixo da agua o que dificultava a movimentacao, mas ao mesmo tempo trazia
a ideia de “ficar no lugar”, era importante manter o foco no trabalho com a prépria
dupla, porém era interessante escutar as outras duplas produzindo sons, uns
mais altos e outros mais contidos e as vezes quase nao eram produzidos sons
na agua, de acordo com a necessidade que eles tinham de expressar o

sentimento abordado pelos dispositivos.

Para finalizar, o ultimo momento foi de breve criacéo individual, voltando
a pergunta “O que posso fazer com tudo isso?”, houve um momento de
autopercepcao para a criacdo de movimentacdes se baseando nas sensacoes e
experiencias do os outros momentos, “O que a imersdo nesse ambiente gera no
corpo?”, era preciso escolher um lugar, podendo ser dentro ou fora da agua e
pensar nas diferentes formas de trabalhar tudo que havia sido experimentado

até o momento.
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Escolhendo um lugar entre a areia e a agua, iniciei pensando em
movimentos lentos que me levassem para esse lugar de ondulacdes e
reverberagdes, pensando na agua e nas ondas que se formavam pelos
movimentos que faziamos dentro dela e nas diferentes texturas que poderiam
ser encontradas dentro do igarap€, como areia e folhas, as pedras que também
arranhavam as pernas nas movimentacdes, traziam essa ideia de algo mais
rigido em contraste com a 4gua fluida, a partir dessa ideia, fui experimentando
aumentar as movimentacdes, aumentando a forca e a velocidade, percebi meu
corpo um pouco retraido em alguns momentos, se mantendo em movimentos
pequenos e contidos, a professora instruia para aumentar as movimentacoes, a
velocidade, construir movimentos amplos e mover o corpo, saindo do lugar
escolhido e explorando o espaco. Apos um tempo comecei a sair do local inicial
e explorar mais movimentos dentro da agua, tentando aumentar os intensoes,
acredito que o lugar mais convidativo se manteve na calma e tranquilidade de
antes, era como Se 0 corpo quisesse se manter nesse lugar de contemplacéo,

com movimentacdes mais calmas ou poucas movimentacgoes.

Figura 14: Imerséo do corpo e autorregulagdo. Fonte: Vanessa Sofia (2024)
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Considerando que o cotidiano é essa constante movimentacdo e que
muitas vezes na danca temos a ideia de estar numa crescente de movimentos
até chegar a um apice, acredito que em minha imersdo se manteve nesse campo
da observacao, tentando absorver o ambiente, durante a caminhada na trilha
meu corpo ndo sentiu a necessidade de formar grandes movimentacdes, 0s
contatos que encontrou com o ambiente foram através de pequenos toques e
percepcdes com os arredores, com o entendimento do corpo nesse local de
respiracdo e reflexdo. A escolha de participar da imersdo do projeto veio da
curiosidade de uma experimentacdo em um ambiente “incomum”, como
intérprete-criadora, a maioria de minhas preparacdes corporais e trabalhos
performaticos se mantém em salas e lugares fechados, entdo, foi uma ideia
convidativa participar de uma experiencia com o intuito de disponibilizar o corpo
nesse ambiente natural que proporciona tanto sensacOes fisicas quanto

subjetivas.

4.1.4 Defumacéo do Corpo — Leitura corporal na Improvisacdo na Danca

Figura 15: Momento de conversa sobre a dindAmica da imersdo. Fonte: Vanessa Sofia (2024)
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Essa experiencia imersiva, foi um recorte de pesquisa guiado pela
mestranda Taind Andes, que realiza pesquisas na area de ancestralidade e em
suas raizes indigenas do povo Cocama. Para essa experimentacéo, a ideia era
realizar a “defumacéao do préprio corpo” utilizando incensos, sem a intengao de
chegar a um resultado de criagdo, mas com o intuito de sentir 0 corpo e se
reconhecer, entendendo como a defumacéo pode levar o corpo para um estado

de concentracdo e meditacdo e unindo essa préatica a improvisa¢do em danca.

