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Resumo A presente investigacdo compreende ferramentas para a criacdo em
danca utilizando o medo como ponto de partida para sua posterior
ressignificacdo. A pesquisa guiada pela pratica apresenta um percurso
de laboratorios com sete artistas, incluindo a investigadora, e 0
processo de criagdo de “Desvelar os medos”. Os laboratérios foram
desenvolvidos a partir de um conjunto de préaticas que dialogam com
os principios de Klauss Vianna, Mary Starks Whitehouse, Carl G. Jung
e Pina Bausch. A leitura do processo criativo sob a perspectiva de
autores como Laurence Louppe, José Gil e Maurice Merleau-Ponty
envolve a compreensao da poética da criacdo, além do corpo e de seus

diferentes estados ao longo do fazer artistico.

Palavras-chave Investigacdo guiada pela prética, processo de criagdo, ferramentas

para cria¢do, improvisacdo, emocdes, medo



Abtract

Keywords

This research encompasses tools for creation in dance, utilizing the
emotion fear as a starting point for its subsequent resignification. The
practice-led research presents a series of workshops with seven artists,
including the researcher, and the creative process of "Desvelar os
Medos" (Unveiling Fears). The workshops were developed based on
a set of practices that dialogue with the principles of Klauss Vianna,
Mary Starks Whitehouse, Carl G. Jung, and Pina Bausch. Reading the
creative process from the perspective of authors such as Laurence
Louppe, José Gil, and Maurice Merleau-Ponty involves
understanding the poetics of creation, as well as the body and its

different states throughout artistic creation.

Practice-led research, creative process, creative tools, improvisation,

emotions, fear
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Introducéo

A investigacdo “Ressignificagdo das emogoes: o medo como
ferramenta para a criacdo em danga contempordnea’ propde 0 uso
do medo como ponto de partida para a criagdo artistica, ao
experimentar e desenvolver ferramentas que possibilitem sua
ressignificacdo no contexto da pratica artistica. O estudo apresenta
como objetivo geral a investigacdo de processos criativos que
permitam transformar a emoc¢do do medo em estados corporais e
gestos expressivos, convertendo-a em material poético e criativo para
bailarinos e atores.

O medo, além de ser uma das emocg6es mais estudadas, esta presente
em todos os seres com sistema nervoso e cumpre uma fungéo de
sobrevivéncia, gerando reacdes corporais automaticas, mas por outro
lado, também encontra-se no inconsciente e é passivel de ser
confrontado através de experiéncias que despertam relacdes com a
memoria e as visualizagdes (imagens). Dessa forma, foi escolhido
como 0 agente capaz de originar materiais corporais ricos para o
desenvolvimento criativo.

O presente estudo promove a vivéncia de uma investigacao
autobiografica capaz de transformar a experiéncia de cada individuo
em um material cénico com caracteristicas universais. As ferramentas
possibilitam, através de um conjunto de préaticas que dialogam com 0s
principios de Klauss Vianna, Mary Starks Whitehouse, Carl G. Jung
e Pina Bausch, que o artista possa entrar em contato com suas
emogdes - especialmente 0 medo - e seja capaz de reconhecer as
reacOes de seus corpos, as memorias e manifestacdes do imaginario
gue sdo despertadas por meio deste tema. Todas essas ferramentas sdo
dispostas durante laboratérios, desenvolvendo, também, uma
organizagdo mental com o recurso da escrita e das partilhas entre os
artistas convidados e a investigadora, e por fim, o percurso é
orientado para que cada sujeito seja capaz de construir material
poético a partir dessa proposta.

A andlise do processo criativo se da de forma a englobar as
perspectivas de autores como Laurence Louppe, José Gil e Maurice
Merleau-Ponty, envolvendo a compreensao da poética da criacdo, do

papel da improvisagcdo em suas diferentes abordagens, do ponto de
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vista do corpo e de seus diferentes estados ao longo da investigacdo
artistica.

Essa investigacdo propBe-se, portanto, a compreender 0 medo como
um ponto de partida para a criacdo artistica, por meio da escuta
sensivel do corpo em estado de atencdo e percepcao dos estados que
surgem deste processo. Para isso, procura-se investigar as
manifestacGes fisicas e sensoriais do medo no corpo do bailarino/ator,
observando como essa emogdo Se inscreve na musculatura, na
respiracdo e na qualidade do movimento. Com base nessas
observac0es, pretende-se desenvolver ferramentas metodolégicas que
ampliem a consciéncia e a disponibilidade corporal, de forma que o
sujeito possa ndo apenas acessar 0 medo, mas também reconhecer,
organizar e transformar as informacgdes corporais que surgem dessa
experiéncia.

Nesse percurso, revela-se essencial explorar a relagdo entre
memorias, sensagdes e emogdes, ao perceber como esses campos se
cruzam na construcdo de gestos significativos e estados corporais
expressivos. Deste modo, 0 medo amplia suas possibilidades ao
deixar de ser apenas uma resposta instintiva de uma emocéo primaria
e passa a apresentar-se como matéria criativa, que, ao ser
transformada, ressignifica-se em movimento e presenca cénica.

Por fim, o estudo dedica-se a refletir sobre o aspecto autobiografico
dessa vivéncia, analisando como as experimentacdes pessoais de cada
artista emergem e se transformam no decorrer do processo. Essa
reflexdo envolve também os desafios e descobertas que sucedem
desde os laboratorios de criagdo até a concepcdo do objeto artistico,
compreendendo a pratica como um espaco de investigagdo sensivel,
no qual corpo, emogao e poética se fundem em um processo criativo
e de autoconhecimento.

A estruturagdo desta investigacdo inicia-se com o mapeamento de
seus objetivos e dos procedimentos metodoldgicos desenvolvidos a
partir da pratica. Em seguida, apresenta-se um panorama sobre as
emocdes, com énfase no medo. Depois, expde os laboratdrios de
criacdo, que envolvem a organizacdo das praticas, as reflexdes que
emergem desses experimentos e a escuta e compreensdao cComo

aspectos fundamentais do processo. Inclui-se também uma breve
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explanacdo sobre a Imaginacdo Ativa de Carl G. Jung.
Posteriormente, discute-se a criagdo do objeto artistico a partir da
poética da obra “Desvelar os Medos”, ressaltando a importancia da
improvisacao nesse processo e apontando algumas perspectivas sobre
0 corpo na criacdo em danca contemporanea, considerando alguns dos
periodos historicos.

Finalmente, apresentam-se consideracGes sobre o0 percurso e
desenvolvimento da investigacdo, as quais apontam reflexdes sobre o
alcance dos objetivos, as adversidades durante o processo e 0 modo

como foram elucidadas.
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1. O objetivo desta investigagao

O objetivo geral desta pesquisa € investigar processos que permitam a
ressignificagdo da emogao ‘medo’ em estados corporais e gestos, de modo a converté-la

em material criativo para artistas da cena.

Para alcancar a intencdo deste estudo, havia a necessidade de partir de uma

abordagem prética, com os seguintes objetivos especificos:

1. Investigar as manifestacGes fisicas e sensoriais relativas ao medo no corpo do
artista da cena;

2. Desenvolver ferramentas metodologicas que favorecam a ampliacdo da
consciéncia e da disponibilidade corporal, tanto para que se consiga acessar 0
medo, quanto para a percep¢do e organizagdo das informacdes, diante dessas
reacoes;

3. Explorar a relacdo entre memorias, sensacGes e emoc0es, visando sua
transformacdo em gestos significativos e estados corporais consolidados;

4. Experimentar processos criativos que ressignifiguem o medo como material
criativo e expressivo.

5. Refletir sobre o aspecto autobiografico da experimentacdo, além dos desafios da
exploracdo durante todo o percurso, desde os laboratdrios até a criacdo do objeto

artistico.

Nessa perspectiva, sao requeridas as participacdes de seis artistas convidados e da
investigadora nos laboratérios elaborados para o desenvolvimento do estudo préatico e a
prestacdo de depoimentos reflexivos de forma oral e escrita, para que todo o material que
emerge dessa pesquisa possa ser analisado em confluéncia com algumas visdes tedricas

que regem este universo.

Vale ressaltar que a investigacao prevé uma conduta individualizada, em que cada
participante perceba suas experiéncias de modo singular. Laurence Louppe (2012)
relembra que em The Art of the Dance, Isadora Duncan reconhece a verdadeira danca
como sendo a de cada um, ou seja, a danca, ainda que sob as mesmas circunstancias, ndo
pode ser exatamente a mesma em duas pessoas diferentes. A autora ainda aborda que as

técnicas contemporaneas, que contemplam tantos conceitos, por vezes tdo minuciosos e
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de dificil assimilacéo, sdo meios de conhecimento que orientam os bailarinos para uma
singularidade. A escolha do publico alvo desta investigacdo contempla artistas da cena,
profundamente ligados ao trabalho corporal, e, apesar de ndo pertencerem a uma gama
especifica de estilo de composicao, apresentavam previamente interesse na investigacdo
do movimento e da criacdo para a cena. Levando em consideracdo que cada artista possui
formagdes e treinamentos corporais distintos, compreende-se que tais diferengas nédo
determinam, necessariamente, um estilo de composi¢do ou técnica de movimento
especificos na elaboracdo do exercicio criativo. O processo valoriza 0 percurso
autobiografico, sem buscar, neste momento, a experimentacdo coletiva entre 0s
participantes, mas sim a comparagdo das experiéncias individuais. Nesse sentido, ao
trabalhar com esse nicho de artistas, reforga-se a intencdo de um percurso autoral: todos
recebem a mesma proposta nos laboratorios, porém cada um reage de forma intima e

singular, elaborando ao final uma partitura de movimento propria e Unica.

Relativamente as teorias inseridas nesta investigacdo, optou-se em perceber como
a articulacdo entre a ‘Imaginagao ativa’ junguiana, o Authentic Movement e a abordagem
de Klauss Vianna, que se assemelha muito as técnicas somaticas, poderiam contribuir
com o processo que visa confrontar o medo em suas camadas mais profundas. Ainda, para
elucidar as questdes relativas as emocOes e, particularmente, 0 medo, adotou-se a
perspectiva de Carl Gustav Jung e Anténio Damaésio. Por altimo, para compreender e
comparar algumas nog¢bes de movimento, corpo e seus estados, foram escolhidos os

pontos de vista dos autores José Gil, Maurice Merleau-Ponty e Laurence Louppe.

2. Uma investigacdo guiada pela pratica e seus processos

metodoldgicos

A presente investigacao inicia seu processo guiada pela pratica de experimentacdo
artistica, pois sem a materializagdo desta préatica a pesquisa seria inviavel. Antes de tudo,
trata-se de uma investigacdo performativa, a qual Brad Haseman, Diretor de Pesquisa da
Faculdade de Industrias Criativas da Universidade de Tecnologia de Queensland, define
de forma que:
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Expressa-se em dados ndo numéricos, mas em formas de dados simbdlicas que
n&o se reduzem a palavras em textos discursivos. Estas incluem formas materiais
de préatica, de imagens fixas e em movimento, de musica e som, de acdo ao vivo
e de cddigo digital. (2006, p.103)*

Além disso, a artista, pesquisadora e pedagoga finlandesa, Annette Arlander

acrescenta que “a investigacdo performativa ¢ guiada pela pratica® e utiliza varios

métodos”. (2016, p.9)

Segundo Arlander (2016), é possivel determinar dois tipos de investigacdo em
arte: direcionada para o produto ou objeto, centrada na criagdo de uma obra de arte, e
baseada na préatica ou guiada pela pratica, em que visa a geracao de conhecimento pratico,
critico ou emancipatorio. Na abordagem conduzida pela pratica, como é o caso desta
investigacdo, a experiéncia e o processo artistico tém prevaléncia sobre o resultado final,
enguanto a investigacdo, quando orientada para o produto, tem como objetivo principal a
obra finalizada. Essa separacdo é contestada na arte contemporanea, onde muitas vezes
valoriza-se 0 processo e as interagcdes ao inves do produto acabado, no entanto, pode ser
util para perceber as abordagens diversas que se sucedem ao longo do tempo. Ainda no
contexto dessa investigacdo, o objeto artistico, que talvez possa ser compreendido como
produto final, ndo é o foco principal da pesquisa, mas sim todo o processo que leva a ele,
desde os procedimentos préaticos e reflexivos até a composicao do que foi desenvolvido
até o momento da partilha ao publico. O processo investigativo pode explorar novos
conhecimentos e projetar outras possibilidades - prospectivo - ou ser orientado a
compreender e articular praticas ja existentes - reflexivo, mas existe uma linha ténue nesta
investigagdo, porque ocorre uma articulagdo de elementos inspirados em técnicas pré-
existentes e outros derivados da experiéncia artistica plural da investigadora, o que

acarreta, de alguma forma, ambas as formas de conhecimento.

No contexto da investigagdo artistica baseada na pratica, a criacdo pode surgir de
métodos especificos que podem ser desenvolvidos para gerar estados de corpo

particulares, como por exemplo a utilizagédo do elemento medo como incitador para a

! Tradugéo livre do original “Expressed in non-numeric data, but in forms of symbolic data other than
words in discursive text. These include material forms of practice, of still and moving images, of music and
sound, of live action and digital code.” (Haseman, 2006, p.103)

2 Expresséo traduzida da original practice-led research em Arlander, A. 2016, p.7)
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experiéncia corporal e a posterior ressignificacdo das vivéncias no desenvolvimento do
objeto artistico. Desta forma, a pratica de pesquisa funciona para além de tornar-se
instrumento de exploragdo sensorial, mas como meio de investigar e de produzir

conhecimento, 0 que orienta a pesquisa em arte.

Nessa perspectiva, foram selecionados alguns procedimentos praticos,
ferramentas reflexivas, documentacéo e analise para compor o método de trabalho. Entre
os procedimento praticos foram utilizados exercicios de disponibilizag&o e escuta interna
baseados em experiéncias de educacdo somatica e consciéncia corporal, exercicios
inspirados nos métodos da “Imaginacao ativa”, de Carl Gustav Jung e do “Authentic
Movement”, de Mary Starks Whitehouse - os quais serdo abordados mais adiante -,
provocagdes sonoras, conducio imagética®, improvisacio e no caso da composicao final,
inclui-se também o estudo dos gestos, experimentacdo com objetos cénicos, improvisacao
no siléncio e, também, aliada aos estimulos musicais. Todos esses elementos foram
documentados através de gravacOes dos laboratorios e ensaios, somados a escrita ativa -
como forma de reconhecer e organizar mentalmente as informagdes -, um questionario
reflexivo (Anexo 1), diarios da investigadora com anotacGes e observagdes sobre o
processo dos participantes e 0 proprio, assim como a escrita livre registrada por todos 0s
integrantes (Anexo II). Além disso, foram analisadas as experiéncias resultantes destes
procedimentos com a correspondéncia de algumas das abordagens tedricas principais,
como Laurence Louppe, Maurice Merleau-Ponty, José Gil, Klauss Vianna, Jussara
Miller, Carl G. Jung e Mary Stark Whitehouse.

A proposta utiliza, ainda, métodos que ndo visam uma técnica de treinamento
especifico, mas um movimento singular, que predispde o autobiografico, com pretensa
disponibilidade dos artistas envolvidos para experimentar esta abordagem como
ferramenta para criacdo. Apesar de inspirar-se de algum modo em métodos terapéuticos
de arte e danca, ndo h& uma inclinacdo para abordagem terapéutica, mas apenas um
mecanismo para acessar 0 medo através de camadas mais profundas do inconsciente do

individuo.

3 Termo utilizado pela investigadora para referir-se ao exercicio livremente inspirado no ‘método das
perguntas’ de Pina Bausch, utilizado para entrar em contato com um medo ao qual o participante se
relaciona na forma de visualizagdo, acesso a alguma meméria especifica que o leva ao confronto deste
medo e imagens sensoriais envolvidas. As perguntas auxiliam na percep¢do dos individuos e sdo elaboradas
de modo a direcionar a emogao em questéo.
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3. O gue sao as emocoes

A palavra emogéo possui origem no latim movere, que significa mover, por em
movimento. Para os pesquisadores Jodo Erivan Faganha Barreto* e Luciane Ponte e
Silva®, “¢ essencial compreender que a emogao ¢ um movimento de dentro para fora, um
modo de comunicar os nossos mais importantes estados e necessidades internas” (Barreto
& Silva, 2010, p.387), sendo este um ponto de vista que tange esta investigacdo, uma vez
que esta procura encontrar meios de acessar o0 medo vindo das camadas mais profundas
até dar vazdo para que este movimento interno flua para a criagdo em danca.

Atualmente, a compreensdo sobre o funcionamento das emocdes solidificou-se,
afastando-se da concepcdo que as considerava fendmenos isolados ou secundarios em
relacdo a razdo. Estudos recentes indicam que as emocGes resultam da interagcdo de
multiplos sistemas do cérebro e do corpo, distribuidos de forma integrada em todo o
organismo. Nesse sentido, Barreto e Silva (2010) destacam que ¢ “impossivel separar
emogdo da cognicdo, nem a cogni¢do do corpo” (p. 387), evidenciando a
indissociabilidade entre processos emocionais, cognitivos e corporais.

O neurologista e neurocientista portugués Anténio Damasio (2020) propde uma
classificacdo das emocOes-propriamente-ditas - classificacdo que o autor considera
necessaria para ajudar a organizar a natureza dos fenémenos, ainda que reconheca alguma
inexatiddo diante das categorias - considerando trés categorias: as emocOes de fundo,
emoc0des primarias e emoces sociais. Estas apresentam ainda uma linha de divisdo pouco
precisa, na qual tendem a misturar-se por vezes. As emog¢des primarias, ou basicas, como
0 medo, a surpresa, a tristeza, a felicidade, 0 nojo e a zanga, sdo mais claramente
definidas, pois comportam-se de modo mais consistente em diferentes culturas ou
espéecies. As emocbes de fundo, por sua vez, diferem das emocgbes primarias por
apresentarem um carater mais difuso, demonstrando o bem-estar ou 0 mal-estar de um
individuo, por meio de uma interacdo de diversos processos regulatorios do organismo ao
mesmo tempo. Ja as emogdes sociais, como a vergonha, a culpa, a compaixao, a inveja,
0 ciume, o orgulho, a simpatia, o desprezo, a indignacdo, a admiracdo, o espanto, o

embaraco e a gratiddo, mesclam componentes das emog¢des priméarias com outras reacoes

4 Médico (UFC), Mestre em Ciéncias Fisioldgicas pela Universidade Estadual do Ceara (UECE), Professor
Assistente do Departamento de Morfologia (DM) da Universidade Federal do Ceara (UFC), Fortaleza-CE,
Brasil.

5 Neuropsicéloga (USP), Mestre em Psicobiologia pela UNIFESP, Professora do Curso de Especializagéo
em Neuropsicologia da Faculdade Christus, Fortaleza-CE, Brasil.
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regulatorias diversas, assim, observa-se que circulam em torno da razdo de encaixar-se,
incorporar-se, ou indigna-se a determinadas situagdes sociais.

Damésio (2020) argumenta que as emogOes sao um modo natural de avaliar o
ambiente que esta ao nosso redor e também de esbocar reacdes de forma a adaptar-se a
esse ambiente. Por vezes a avaliacdo é feita pela mente consciente, ou pensada, ao
relacionar-se aos objetos que motivam as emocdes - seja através da existéncia desse
objeto, da relagdo com outros objetos ou mesmo a conexao deste com o passado -, no
entanto, existe também uma avaliacdo automatica feita pelo aparelho das emocdes. Ele
também explica que a “consciéncia e mente também sao distinguiveis: consciéncia ¢ a
parte da mente relacionada ao sentido manifesto do self e do conhecimento.” (Damasio,
O mistério da consciéncia, S/p®)

De forma resumida, emocgfes apresentam-se como padrdes automaticos de
respostas quimicas e neurais desencadeadas por estimulos emocionais - reais ou
lembrados -, que envolvem n&o s6 o corpo como o cérebro, com preparo evolutivo para
gerar acOes especificas, com a possibilidade de incluir aprendizados individuais, e que
tém como finalidade favorecer a sobrevivéncia e o bem-estar do organismo. Assim,

Damasio formula uma hipétese sobre a definicdo do que é uma emocao:

1. Uma emocao-propriamente-dita € uma cole¢do de respostas quimicas e neurais
gue formam um padrao distinto.

2. As respostas sdo produzidas quando o cérebro normal deteta um estimulo-
emocional-competente (um EEC), o objeto ou acontecimento cuja presenca real
ou relembrada desencadeia a emocgédo. As respostas sao automaticas.

3. O cérebro esta preparado pela evolucdo para responder a certos EEC com
repertorios de acdo especificos. Mas a lista dos EEC ndo se limita aqueles que
foram prescritos pela evolugdo. Inclui muitos outros adquiridos pela experiéncia
individual.

4. O resultado imediato destas respostas é uma alteragdo temporéaria do estado do
corpo e do estado das estruturas cerebrais que mapeiam 0 corpo e suportam o

pensamento.