Primeiro, foi iniciado um alongamento guiado (Figura 16), com a intengao
de despertar e gerar acolhimento do corpo, o alongamento foi iniciado pela
cabeca com massagens pelo couro cabeludo e dando leves puxdes no cabelo
para ajudar na circulacdo, essa massagem foi se estendendo pelas orelhas, pelo
rosto, se concentrando em diferentes partes como na testa, nos olhos e nas
bochechas, puxando e mexendo a pele, formando caretas e “bagungando” o
rosto, outro exercicio foi projetar a lingua para fora da boca e depois puxa-la de

volta como se estivesse a engolindo, projetando bem o rosto e fazendo caretas.

Seguindo o alongamento, foram feitos exercicios de respiracdo, e o
alongamento seguiu para 0 pescoco, depois para os ombros e bracos, esse
momento de alongamento dos bracos era mais livre para explorar o espaco ao
redor, apds isso 0 movimento passou ser guiado pelas articulacdes, cotovelos,
punhos, falanges, explorando as possibilidades de movimentacéao dessas partes
e mapeando 0s movimentos, os caminhos que eles seguiam, chegando para a
cintura escapular e a coluna, entendendo por onde 0 movimento passa sentindo-
a internamente e levando o alongamento para a cintura lombar, trabalhando as
direcdes, e descendo para o quadril e fémur, alongado as articulacdes dos
joelhos e dos tornozelos, esticando e alongando as pernas, explorando os pontos
de apoio e descendo até chegar com o corpo no chdo (Figura 17). Nesse
momento de exploracdo das possibilidades do chéo, a ideia era pensar em ser
algo que estivesse grudado ao chéo, carimbando o chdo com o corpo, enquanto
se locomovia e buscava explorar o chdo e o movimentos, buscando mais

intensidade no movimento.
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Nota:
“Foi interessante, perceber como a agdo de mexer no rosto causa uma leveza e

uma sensacao que mesmo apis um tempo ainda é possivel sentir”.

Figura 17: Alongamento das articula¢des. Fonte: Vanessa Sofia (2024)
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O proximo momento era de defumacdo do ambiente (Figura 18)
utilizando incenso, descrevendo esse processo, Taind pontua que para a cultura
indigena, € um momento para limpeza do ambiente, e serve para conexao com
0s seres sagrados dessa cultura, através da fumaca que limpa e clareia o
ambiente, o ato de defumacdo do corpo serve para trazer o corpo para outro
estado de presenca e percepcéo, uma forma meditativa de concentracéo. Para
a defumacdo do ambiente, € preciso caminhar pela sala com 0 incenso
defumando os quatro cantos da sala e observando os elementos presentes nela,
seu estado fisico, e trabalhando a autopercepc¢ao durante esse processo.

Figura 18: Momento de defumacé&o da sala. Fonte: Vanessa Sofia (2024)

Nota:

“Vinda de uma familia com diferentes crencas e religides, a defumacéo é algo
bastante presente em casa e no meu cotidiano, minha avo, por ser de religido espirita,
geralmente realizava defumacdo em nossa casa, para retirar energias negativas e
espiritos que pudessem estar fazendo mal para nossa convivéncia em familia, minha

mae geralmente acende incensos e passa por meu corpo enquanto reza, fazendo o sinal
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da cruz e falando coisas como “Que te livre de todo o mal”. Nunca fui uma pessoa com
muitas crencas ou religiosa, porém, gosto de pensar que essa € a forma que elas
encontraram de mostrar se importar com minha protecdo e buscarem o meu bem, além

dos aspectos fisicos.”