& Obra consultada em PDF sem acesso a humeragao.
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5. O resultado final das respostas € a colocacdo do organismo, direta ou
indiretamente, em circunstancias que levam a sobrevida e ao bem-estar.
(Damasio, 2020, p.66-67)’

Para efeitos de comparacdo, pois esses dois elementos sdo muitas vezes
confundidos, 0s sentimentos, por sua vez, integram um campo mais elaborado, baseado
na representagdo integrada da vida em andamento. Como afirma Damasio, “os
sentimentos baseiam-se em representacdes integradas do estado da vida a par e passo
com 0s ajustamentos necessarios para que esse estado seja compativel com a sobrevida”
(2020, p. 144). Assim, aquilo que sentimos decorre do desenho intimo do processo vital,
das operacOes desse processo, das reacdes corretivas inatas ou adquiridas e do modo
como tais processos se tornam mais ou menos eficientes quando se desencadeiam as
acdes regulatérias. Em suma, enquanto as emog¢des correspondem a respostas
automaticas inscritas no corpo e no cérebro, os sentimentos dizem respeito & consciéncia

desse fluxo vital, a0 modo como ele é mapeado e experimentado pelo organismo.

3.1. O Medo

No inicio, quando esta investigacdo ainda procurava o seu percurso, foi
desenvolvida como proposta para a Unidade Curricular de Cenografia, uma instalacdo
artistica denominada “O apanhador de medos”, localizada no Jardim da Cenografia, na
Escola Superior de Musica e Artes do Espetaculo. Essa instalacdo tinha o intuito de
convidar os transeuntes a adentrar o espa¢o de redes e fios entrelacados e depositar ali
seus medos. Entre as partilhas deixadas no espaco da instalagdo, estavam o “Medo de
perder 0s sonhos”, “Nédo ser boa mae”, “Ndo conseguir alcangar meus objetivos” e
“Aranhas”, anunciando questdes relacionadas aos desafios e experiéncias do cotidiano.
Ao indagar sobre a representa¢do daquele espago, algumas das respostas foram: “um
espago seguro para depositar os medos”, “uma teia de aranha que captura os medos”, ou

ainda “um labirinto em que os medos ndo encontram a saida”. A andlise deste trabalho

7 Esta definico considerada temporaria pelo autor, Damasio, A. em “Fundamental Feelings”, Nature 413
(2001): 781 tem como finalidade apresentar um modelo estratégico em relacdo a separacdo de emogdes e
sentimentos, com as especificidades e inclusdes possiveis. Esta definicdo é composta por elementos
mentais; elementos neurais e corporais; uma perspectiva evolucionaria; e um comentério sobre a finalidade
do processo.
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trouxe uma reflexdo para a investigacdo: para um participante se dispor a compartilhar
seus medos mais profundos e trabalhar sobre eles, seria necessario oferecer um lugar de

seguranga e confianca, uma vez que este tema € envolto por diversas vulnerabilidades.

O medo, enquanto emocdo primaria, cumpre uma funcao adaptativa essencial ao
agir como mecanismo de alerta em organismos que possuem um sistema nervoso. Sua
ativacdo coloca o corpo em estado de alerta, ao estimular recursos fisiologicos e
cognitivos que exigem atencdo e acdo instantaneas diante de potenciais ameacas. Esse
processo ocorre a partir de circuitos automaticos do cérebro, envolvendo especialmente a
amigdala (do cérebro) e o tronco cerebral, que se processam de forma involuntaria, a
margem da consciéncia. As conexdes entre a amigdala e o hipotdlamo sdo decisivas nesse
contexto, pois sustentam as respostas emocionais relacionadas ao medo e a raiva. Como
destacam Barreto e Silva (2010, p. 390), a amigdala ¢ responsavel pela “deteccdo, geracdo
e manutencdo das emocdes relacionadas ao medo, bem como pelo reconhecimento de

expressodes faciais de medo e coordenagao de respostas apropriadas a ameaga ¢ ao perigo”.

Essa ideia dialoga com a hipotese formulada por Anténio Damasio (2020), para
quem as emogdes constituem “uma colecao de respostas quimicas e neurais que formam
um padrio distinto” (p. 66), desencadeadas diante de EEC - estimulos emocionalmente
competentes -, reais ou recuperados pela memoria. Essas respostas, além de inscritas no
corpo e no cérebro, possuem uma finalidade adaptativa ao orientar o organismo para
contextos que sustentam a sobrevivéncia e a integridade. Através dessa perspectiva, o
medo pode ser compreendido ndo s6 como uma reacdo automatica, mas como uma
emocdo com funcdo estratégica, que visa garantir a sobrevivéncia do individuo ao
mobilizar ajustes corporais e cognitivos capazes de lidar com uma situagdo de risco

imediato.

Em um primeiro momento, pairava a divida sobre quais meios seriam mais
eficazes para acessar a emogéo do medo, uma vez que este constituia o pressuposto central
da investigacéo e, sem ele, as etapas subsequentes ndo poderiam ser realizadas. Antes de
definir os exercicios que seriam efetivamente aplicados na pesquisa, foi realizado um
laboratorio teste com as alunas do curso de Composicdo Coreografica, do Mestrado em
Artes Cénicas, na Escola Superior de Musica e Artes do Espetaculo, com o objetivo de
colocar o corpo em estado de alerta, explorando meios sensoriais de condugdo em duplas

e inibicdo da visédo, além da formulacdo de perguntas destinadas a direcionar os exercicios
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para a dimensdo emocional, em um periodo aproximado de duas horas. Ao definir os
atores e bailarinas que comporiam esta investigacdo e perceber que alguns sé poderiam
participar de forma online, e devido as disponibilidades de horario distintas, os encontros
seriam individuais, tornou-se necessario ajustar os estimulos para o campo auditivo ao
invés do visual, ampliar as perguntas relacionadas a visualizacéo e a ativacdo da memoria,
e incluir um exercicio inicial de consciéncia e disponibilizacdo corporal. Alguns
participantes relataram que, ao pensar inicialmente na palavra “medo”, a mente procurava
associacfes mais concretas, relacionadas ao cotidiano, como medo de aranhas, de
violéncia ou de altura, como havia acontecido na instala¢do “Apanhador de medos”. No
entanto, ao entregarem-se no processo do laboratério, emergiu algo mais profundo,
oculto, que ndo se apresentava de forma evidente.

Durante os laboratérios, observou-se um fendmeno descrito por Damasio como
decorrente do encontro com ‘objetos emocionalmente competentes’®. Determinados
estimulos sonoros, como um grito, um disparo de arma de fogo, um barulho de
automoveis a se chocar, ou ainda, a conducdo imagética, que direciona perguntas para
uma situacao real de medo ja vivida, atuou como gatilhos capazes de convocar respostas
emocionais intensas. Segundo Damasio (2020), “os objetos emocionalmente competentes
podem estar presentes na realidade atual ou ser recuperados da memdria. J& vimos como
uma memoria condicionada, ndo-consciente, pode levar a uma emogdo. Mas a memoria
pode também provocar emogdes a luz da consciéncia” (p. 70). Assim, acontecimentos
passados que suscitaram medo podem, mesmo a distancia temporal da memoria, ser
reativados e gerar novas experiéncias emocionais, ou seja, quando uma pessoa (ue,
outrora vivenciou uma situacdo de medo intenso, encontra-se frente a elementos que
possam relacionar-se aquela situacdo - seja um lugar, um objeto, um comportamento, uma
pessoa ou qualquer item semelhante que ative o mal-estar sentido na primeira experiéncia,
vai experienciar novamente as reagdes corporais. Ainda conforme o autor, “o efeito é o
mesmo, quer o objeto esteja de facto presente como imagem perceptivel, acabada de
construir, quer como imagem reconstruida a partir da memdria. Se o estimulo tem
competéncia emocional, segue-se uma emog¢ao” (Damasio, 2020, p. 70).

Algumas reagdes corporais dos participantes puderam ser vistas, outras foram

relatadas durante a partilha logo apds os exercicios e ainda outras foram descritas no

8 Termo citado por Damasio, A. Em “Ao encontro de Espinosa — As emogdes sociais e a neurologia do
sentir”, p.68
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questionario (Anexo I); dentre elas a recolha do corpo em posicéao fetal, tensionamento
das mé&os, pés e area entre as sobrancelhas, tremor, sudorese, alteracdo dos batimentos
cardiacos, alteragdo do ritmo respiratorio, choro, grito e contracdo do esfincter anal. A
excecdo do ultimo, todos os outros foram percebidos em mais de um individuo. Essa
semelhanca nas respostas observadas encontra ressonancia no que Antonio Damasio
(2013, S/p° descreve em O Sentimento de Si, quando afirma que as emogdes se
expressam por padrBes organizados de respostas quimicas e neurais, preparados atraves
da evolucdo para serem acionados em diferentes organismos quando 0S mesmos se
deparam com estimulos emocionalmente competentes. Dessa maneira, mesmo em
diferentes contextos ou sem contato direto entre si, individuos tendem a revelar reacdes
fisiologicas parecidas diante de situacGes que despertam medo, algo que explica a

confluéncia das respostas observadas no laboratério.

4. Os laboratorios de criacao

Apo6s anos de estudos de diferentes tipos de préticas criativas em contexto
universitario, profissional e docente, a ideia dos laboratorios de criacdo como pratica de
investigacdo surgiu a partir da vontade de explorar a concepcao autobiografica em danca
contemporanea, em artistas da cena, com base nas emocdes como dispositivo precursor,
os desdobramentos em cada individuo e posterior composi¢do de material cénico atraves
da ressignificacdo das reacbes geradas nos corpos. Os artistas foram cuidadosamente
selecionados com base em suas experiéncias distintas nas areas da danca e do teatro.

Estas bailarinas e atores com idades entre 26 e 49 anos, de nacionalidade
portuguesa e brasileira, todos com formacgdo e/ou experiéncia profissional em suas
respectivas areas - grande parte também com experiéncia no ensino - participaram desta
investigacao - quatro deles de forma presencial e duas online - por meio de uma vivéncia
prética intensiva.

Ademais, cada integrante, apds o aceite do convite para fazer parte do projeto,
recebeu um video de apresentacao e realizou um encontro com a duracao de cerca de trés
horas, ao final foram dadas algumas tarefas para entrega subsequente e um questionario

sobre informagBes pessoais e a experiéncia de participagdo'®. Todos os participantes

® Obra consultada em PDF sem acesso a numeragao.
10O questionario e as respostas completas de cada participante encontram-se no anexo I.
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autorizaram o uso dos materiais criativos e reflexivos para analise nesta dissertagdo, bem

como o uso de imagem nas apresentagdes plblicas®!.

4.1. A estruturacao da pratica inicial

Inicialmente, os laboratorios partiram de uma breve conversa com explicacdes
sobre o formato como aconteceriam, de que forma o material desenvolvido seria integrado
no objeto artistico final, uma observacdo sobre como a pessoa estava a sentir-se no
momento e esclarecimentos acerca de eventuais incobmodos ou constrangimentos que
alguém pudesse ndo se sentir a vontade para compartilhar publicamente. Em seguida,
realizaram-se as seguintes etapas:

12 parte: Com foco na escuta interna, cada participante foi instruido a colocar-se
no espaco de forma confortavel - sentados ou deitados - e alterar a posi¢do caso sentisse
necessidade. Depois, deveria observar a respiracao, inspirar pelo nariz e expirar pela boca
lentamente, além de prestar atencdo as partes do corpo que tocavam o chao ou que
apresentavam alguma tensdo. A partir dai, cada ponto do corpo era mencionado, como
por exemplo, topo da cabeca, testa, em volta dos olhos, nariz, macgés do rosto, etc, em
pequenas areas, dentro de regides maiores como cabeca, braco direito e esquerdo, tronco,
bacia, perna direita e esquerda, e a atencdo voltava-se imediatamente para o local, com a
possibilidade de visualizar cada parte ou mové-la se houvesse necessidade, além de
perceber e comparar se depois deste exercicio era possivel sentir alguma diferenca na

sensacdo de volume, temperatura ou tbnus muscular, ao comparar um lado com o outro;

11 Conforme o aceite no questionario, que consta no anexo | e documento de cedéncia de uso de imagem,
no anexo VIII.
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Figura 1: Ana Ester Ribeiro durante o exercicio dos estimulos sonoros.

2% parte: Com o corpo mais disponivel, a proxima etapa intencionava despertar o
estado de alerta e ampliar a percepcdo para as reagdes corporais que pudessem surgir
diante de estimulos sonoros. Foi feita uma faixa sonora de 20’49 minutos que mesclava
sons e ruidos entre sirenes, bebé a chorar, tiroteio, acidente de transito, gritos, ruidos
estridentes ndo identificaveis, barulho de chuva, musicas repetitivas, entre outros, através
da qual o participante foi instruido a observar quais reagcGes acontecem e perceber como
essas reacdes reverberaram em si. Logo apos, essas reacdes eram colocadas em uma folha
de papel, juntamente com alguma emoc¢do, memdria ou imagem que tenha surgido. Caso
ndo tenha percebido nenhum efeito, isto também deveria de ser mencionado, bem como
algum fator de interferéncia no local ou dispersédo da atengéo;

3 parte: Esta etapa, nomeada como “condugdo imagética”, prezou por um
direcionamento através da visualizacdo, muito proximo das praticas somaticas - que de
maneira geral o fazem por meio de um direcionamento anatémico -, das imagens mentais
corporais de Antonio Damasio, que se referem as emogdes e estdo conectadas com a
construcdo da consciéncia, de elementos presentes na Imaginacao Ativa, de Carl G. Jung
e do Método das Perguntas, utilizado por Pina Bausch'? em suas criagdes coreogréaficas.
Primeiramente, voltou-se para o olhar interno, com o corpo relaxado e olhos fechados,
ressaltando que o ambiente era seguro e que somente seriam utilizados os materiais que
o individuo se sentisse confortavel em expor. Em seguida, pediu-se para o participante
pensar em uma situacdo em que sentiu muito medo. Apos observar algumas reagdes

corporais a acontecer naguele momento, inseriu-se uma série de perguntas que auxiliaram

12 pina Bausch (1940-2009) foi bailarina e coredgrafa alemd, diretora do Tanztheater Wuppertal, onde
desenvolveu o chamado Tanztheater, uma forma de teatro-danca que mesclava movimento, palavra e
situacBes da experiéncia humana.
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na percepcao daquele medo, de onde vinha e quais as construcfes que se estabeleceram
a volta dele:

Que medo é esse? Como seu corpo reage?

Perceba a sua volta. Em que ambiente vocé esta?

Vocé esta sozinho(a) ou existe alguém com vocé?

Qual é a cor desse lugar?

O ambiente é claro ou escuro?

Este lugar é grande ou pequeno? E um lugar aberto ou fechado?

Qual é o cheiro? Qual é a temperatura?

Héa alguma textura?

O que seu corpo tem vontade de fazer nesse momento? (acomode para a

necessidade que esta sentindo)

Concentre-se nas imagens mais fortes e mais presentes deste medo.

Vocé estd com medo de qué?

Esse medo te paralisa ou impulsiona?

Deixe 0 seu corpo reagir.

Perceba o que ficou de mais presente para si: as reacdes, a emocdo, a imagem, 0

bloqueio, as sensacbes”. (Perguntas feitas pela investigadora oralmente durante

os laboratérios)

Posteriormente, apds concentrar-se por um momento, foi dado o direcionamento
para a escrita no centro da folha: “Qual € o seu maior medo?”. Ao redor deste mesmo
papel foram escritas as percep¢des que ficaram mais intensas e presentes. Em outra folha,
foram respondidas novamente as questdes, para que eles pudessem reorganizar
mentalmente as experiéncias'?;

42 parte: Nesta fase, observou-se atentamente todos os itens que foram escritos nas
folhas de papel e foi pedido para sublinhar as emocdes e reagdes corporais mais presentes
nos dois ultimos exercicios. Além disso, houve a indicagdo para circular as principais
imagens manifestas nestes exercicios - imagens sensoriais, como textura, cheiro, som,
sensacao, espaco, ou memdrias de lugares, pessoas, situagdes, entre outras. Em seguida,
foi orientado que cada artista escolhesse apenas algumas das palavras destacadas e se
concentrasse em retomar as sensacfes para torna-las novamente presentes em seus

corpos. Por ultimo, sem pensar em passos ou movimentos de uma técnica especifica, foi

13 Exemplos de registros escritos e compartilhados no Anexo II.
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indicado que elaborassem uma pequena frase de movimento, sem o objetivo de reproduzir
0 medo e as rea¢des que surgiram neste laboratério, mas com a ideia de ressignifica-los,
expressando 0 movimento autoral, agora mais consciente, através de um novo sentido. A
composicao individual foi feita com bastante liberdade, uma vez que a finalidade deste
exercicio ndo era estabelecer um unico modo de compor, afinal, todos os artistas
selecionados eram profissionais e tinham seus préprios meios de criar, ainda que em sua
maioria 0s métodos intercalaram-se entre improvisagdo, repeticdo e estudo de
movimento. A finalidade principal do laboratério pautou-se na escuta interna e
disponibilizacdo dos estados mentais para trazer o medo das camadas mais profundas e
adquirir consciéncia das reacOes e associacOes que sdo feitas, gerando um material
corporal rico, que pode ser utilizado como ferramenta transformadora para uma criagéo

singular.

Figura 2: Participante durante a escrita sobre as percepcdes dos exercicios.

Na sequéncia, houve o ciclo de partilha, em que investigadora e participante
fizeram reflexdes e observacdes sobre o processo, com a possibilidade de levantar
questdes, esclarecer davidas e apontar descobertas. Ainda, foi dada a tarefa de fazer uma
gravacdo com a frase de movimento em um ambiente que fizesse sentido para o(a) artista,
mediante os elementos que surgiram na materializacdo da composicéo final. Estes videos,
posteriormente, seriam integrados no processo criativo do objeto artistico final desta
investigacéo.

Em uma das conversas, uma das participantes (Priscila Clemente) afirmou que

ndo imaginava que dentre todos os medos possiveis, aquele seria o que iria surgir, pois
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era algo muito internalizado. Outros participantes também relataram experiéncias
proximas, em que acreditavam que iriam entrar em contato com um medo mais presente
ou concreto e 0 que surgiu foi justamente o que estava mais oculto no subconsciente.
Além disso, para trés dos participantes, o exercicio da paisagem sonora auxiliou a adentrar
em um “lugar” mais vulneravel e, por consequéncia, mais propicio ao despertar da
emoc¢do (Vivian Vinha, Ana Ester Ribeiro e Henrique Rainho), mas que néo
necessariamente possuia uma relacdo direta com a memoria. De outro modo, para uma
das artistas a conducdo imagética foi mais eficiente (Erika Teruya), para outra, este
direcionamento auxiliou no encontro da emocéo através de uma memoria vivida (Vivian
Vinha) e em outras percepgdes (Daiana Carvalho e Priscila Clemente) os mecanismos
estavam interligados. Ainda, houve uma consideracgao sobre a eficiéncia dos feedbacks,
porque auxiliam a decantar e organizar as informac6es que surgem de modo subjetivo,
atraveés da escrita ativa/criativa.

No decorrer dos exercicios, também houve algum atravessamento de outras
emocdes, que por vezes estavam relacionadas com alguma memoria alcangada ou foi
despertada por algum dos estimulos mencionados anteriormente. Dentre os estados
emocionais citados estdo a raiva, a ansiedade, a inseguranca, angustia e dor. Apesar do
medo ser 0 ponto central dessa investigacao, é impossivel isola-lo, visto que os outros
estados surgem e, por vezes, as sensa¢des misturam-se, mas houve a tentativa de reflex@o
sobre 0 quanto aqueles estados estavam relacionados ao objeto disparador do medo em
cada um.

Além disso, um dos principais interesses da pesquisa nas emocdes era perceber
como elas se inscrevem nos corpos. Sendo assim, através da observacdo e dos
depoimentos colhidos ap6s as partilhas, algumas das reacGes imediatas foram tensdo
muscular nas maos, pés e no rosto, contracdo involuntaria, respiracdo ofegante ou presa,
tremor, choro, espasmo muscular, movimento reflexo, necessidade de assumir a posi¢éo
fetal, sensacdo de paralisia e movimentos repetitivos, considerando que a mudanca na
respiracéo esteve presente em quase todos 0s casos.