Passando da fase de defumacdo do ambiente, a préxima parte era a
defumacgéo do corpo (Figura 19), com o incenso na mao, a intensao era passar
o incenso pelo corpo, similar ao que havia sido feito na sala e observando o
comportamento do corpo durante essa acdo. Apés um tempo, com o foco ainda
na defumacdo do corpo, agora era preciso pensar nas possibilidades de
movimentacdo, observando a fumaca que emanava do incenso, “Que
movimentos essa fumaca me traz?”, a partir dessa ideia foram surgindo
movimentos de ondulagcdes que representassem a sensacao de observar a
fumaca, movimentos e passadas lentas, sem parar de passar e perceber o

incenso fazendo caminhos pelo corpo.
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Figura 19: Defumag&o do corpo. Fonte: Vanessa Sofia (2024)

Conforme as movimentacdes cresciam, foram adicionados movimentos
para se mover pela sala, explorando mais o espaco, foi destacado a busca pela
compreensao desse movimento, os caminhos que ele seguia e as diferentes
maneiras de executa-lo com o corpo, passando pelos planos, alto, médio e baixo.
As luzes da sala foram apagas e substituidas por pequenas velas artificiais que
formavam um tipo de trilha (Figura 20 e 21), iluminando pouco os arredores e
tornando a fumaca dos incensos mais visivel, intensificando a observacao, nesse
momento com a sala mais escura, 0 proOXimo passo era se permitir brincar, pular,
fazer movimentos que geralmente ndo sdo experimentados pelo corpo,
movimentacdes incomuns. Durante toda a experiencia foram colocadas musicas
calmas que levavam o corpo para essa ideia de algo mistico e distante da

realidade.
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Figura 20: Momento de improvisacdo com defumacédo do corpo. Fonte: Vanessa Sofia (2024)

Nota:

“O principal foco de minha experimentacéo foi a atencdo ao incenso, a forma
como a fumaca que sai dele se comporta e como o corpo pode reproduzir movimentos
gue lembrassem essa delicadeza e suavidade da fumaca. Percebi que mantive o olhar
focado no incenso, mas especificamente na parte que estava queimando e formando
cinzas que caiam lentamente conforme eu me movia pelo espaco, isso me levou a
pensar sobre o0s vestigios desse incenso, na forma como a fumaca, por mais que fosse
pequena, estaria ondulando ao redor das partes em gue interagia e as reverberacgdes
gue causavam no meu corpo, me fez querer acelerar as movimentacdes e experimentar
pequenos saltos e tor¢des. Chegando ao final desse momento, meu corpo comegou a
sentir a necessidade de parar e se entregar ao chdo, se mantendo no plano baixo e
buscando um estado de relaxamento quase meditativo, observando a fumaca do

incenso em contraste com a luz fraca da sala.”

Finalizando a experimentacéo, foi feita uma roda de conversa com 0s
participantes da experiencia, para dividir a visao que foi formada ao longo da

experiencia e as formas que ela conseguiu afetar o corpo na improvisacgéo e para
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regulacdo do corpo no espaco. Foi possivel perceber que o ambiente
proporcionou essa ideia de casa, conforto, protecdo, voltando para a atencao de

si e consciéncia corporal, o olhar para si.

Figura 21: Improvisacdo no espago. Fonte: Vanessa Sofia (2024)

Nota:

“No momento de observag¢do da fumacga, com o corpo mais calmo e entregue ao
solo, tentei focar na forma como ela se dividia e expandia até desaparecer
completamente da visdo, esse olhar gerou a sensacgdo de calma e o cheiro que, aos
poucos, iria se espalhando pelo ambiente, me levou para esse lugar de tranquilidade e
desaceleracdo do pensamento. Foi interessante ouvir as falas da Taina a respeito das
diferentes relacbes que podem ser construidas por essa fumacga, ao comecar a
defumacéo pela sala, ela focou em passar a fumaca pela porta, como se estivesse
colocando algo para fora, pontuou que focou em reparo, em estar cuidado de algo,
transformando o ambiente nesse meio acolhedor para a imerséo. Ela destacou também
gue essa experiencia era como um ponto de partida, para a conexao desse corpo,
sempre pensar nela como um ponto de partida para gerar um estado de concentragédo