Em relacdo as ferramentas utilizadas para o processo criativo, duas das artistas
consideraram a condugdo inicial essencial para o despertar da consciéncia interna e
desvinculacdo com o estado em que comecaram o trabalho, com preocupacdes externas.
Ja relativamente ao estimulo sonoro, trés pessoas consideraram ter um efeito significativo

- mesmo que nédo considere todos os sons utilizados - e apenas uma considerou a condugéo
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imagética como menos eficiente. Mencionou-se, ainda, 0 modo de organizacdo através

da fala e da escrita, como destacou Vivian Vinha:

Tivemos as conversas para verbalizar e organizar 0os pensamentos trazendo
imagens, qualidades corporais, texturas e temperaturas, e registrando em escrita,
0 que acho muito significativo e eficaz para visualizar e entender o caminho que
0 processo vai tomando. Seguimos entdo para movimentos improvisados que ja
estavam subjetivamente presentes por nosso didlogo e registros anteriores, e
depois a retomada da improvisacdo, que para meu modo de também trabalhar a

danca, funciona muito. (em depoimento dado a investigadora, anexo I)

Por dltimo, destacaram-se a estrutura e direcionamento presentes neste processo.
Daiana Carvalho (em depoimento dado a investigadora, anexo 1), refere como
ferramentas eficientes a conducgdo da pesquisadora proponente e a divisdo por etapas,
criando uma construgcdo harmoniosa por usar e sempre retomar a tematica disparadora: o
medo.

Em virtude de duas participacfes terem sido feitas online, indaguei sobre esta
vivéncia, visto que havia uma preocupacdo em ndo conseguir analisar os acontecimentos
devido a subjetividade e a possivel invisibilidade de algumas experiéncias. Apesar de
alguns pequenos problemas técnicos de som e espago - que ndo tiveram consequéncias
significativas-, as respostas foram positivas, uma vez que este formato permitiu a
participacdo de duas artistas da danca que residem no Brasil e ndo teriam possibilidade
de realizé-la presencialmente. Segundo Vivian Vinha, que costuma trabalhar nesse
sistema com frequéncia, “0 online estabelece outras relagdes de corpo/espago/tempo que
geram novas possibilidades de criacdes, e sdo necessarias e bem vindas quando falamos
de uma danga na contemporaneidade.” (depoimento dado a investigadora, anexo I). Outra
observacao feita por Daiana Carvalho (anexo 1) foi que, mesmo no formato online, o
laboratdrio proporcionou um ambiente colaborativo e dindmico, com incentivo a troca de
ideias e experimentacdo, o que fez com que a experiéncia se tornasse Unica, somada a
conducdo da proposta, seus desdobramentos e estimulos enriquecedores da criacdo que
permitiram que Nnovos movimentos e narrativas surgissem de forma orgéanica.

Por outro lado, dentre as contribuicdes para este processo de forma presencial,
Priscila Clemente (anexo I) pontuou a estruturacdo e as etapas construidas de forma

coerente, que possibilitaram a ampliacdo da consciéncia do corpo e das emocoes,
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permitindo que se circule entre o emocional e o racional. Além disso, por procurar um
caminho autobiografico e de grande escuta interna, possibilitou que Erika Teruya (anexo
1), que normalmente desenvolve seus trabalhos pelos caminhos convencionais de técnicas
mais plasticas, pudesse experimentar outros percursos.

Ja Ana Ester Ribeiro abordou a questao da vulnerabilidade do individuo neste tipo
de pesquisa, pois em alguns momentos, por tratar-se de um estudo autobiografico, pode
suscitar algum constrangimento e bloquear o processo (depoimento dado a investigadora,
anexo l). Eventualmente, existe a chance de isso acontecer - e aconteceu -, mas foi feita
uma alteracdo no tempo de duracdo da conducdo imageética e algumas conversas para
tranquilizar a situacdo, o que tornou o processo um pouco mais dilatado e confortavel
para a participante. Esta também sugeriu que um processo em conjunto com outras
pessoas, em que a atencdo ndo estivesse voltada apenas nela, poderia ter sido mais facil.
Apesar de ser um desejo inicial o trabalho em conjunto, a proposta foi feita
individualmente com cada integrante devido as diferentes disponibilidades de tempo e
localizacéo geografica.

Em um olhar vindo da experiéncia teatral, Henrique Rainho acrescentou que,
mesmo quando o trabalho pretende partir de um ponto tdo potencialmente abstrato como
as emoco0es, essas ferramentas podem permitir que a criacdo desenvolva sua sustentagédo
dramatdrgica junto a resposta corporal do intérprete. Além disso, “mesmo que todo o
gesto ‘esteticizado’ ndo seja compreendido ou comunicante, havera a chance de conexdo
entre a memoria da experiéncia corporal do publico e a experiéncia do intérprete.”
(depoimento dado a investigadora, anexo 1)

Na elaboracéo do exercicio da criacdo de uma frase de movimento, a maioria dos
participantes afirmou ter conseguido retomar as sensacGes por meio da convocacao da
memoria corporal. Ainda, a estruturacdo do laboratério, da forma como ocorreu -
exercicios praticos, escrita, analise - contribuiu para o resgate das sensacdes e construcdes
imageéticas geradas pela emocdo do medo. J& neste momento, a elaboracdo da sintese do
processo como um todo aconteceu de modo mais racional, pois implica em escolhas e
organizac¢Oes dos materiais utilizados durante a pratica de composi¢do. No entanto, ao
tentar reproduzir a frase de movimento durante o exercicio de gravacdo em um ambiente
distinto, houve dificuldade de convocar novamente a memoria e o estado corporal, seja
pelo hiato que se deu entre o laboratério e a gravacdo, pela mudanca de espaco que
interferiu na composicao anterior, pela dificuldade em reconectar-se com as sensagoes,

memorias e emocgOes, ou por adversidades alheias a investigacdo que alteraram

20



Ressignificacdo das emogdes: o0 medo como ferramenta para a criagdo em danga contemporanea
Ana Flavia de Carvalho Cassiano

significativamente o corpo de uma das participantes. Desta forma, cada artista
desenvolveu uma estratégia de resgate que, em geral, demandou um tempo mais dilatado,
implicou em trazer de volta as ideias e percepcOes escritas e acrescentou a atengdo a
respiracdo. Ainda, apesar de todo o processo ter sido registrado em video, foi evitado o
contato com o0 mesmo, por iniciativa dos participantes, para resguardar a tentativa de
procurar as sensagdes ao invés de apelar para a simples cdpia e reproducéo das frases de
movimento. Nesse sentido, a gravagéo final mostrou-se inexata ao comparar as frases de
movimentos apresentadas ao final do laboratorio e nas gravacdes enviadas apos alguns
dias ou semanas, mas com outras ressignificacdes de movimento necessarias para garantir

0 estado corporal, o fundamento e a genuinidade da proposta.

4.2. Reflexdes sobre os laboratoérios

4.2.1. A compreensao e a escuta como o principio do processo

Com a intencéo de refletir a respeito dos laboratorios desta investigacéo, a partir
das influéncias tedricas e resultados apresentados, é importante ressaltar que este trabalho
ndo é reconhecido como um recurso para tratamento de medos e traumas, pois esta
investigacdo possui pretensdes artisticas e ndo terapéuticas — e isto foi elucidado para
todos os integrantes. Embora frases como “foi como uma terapia", “este processo €
terapéutico” tenham sido mencionadas oralmente por alguns dos participantes durante a
exposicdo de suas perspectivas e interpretacdes, considera-se como uma forma de
expressar a sensacdo de bem estar ap6s a participacdo naguele momento.

Pode-se questionar entdo: se ndo ha interesse pela abordagem terapéutica, por qué
buscar elementos deste viés para esta investigacdo? Embora, enquanto investigadora,
neste momento, ndo tenha interesse em desenvolver uma linha de trabalho terapéutico,
considero algumas referéncias do movimento artistico terapéutico de extrema
importancia para esta pesquisa, pois tiveram grande influéncia de diversas linhas da

psicologia, em especial a de Carl Gustav Jung'*, particularmente no caso de Mary Stark

14 Carl Gustav Jung (1875-1961) foi um médico psiquiatra e psicélogo suico, fundador da Psicologia
Analitica e do método da Imaginacdo ativa. O conceito de Imaginacdo ativa é um conceito basilar que
sustenta toda a teoria e praxis da andlise junguiana.
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Whitehouse®®, além da relevancia da improvisagdo no caso de Mary Wigman?®. Marisa
Helena Silva Farah!’ (2016) fala sobre como a influéncia de Wigman, bailarina,
coreografa e professora alemé, deu-se no trabalho de Whitehouse, através de seu grande
estudo e interesse pela improvisagdo, levando-a a uma importante questdo: onde comeca
0 movimento?

Para Wigman a improvisacdo deveria ser trabalhada através da impulsdo, da

escuta interna de si mesmo na qual pudesse levar ao movimento. O aspecto

importante a ser destacado é que o movimento gerado pela escuta interna traz a

presentificacdo do corpo no espaco, em estados dificeis de apreensdo. (Farah,

2016, p. 547)

Neste aspecto, a questdo que permeia o inicio do movimento torna-se bastante
relevante, quando nos laboratdrios um dos principais comandos foi ‘deixar o corpo
reagir’. Por vezes, notava-se 0 incbmodo de alguns dos participantes em permanecer
imdveis e estes apenas iniciavam um movimento sem muitas pretensdes, pois segundo
Whitehouse, “os bailarinos (...) estdo habituados a pensar que todo o movimento parte
deles, que devem exercer uma forca de vontade e esfor¢o para cada coisa que querem que
acontega™®; ja outras vezes era nitido que houve reacdes corporais espontaneas e estas
foram um impulso interno para 0 movimento; em outros momentos, 0 movimento surgiu
em reacdo a um estimulo sonoro ou guiado pela fala da investigadora, desencadeado por
um estimulo emocionalmente competente, desencadeando acgfes corporais néo
planejadas.

Através do olhar de Whitehouse?®, o movimento auténtico é aquele que surge de
maneira inevitavel e verdadeira, mesmo quando se apresenta de forma limitada ou
fragmentada. Esse movimento € reconhecido como genuino porque manifesta a
singularidade de quem o realiza e se torna visivel para quem observa, como uma
expressdo de verdade interior. Por outro lado, os movimentos que ndo surgem dessa

conexdo profunda com o corpo e com a interioridade do sujeito tornam-se “invisiveis”,

15 Mary Starks Whitehouse (1911-1979) foi bailarina e psicoterapeuta norte-americana, pioneira na
integracdo entre danca e psicologia. Desenvolveu o Authentic Movement.

16 Mary Wigman (1886-1973) foi uma bailarina e coredgrafa alemé, considerada pioneira da danca
moderna e uma das principais representantes da danca expressionista da Alemanha.

17 Marisa Helena Silva Farah é pesquisadora brasileira nas areas de danca, corporeidade e educagio. Possui
doutorado em Educacdo pela USP (Brasil) e especializacdo em Psicoterapia Junguiana.

8 Traducdo livre de “Dancers (...) are accustomed to think they do it all, that they must exert will power
and effort for each thing they want to have happen”. (Whitehouse, M. S. em Pallaro, P. (Ed). (1999).
Authentic Movement: Essays by Mary Starks Whitehouse, Janet Adler and Joan Chodorow).

% Tradugéo livre da ideia da autora em em Pallaro, P. (Ed). (1999). Authentic Movement: Essays by Mary
Starks Whitehouse, Janet Adler and Joan Chodorow, S/p. (consultado em pdf, sem informacao de pagina)
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isto é, ndo se revelam de modo genuino. Isso acontece quando certas partes do corpo
permanecem esquecidas ou dissociadas da consciéncia, impedindo que o gesto se mostre
por inteiro. A proposta da autora sugere, portanto, que ha uma necessidade de adquirir
consciéncia de cada parte do corpo, de modo que o movimento que emerge dessa
integracdo possa ser verdadeiramente auténtico.

Em um primeiro exercicio que consistia em sensibilizar o corpo e ativar uma
escuta interna, foi feita a orientagdo para o direcionamento da atencdo a cada parte, assim,
foi possivel notar alguns pontos de concentracao de tensdes. A respiracao foi utilizada de
modo figurativo, como se o ar fosse enviado para aquela zona, a inflar e criar espacos.
Ao comparar 0 estado no inicio deste exercicio e ap6s o direcionamento parte a parte,
houve um relaxamento de tensdes e uma sensacédo de dilatacdo ao final, mencionada por
quase todas as pessoas participantes. Na visdo de Klauss Vianna?® (2005), "quando
trabalhamos o corpo é que percebemos melhor esses pequenos espagos internos, que
passam a se manifestar por meio da dilatacdo. S6 entdo esses espagos respiram.” (p. 70)
Ele também considera que estes espacos corporais possuem uma relagdo intima com a
respiragdo, uma vez que “em linguagem corporal, fechar, calcificar e endurecer sdo
sindnimos de asfixia, degeneracao, esterilidade. Respirar, ao contrario, significa abrir, dar
espaco.”(Vianna, 2005, p. 71) Esta abertura dos espagos corporais ampliou a
disponibilidade corporal dos individuos, tornando-os mais acessiveis para iniciar as
etapas seguintes, quando foram trabalhados os estimulos sonoros e imagéticos.

Deste modo, na segunda parte dos laboratérios de investigacdo, cada integrante
deveria colocar-se em uma posi¢do confortavel, ouvir o estimulo sonoro e deixar-se reagir
manifestando a vontade de seus corpos naquele momento. O estimulo sonoro consistia
em um compilado de sons e musicas: barulho de sirene, choro de bebg, tiroteio, colisdo
de veiculos, explosdo de bombas, chuva, som de trem em movimento, ruidos nédo
identificados, gritos, grunhidos, musicas repetitivas, musicas intensas e dramaticas, vozes
desconfortaveis, entre outros. Este exercicio tinha como objetivo a tentativa de deixar
alguns sentidos mais latentes e potencialmente colocar o corpo em estado de alerta, de
modo a facilitar o acesso as emogGes, mas ainda sem um direcionamento explicito para o
‘medo’. Desta forma, o exercicio mostrou-se muito interessante tanto durante a
observacdo externa, quanto nos relatos dos participantes. Ainda que alguns deles

estivessem a racionalizar o exercicio inicialmente, no decorrer do processo surgiram

20 Klauss Vianna foi um bailarino brasileiro, introdutor de um método prdprio voltado para a corporalidade
expressiva de atores e bailarinos.
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informacdes do inconsciente, que levaram as reagdes corporais visiveis como choro,
gritos, contragdo muscular - tensdes na face, regido do plexo, regido abdominal, bragos,
maos e pés -, mudancas na respiracdo e movimentos corporais espontaneos — fechar as
maos, recolher o tronco e membros, movimentos de afastamento, entre outras. A tentativa
de racionalizar o exercicio implica em um esforco da mente de encobrir o inconsciente e

trazer a tona apenas o que a consciéncia seleciona, no entanto, Jung (1990) explica que:

O inconsciente é uma realidade psiquica que sO aparentemente pode ser
disciplinada, e isto em prejuizo da consciéncia. Ele € e permanece alheio a todo
arbitrio subjetivo e representa um dmbito da natureza que ndo pode ser melhorado

nem deteriorado; podemos auscultar seus segredos, mas ndo manipulé-1o0”. (p.56)

Ao final deste exercicio houve um ciclo de partilha, em que cada participante
disponibilizou seus relatos orais, escritos e, posteriormente, compartilnou algumas
reflexdes atraves de um questionario, onde ja pdde comparar os exercicios entre si. Sendo
assim, foi questionado se os artistas entraram em contato com a emog¢do do medo ou
outras emocdes que pudessem estar relacionadas e as respostas foram as seguintes?:
Priscila relatou que sim “um pouco de incdmodo e ansiedade durante os estimulos
sonoros”, mas que ndo considera nenhuma relagdo entre ambos; ja Erika considerou que
foi um estimulo eficaz para acessar as emocGes; Henrique sentiu que a paisagem sonora
lhe permitiu “entrar em sua bolha sem qualquer restri¢do” e ressaltou a parte da faixa
sonora que continha uma série de gritos como um “registro que o movimento de
afastamento da zona da fonte sonora foi totalmente real”; Daiana afirmou o exercicio de
improvisagao foi “abrindo espago para surgir novos movimentos, narrativas € emogoes”;
Vivian considerou que entrou em contato com as emocdes, mas percebeu que durante o
estimulo sonoro isto ocorreu de maneira mais geral, afirmando que cada som a despertava
e a levava a um lugar que ndo necessariamente ela tinha vivenciado o medo de fato. J&

Ana Ester afirmou ter entrado em contato com outra emogéo, a raiva.

Em alguns desses casos, 0 contato com a emog¢do ocorreu através de uma memoria
gue j& ndo estava tdo presente, mas no ultimo caso, ocorreu através de uma linguagem
simbdlica, uma situacdo iluséria e ndo uma memoria real. Jung (1990) fala sobre a

ocorréncia da projecdo do “seu proprio fundo psiquico desconhecido no que pretendia

21 Depoimento dado a investigadora, Anexo I.
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explicar: "obscurum per obscurius, ignotimi per ignotius™ (o obscuro pelo mais obscuro,
o ignorado pelo mais ignorado)” (p. 256), no entanto, este método ndo ocorre de modo
intencional. Neste caso, é possivel que esta projecdo possa ter acontecido como uma
forma de fuga do inconsciente, que estaria a negar o encontro com uma memoria dolorosa
ao projetar um evento que sequer existiu. Jung (1990) elucida a questdo da projecédo

referenciando os estudos alquimicos:

A rigor, a projecdao nunca € feita - ela acontece, ela simplesmente esta ai. Na
obscuridade de algo exterior eu me defronto, sem reconhecé-la, com minha
prépria interioridade ou vida animica. A meu ver, seria um erro reduzir a formula
"tam ethice quam physice” (moral tanto quanto fisica) a teoria das
correspondéncias, fazendo desta Gltima sua causa (“prius™). Pelo contréario, essa
teoria seria muito mais uma racionalizacdo da vivéncia da projecdo. O alquimista
ndo pratica sua arte por acreditar teoricamente numa correspondéncia, mas tem
uma teoria das correspondéncias pelo fato de vivenciar a presenca da ideia na

matéria (physis). (p.256)

Além disso, observou-se que em alguns dos participantes iniciaram o exercicio
com a preocupacéo de se chegar a um objetivo final, isto foi um meio racional de tentar
projetar uma memaria para conectar-se ao medo — embora a correlagdo com a emoc¢édo do
medo ainda nao tivesse sido referida, todas as pessoas participantes estavam cientes do
tema da investigacao -, entretanto, como explicou Jung, essa projecdo ndo é passivel de
ser construida.

O compilado de estimulos do campo sonoro foi estruturado a partir de sons com
mausicas relaxantes no inicio e um percurso ndo linear entre provocacdes e sutilezas, com
a duracdo prolongada, para que houvesse um tempo de desconexdo das ideias pré-
estabelecidas — principalmente a de que era necessario estar sempre em movimento ou a
criar movimentos — e um mergulho mais profundo no estado inconsciente desta
experiéncia. Em resumo, este exercicio possibilitou uma desconexdo do ambiente
externo, e estabeleceu uma conexdo com as manifestacfes interiores, o encontro do
inconsciente atraves de memorias reais e irreais (projecao de imagens) e ao final, com a
ajuda da escrita, a percepcao e organizacdo do que foi acessado e suas repercussoes.

Com o proposito de dar continuidade a conexdo com o medo, 0 terceiro exercicio

do laboratorio inseriu uma condugéo imagética, através da qual os individuos receberam
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novamente o comando de colocar-se em uma posic¢ao confortavel, de olhos fechados,
onde foram lembrados que estavam em um ambiente seguro e que os materiais que
surgissem so seriam trabalhados caso eles se sentissem confortaveis em expor, devido a
possibilidade do surgimento de memorias e visualizacGes de alta vulnerabilidade. Apos
algumas respiracdes profundas, os artistas foram convidados a pensar em uma situacédo
em que sentiram muito medo. Neste caso, diferentemente do exercicio anterior, houve um
direcionamento ao tema, algo que ndo ocorre no exercicio da Imaginacéo Ativa e nem no
Authentic Movement. Em seguida, foram feitas uma série de perguntas que auxiliavam na
percepcdo da esfera que envolvia aquela situacdo de medo, para compreender suas
relagOes, se provinha de uma situacéo real ou projetada, concreta ou abstrata. A ideia das
perguntas surgiu através de uma livre inspiracdo em um dos processos de criacdo de Pina
Bausch.

O chamado ‘Método das Perguntas’, desenvolvido por Bausch durante seu
trabalho com o Tanztheater Wuppertal, apresentou-se como um dos procedimentos mais
importantes em seus processos de criacdo. Ao invés de partir de sequéncias pre-
determinadas de movimento, a coredgrafa instigava seus artistas por meio de perguntas
que diziam respeito as experiéncias afetivas, a vida pessoal e as percepcdes do cotidiano
dos bailarinos. As respostas sucediam de muitas formas, seja verbalmente, em imagens,
ou em sequéncias de movimento, e serviam como ponto de partida para a composigéo
dramatirgica. Nesse sentido, as perguntas atuavam como um disparador criativo, abrindo
espaco para a emergéncia da subjetividade e para a construcéo de narrativas corporais que
se entrelacavam em cena. (Cypriano, 2005; Bentivoglio, 1994; citado por Silveira &
Muniz, 2013).