e a partir dele, proporcionar a criagdo.”
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Percebe-se que a consciéncia trabalhada ao longo do processo foi voltada
para a centralizagdo do corpo nesse ambiente e o entendimento dos diferentes
caminhos que podem surgir quando essa prética € associada a danca, ao longo
da imersado, percebe-se também que essa abordagem se desprendeu das
nocdes estéticas e do pensamento de realizar movimentos considerados

bonitos.
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CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho teve como objetivo estudar o processo de conscientizacéo
corporal como parte da preparacdo do artista, explorando agbes e atuacdes
criativas por meio de experimentacdes com diferentes abordagens de percepcéo
e consciéncia corporal. Além disso, buscou-se investigar as possibilidades de
criacdo em danca. Ao longo da pesquisa, foi possivel perceber que a imerséo
intensifica a disponibilidade do corpo para os processos criativos, tornando-o
mais suscetivel as percepcdes do ambiente, de si mesmo e dos
atravessamentos que emergem durante a experimentacao.

Esses achados podem ser aplicados para o amadurecimento pessoal na
internalizacdo dos processos, identificando impasses e possiveis dificuldades
durante a criagdo. Também permitem explorar diferentes aspectos da
preparacdo corporal e da imersdo no processo criativo, utilizando elementos
pessoais, associacdes cotidianas e outros fatores sociais que se intensificam
com as praticas de autopercepcdo. No contexto académico, essa pesquisa
busca instigar a investigacdo do corpo sensivel como ferramenta para acessar
formas mais eficazes de criacao artistica em danca.

A pesquisa ofereceu multiplas perspectivas sobre percepcdo e
reconhecimento, voltadas a preparacdo corporal para a criacdo artistica na
danca. As praticas realizadas permitiram um aprofundamento subjetivo no papel
da intérprete-criadora. As analises das ac0es realizadas durante essas praticas
imersivas contribuiram para uma autoanalise mais detalhada e uma reconexao
com 0s acontecimentos.

Durante o desenvolvimento do estudo, percebi uma conexdo mais
profunda com os aspectos internos do meu corpo e a forma como ele respondia
as experiéncias. Inicialmente, ao escolher este tema, estava em duvida se o
processo resultaria em uma apresentacdo performatica ou em um processo
criativo. Apos refletir sobre as pesquisas, vivéncias e didlogos com minha
orientadora e colegas, percebi que este € um trabalho sobre caminhos — um
lugar no "entre" dos processos criativos, ndo necessariamente o meio, mas algo

situado dentro dele, encarando meu proprio ponto de partida e inspiracao.
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Este estudo néo se trata de comparar as diferentes imersoes realizadas.
Cada experimentacao foi conduzida com métodos, ambientacfes e intencdes
distintas, tendo como finalidade gerar variadas reverberagbes no corpo para
ampliar a compreenséo do papel do corpo no processo criativo. Cada imersao
alcangcou um ponto especifico em meu interior, proporcionando diferentes
emocOes e expressbes corporais. Foi fascinante perceber como o
comportamento do corpo mudava de acordo com as exploracdes realizadas, e
como a profundidade da experiéncia variava de acordo com o que 0 ambiente
proporcionava, tanto fisicamente quanto no sentido sensorial.

E importante destacar que realizar imersées e experimentacdes que
fogem do usual no campo artistico pode revelar aspectos desconhecidos ou
pouco explorados de nossas vivéncias. Esses elementos, por vezes, estao
presentes, mas raramente 0s acessamos e utilizamos como impulso criativo.
Acredito que esta pesquisa tenha elucidado aspectos fundamentais da
internalizacdo no processo criativo, frequentemente negligenciados em meios
artisticos que valorizam a "arte-rapida”, onde o processo e a preparacdo sao

relegados a um papel secundario no ato de criacao.
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