Quando comparado a esse procedimento, o0 uso das perguntas nesta investigacao
como instrumento de acesso ao medo assume uma funcdo distinta. Neste momento, o
objetivo ndo é prioritariamente gerar material coreografico, mas sim mapear
sensorialmente como o corpo reage diante da evocacdo de memarias, imagens e sensagoes
associadas a essa emocdo. As perguntas operam de modo a guiar a exploracao, o que leva
0 participante a ativar registros internos do campo visual, auditivo ou cinestésico, que
possibilitam a observacdo e a tomada de consciéncia das proprias respostas corporais.
Embora o objetivo direto ndo seja a criagdo de movimento, este processo pode,
eventualmente, desdobrar-se em narrativas de movimentacdo, na medida em que a

experiéncia sensorial e emocional encontra a expressao corporal.
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Assim, enquanto em Bausch as perguntas funcionam como o agente da criagédo
dramatirgica, no contexto do dispositivo “medo” elas se apresentam como um
instrumento de investigacdo perceptiva e de consciéncia corporal, cujo foco estd menos
na composicdo artistica e mais na revelacdo das reacdes internas que podem,

eventualmente, originar algum material expressivo.

Neste processo, uma das imagens?? que chamou a atengdo foi o compartilhamento
de Daiana: “A imagem surgiu da boca e foi para uma relagao boca anus. (...) N6s temos
este lugar da zona de perigo que vem do intestino, quase como um segundo cérebro. O
corpo reage muito neste baixo ventre, no esfincter, quando ha sensagdo de medo ou
perigo. (...) Eu sentia meu corpo monstruoso, mas era uma relagdo confortavel. O medo
também traz um lugar de seguranca. As vezes tem prazer no medo, sei 14723, Vianna

(2005) relaciona a regido do anus as emogoes da seguinte forma:

O anus, como outra porta das emocdes, além de cumprir a funcéo especifica de
aparelho excretor, revela ainda estados emocionais - 0s desarranjos intestinais, a
prisdo de ventre e a prdpria excrecdo estdo associados a processos fisico-
emocionais que atuam sobre todo o0 corpo e, muitas vezes localizam-se na regiéo

do esfincter anal. (p. 108)

Ainda, mesma artista descreveu seu maior medo no terceiro exercicio — que
explicarei posteriormente -, como “0 medo de si mesma”, em que fala “do lugar do medo
na contencdo de existéncia da vida”?* e que isto pode n&o ser necessariamente algo ruim,
mas que foi algo que foi de encontro com ela mesma. Além disso, mencionou novamente
0 ato de segurar o intestino como algo que pode estar associado a protecdo. Jung (1990)
fala sobre o conflito que se da muitas vezes, até que se consiga encontrar a
correspondéncia adequada entre consciente-inconsciente, que confira uma posicdo
correta a personalidade e, complementa ainda que “um tal conflito ndo pode ser resolvido
pela compreensao, mas so pela vivéncia” (p.61) e explica, em parte, sobre o medo que se

apresenta no encontro com o inconsciente:

22 Nesta investigacdo, o termo “imagem” refere-se a uma ideia imaginada ou visualizada.
23 Extraido do compartilhamento oral da participante.
24 Extraido do compartilhamento oral da participante Daiana.
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A consciéncia do homem moderno, porém distanciou-se demasiadamente da
realidade do inconsciente. Ele acabou por esquecer-se que a psique ndo depende
da nossa intencdo, mas é em sua maior parte autbnoma e inconsciente. Por isso o
contato com o inconsciente provoca um terror panico no homem civilizado, em
boa parte devido a analogia ameacadora que ele apresenta com a doenca mental.
(Jung, 1990, p.60)

Desta forma, tornar-se disponivel para vivenciar o inconsciente e ir de encontro
com as vulnerabilidades que estdo ocultas é algo dificil e requer abertura por parte do
artista e responsabilidade por parte do facilitador, pois “vivenciar o inconsciente ¢ um
segredo pessoal dificil de ser comunicado e a poucos. (...) O isolamento, porém, determina
uma ativagdo compensatoria da atmosfera psiquica e isto suscita o medo.” (Jung, 1990,

p.62). Além disso, Jung (1990) admite que este processo exige coragem e ndo € isento de

perigo. (p. 62)

Por fim, o dltimo elemento do laboratério consistia na selecdo das reagdes
corporais, emocionais e imagens que ficaram mais presentes nos exercicios, na tentativa
de retomar esses materiais em seus corpos e construir uma pequena frase de movimentos
autorais, isto é, sem visar uma juncdo de passos pré-estabelecidos por uma técnica
especifica de danca. A ideia era que cada sujeito pudesse compor outras possibilidades
de relacdo de sentidos através de um material autobiografico, com o objetivo de

ressignifica-lo.

Neste processo de ressignificacdo de algo tdo intimo, que parte de uma
vulnerabilidade como dispositivo criador, é necessario um certo cuidado com a conducao
do laboratorio, levando em consideracdo o bem estar dos participantes. Este mergulho
profundo no inconsciente, que traz a consciéncia 0 medo e memorias sensiveis requer um
certo distanciamento para que se estabeleca a ressignificagdo, como Vianna (2005) aponta

suas reflexdes:

S6 posso ver o espaco & minha volta quando me afasto, e 0 mesmo se da com
minha emocé&o: ela embarga, atrofia, freia qualquer movimento que parta de mim.
N&o posso sentir e a0 mesmo tempo dizer ou analisar 0 que se passa comigo.
Solugéo: sinto e apos o ato reflexivo narro o que sinto. SO entdo minha emocéo

chega ao interlocutor ou a plateia. E preciso que haja sempre um distanciamento
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fisico e critico do que faco e do que digo. A emocéo deve ser distanciada: ela é
proveniente de uma técnica, é inerente aos muasculos, ao espago, aos 0Ss0S, ao
corpo. (Vianna, 2005, p. 97)

A imagem ou memoria que acessou aquela emocéo traz rea¢Bes para 0 corpo que
podem ser usadas como ferramentas na construcdo de um trabalho cénico, as imagens do
ambiente e imagens sensoriais podem ser usadas para novas possibilidades de estudos do
movimento ou criacdo de narrativa, no entanto, faz se necessario o distanciamento para
que o artista ndo se envolva na emocdo a ponto de impossibilitar a continuidade ao
trabalho.

4.2.2. A Imaginacao Ativa de Carl Gustav Jung

Como referido anteriormente, apesar deste trabalho investigativo ndo possuir
pretensbes terapéuticas, alguns de seus exercicios possuem uma relagdo com a
imaginacéo ativa. A imaginacio ativa®, conceito basilar na investigagdo de Jung, consiste
em uma técnica ou abordagem terapéutica, criada pelo mesmo, ao realizar uma auto
experiéncia, que chamou primeiramente de confronto com o inconsciente. Esta
experiéncia foi registrada nos chamados Livros Negros, que depois de revisdes e 0
acréscimo de reflexfes e suas pinturas, ap6s muitos anos foi encadernado em couro

vermelho, ficando conhecido como Livro Vermelho. (Farah, 2016)

Jung tinha interesse em descobrir como acontecia o confronto com o inconsciente
e as maneiras que possuimos de identifica-lo. Além disso, era importante exercitar a
eliminagdo a ateng¢do critica a fim de “libertar os processos inconscientes que irrompem
a consciéncia sob a forma de fantasias” (Jung, 1916/2008, p. 89, citado em Farah, 2016,
p.545)

Em outro ponto, é necessario conciliar esses contetidos para haver controle da
fantasia - imagem psiquica visual ou simbdlica - e em seguida materializa-la através da

escrita, do desenho, da pintura, da danca, entre outros. E neste momento que o individuo

%5 Jung (2008) Psychic imaging: a bridge between subject and object, In The Cambridge Companion to
Jung. Ed. Polly Young-Eisendrath and Terence Dawson. Cambridge University Press (p.77-94). Nesse
artigo-conferéncia apresentado na sociedade de psicanalise que Jung, pela primeira vez fala do conceito de
Imaginacao Ativa que se revelard transversal em toda a sua pesquisa e analise.
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confronta o inconsciente e a consciéncia. Farah exemplifica o processo deste confronto

da seguinte forma:

Se os conteudos do inconsciente estdo sempre prontos a interferir em nossas
acOes, ao torna-los conscientes evitamos sua intromissao e suas consequéncias. O
processo de confrontagdo entre 0 Ego como centro da consciéncia e o inconsciente
pode ser comparado a um dialogo entre duas pessoas com direitos iguais de falar

e apresentar seus argumentos e posicdes. (Farah, 2016, p. 545)

Deste modo, o segundo e o terceiro exercicios do laboratério utilizam elementos
da imaginacdo ativa de Jung, mas ndo em sua totalidade, principalmente por ndo
possuirem 0s mesmos objetivos terapéuticos — embora, eventualmente possa ter ocorrido
algum processo terapéutico, mesmo que inconscientemente. De certa forma, hd um
confronto do inconsciente com a consciéncia, que toca lugares de vulnerabilidade e que
estdo muitas vezes inibidos pela consciéncia, pois “um evento inconsciente que escapa ao
consciente é figurado de alguma forma e em algum lugar: por exemplo, em sonhos, visdes
e fantasias.” (Jung, 1991, p.312)

Além disso, existe a producdo da fantasia, que nesta investigacao é tratada por
imagem, e a revelacdo dos conteudos exibida por meio da linguagem escrita, oral e
artistica (das artes do corpo). Na imaginacédo ativa, pode-se fazer um convite para um
lugar simbdlico, acionando uma imagética perceptiva, 0 que ocorre indiretamente no
segundo exercicio, no entanto, na abordagem de Jung ndo se direciona para um assunto
especifico, deixa-se fluir as imagens, diferentemente do que € proposto no terceiro
exercicio, quando os participantes sdo convidados a mergulhar no tema especifico desta
investigacdo: o medo.

5. A criacdo do objeto artistico: “Desvelar os medos”

5.1. “Desvelar os medos” e a poética da obra

O objeto artistico da presente investigacdo, denominado “Desvelar os medos”,
partiu de uma articulagdo entre a préatica de laboratério desenvolvido com os seis artistas

convidados e uma pesquisa autobiogréafica da investigadora. Desde o inicio, 0 objetivo
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era criar uma obra artistica em formato de solo para apresentacdo publica, para
experimentar na pratica as ferramentas desenvolvidas na etapa anterior e, posteriormente,
analisar o processo de cria¢do, na qual seriam também inseridos elementos provenientes
dos percursos criativos concebidos pelos demais participantes. Vale também ressaltar que
havia a vontade de representar esses artistas no processo criativo, ainda que nao fosse
possivel colocé-los em cena presencialmente.

Este trabalho iniciou-se através de uma préatica de escuta e criagdo muito proxima
a produzida para os demais participantes, mas com desdobramentos posteriores do fazer
artistico, devido ao tempo mais dilatado, com mais possibilidade de pesquisa em estudio
e com a insercdo de novas propostas de experimentacdo. Deste modo, ao pensar na
palavra ‘medo’, assim como alguns dos artistas convidados, as relagdes mais diretas do
dia-a-dia com esta emocdo vinham a mente: medo de altura, de sofrer alguma lesao, de
qualquer tipo de violéncia, da ndo conclusdo de algo planejado ou da incapacidade de
realizar algo esperado. Entretanto, ao permitir uma escuta interna e um desprendimento
do ego em querer controlar a situacdo, vieram a luz alguns dos medos mais
desestabilizadores e dificeis de confrontar, uma vez que a investigacao se tratava de um
estudo autobiogréafico destinado a exposigao publica: o ‘medo de ndo conseguir dizer’ e
do ‘julgamento’. Neste cendrio, um dos maiores desafios era lidar com vulnerabilidades
que costumavam permanecer em um lugar mais inconsciente, mas que foram reveladas
por um caminho de reconhecimento do que precisava ser visto, sentido e ouvido, mediante
um exercicio honesto para com esta investigacdo. Devido a esse pressuposto de criagéo,
a performance ndo procurou uma linha narrativa ou representativa, mas percorreu um
caminho dramaturgico denso e subjetivo, que pretendeu estabelecer uma relacdo com as

sensacOes e percepc¢des da artista e do espectador:

O tipo de percep¢do que o espetaculo coreografico propde €, em simultaneo,
multiplo e intimo: multiplo, porque, além do olhar, e provavelmente muito mais
do que ele, sdo as sensacles cinestésicas que nos pdem em contacto com uma
obra, com as suas vias de criacdo, com 0s seus objetivos e com o seu sentido; e
intimo, porque, sempre que estdo em causa camadas sensiveis de tactilidade, a
relacdo da analise com os canais da percepgdo convocada se identifica sobretudo
com 0 que temos em nos de mais secreto, mais proximo ao mesmo tempo do
sensorial e do emocional do que €é directamente traduzivel em termos

racionalizantes habituais. (Louppe, 2012, p.36)
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Assim, como sugere a historiadora especializada em estética da danca
contemporanea Laurence Louppe (2021), a poética da obra procura delimitar aquilo que
tem a capacidade de tocar o outro, de estimular a sensibilidade de quem faz e assiste, de
reverberar o imaginario de ambos, ou seja, 0 conjunto de dindmicas criativas que
alimentam o trabalho artistico. Neste sentido, a poética ndo se limita a observar o campo
do sentir dentro da experiéncia artistica, ela também abrange as transformacdes que
ocorrem nessa esfera. Seu objeto de estudo reline ao mesmo tempo conhecimento,
dimensao afetiva e acdo. Diferentemente de outras abordagens, sua singularidade esta em
ndo apenas indicar o que uma obra provoca, mas em revelar os modos pelos quais ela
produz esse efeito, pois demonstra com clareza o ponto onde a consciéncia percebe o ato
artistico e reverbera sobre ele, além de quebrar a ideia tradicional de que ha um “sentido
unico de comunica¢ao” - do artista para o pablico -, isto quer dizer, ecoa para engrandecer
a obra, tornando-a o centro de uma pratica compartilhada.

O olhar e a escuta dilatam-se pelo tempo da obra, mesmo ap6s a sua finalizagéo,
desde o reencontro com as ideias iniciais até as suas reverbera¢des: o intuito primario, o
descobrimento do material, a escolha minuciosa de cada ferramenta de criacdo e
composi¢do, o processo de construcdo; todos estes elementos compdem a “viagem
imaginaria do individuo”?, que é reconstituida posteriormente na analise do objeto

artistico, nem que seja pela suas estesias.?’

Nesse sentido, em paralelo com a pesquisa, a concepgao de “viagem imaginaria”
proposta por Louppe (2012) refere-se ao percurso poético e perceptivo que a obra
coreografica implica, tanto na investigadora quanto no espectador, desencadeando
imagens, respostas emocionais e deslocamentos internos que ultrapassam a materialidade
gestual. Essa viagem ndo constitui uma narrativa linear ou racional, mas cria uma
experiéncia sensivel que se desdobra em diferentes niveis de percepcdo e sensacdo. A
dramaturgia, por outro lado, pode ser compreendida como 0 processo estruturante que
organiza os percursos subjetivos em uma esfera de significados que pode ser

compartilhada. Almeida (2021) destaca que:

% |_ouppe, L. 2012, p.31.

2" Termo utilizado por Louppe, L. 2012. p.31. Designa a experiéncia sensivel imediata do corpo em
movimento, tanto para quem danca quanto para quem é espectador. Percep¢do dos sentidos. O nivel do
sentir que antecede a analise intelectual ou discursiva, fundamentando a danca como poética.
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O fazer dramaturgico se quer portanto plural, transversal, distributivo e expansivel
sobre variados dominios cénicos e artisticos, nutrido por variados dominios ndo
necessariamente cénicos nem artisticos, ligado a uma poética de sentido inscrita
no espaco-tempo singular de cada obra — de cada uma de suas efetuacdes
performativas —, operando desde as mediatas decisfes das salas de ensaio até as

imediatas decisdes que modulam um gesto cada vez que é performado. (p.58)

Desse modo, enquanto a viagem imaginéria faz referéncia ao plano da experiéncia
interna e afetiva, a dramaturgia atua como o meio de dar forma e estruturar essa
experiéncia no espaco performativo, permitindo que o publico seja atravessado pelo

sentido da obra.

Portanto, a dramaturgia da dancga ndo estabelece um limite através da organizacao
externa de materiais, mas incorpora as viagens imaginarias da intérprete e do publico,
possibilitando que as experiéncias subjetivas de movimento, memaoria e emogao sejam
convertidas em percepcdao compartilhada (Louppe, 2012; Almeida, 2021). Assim,
“Desvelar os medos”, sugere uma conversa intima da intérprete com os modos sutis pelos
quais seus medos se inscrevem e se manifestam em seu corpo, sem procurar 0 caminho
da representacdo daquela emocdo, mas propondo a materializacdo da imagem e sensacéo
ressignificadas, seja no corpo ou na interacdo com o0s objetos cénicos. Além disso,
possibilita que o espectador tenha ressonancias atraves do campo de sentido que é gerado

pela obra, sem que este precise compreender o significado de cada gesto.
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Figura 3: Apresentacéo do objeto artistico "Desvelar os medos".

5.2 A construcéo do objeto artistico

A construcdo do objeto artistico aconteceu mediante um processo experimental
que inicialmente ndo possuia um formato idealizado, mas surgiu conforme as
necessidades da expressdo artistica da investigadora. Ademais, pelo carater mais
intimista da investigagéo, percebeu logo a necessidade de um espago menor e com mais
proximidade do espectador para 0 momento da partilha. O trabalho, composto por quatro
cenas, foi dividido da seguinte forma:

’

Cena 1. “Coloquei sob a luz os medos que estavam ocultos”: Primeiramente,
acontece a elucidacdo dos medos inconscientes no corpo, com o uso de um candeeiro
iluminado como metafora e a consequente percepc¢do das reacOes e sensagles geradas,
em seguida, acontece o desvelar destes medos, com o tule negro que se desenrola pelo
percurso, onde, por vezes, desprende, cria resisténcia, traz seguranca, sufoca, liberta e
novamente recobre até que encontre 0 novo candeeiro, agora maior, com mais
consciéncia. Para esta parte, foi utilizada uma edi¢do musical com trechos de “I/nsomnia”,
de Maja Ratkje e “Varisevalehti”, de Cucina Povera.

Cena 2. “Como reagi e o que permaneceu de tudo isso”: Ha um estado de quase
repouso prolongado, com micro movimentos como reagéo a projecédo de video que ocorre
no candeeiro. O video recorre a fragmentos do processo criativo dos outros artistas

participantes e foi cuidadosamente organizado para conectar-se com as nuances da edi¢ao
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que integra as musicas “Vacuum” e novamente “Imnsonia”, ambas de Maja Ratkje, onde
a segunda repete-se propositalmente para criar conexdo com a primeira parte da cena
anterior.

Cena 3. “Entre paralisar e reagir”’. Com a premissa de utilizar a tensdo muscular,
o mover por impulsos e pouca amplitude de movimentagao, surgiu a imagem da ‘paralisia
do sono’, que inspirou este trecho. A escolha sonora foi “Sulfur”, de Tanya Tagag.

Cena 4. “Ressignificar”: Esta cena, dividida em dois momentos, retrata as
transformacdes que ocorrem em niveis distintos. O primeiro, trata da retomada dos gestos
e desdobramento dos estados corporais, com mais amplitude de movimento e uso
ampliado do espago cénico, com a ambientacdo musical de “Mouthpiece 1X, Pt. 2", de
Erin Gee, ORF Vienna Radio Symphony Orchestra. Ja no segundo, no siléncio, retoma-
se 0 contato com objeto cénico e ocorre a introducdo da fala sem direcionar o olhar para
0 publico em gquase nenhum momento, como uma conversa interna que termina através

do direcionamento de uma pergunta ao espectador.

O processo laboratorial conduzido pela investigadora partiu de experiéncias
semelhantes as vivenciadas pelos demais participantes. Contudo, como nédo era viavel
direcionar e experienciar simultaneamente os exercicios, foi elaborado um audio-guia a
partir de uma gravacdo. Da pratica de escrita emergiram diversas frases relacionadas a
medos, sensacdes, reacdes e imagens, que serviram como material de base para as etapas
subsequentes. Entre elas, destacam-se duas que orientaram todo o percurso criativo —
“medo de ndo conseguir dizer” e “medo do julgamento”®® — bem como outras
formulagdes, tais como “ndo ter o controle” e “falar e ninguém ouvir”. Foram também
registradas reagdes corporais significativas: ‘“batimentos cardiacos acelerados”,

“mudanga na respiracdo”, “tensdo no maxilar”, “contracdo muscular”, “arrepio” e “grito

em siléncio”.

Durante a pratica com estimulo sonoro, emergiu uma imagem particularmente
marcante: “uma figura grotesca, monstruosa, devorando a mao”. Esta figura se desdobrou
na intencdo de gritar sem conseguir emitir som, compreendendo uma barreira para
qualquer fluxo que desejasse sair ou entrar pela boca. A intensidade da tensédo no maxilar
chegou a provocar dor fisica por algum tempo. Ja no exercicio de conducao imagetica,

houve a necessidade de reinicia-lo, uma vez que o primeiro momento revelou um

28 Conforme consta no Anexo II.
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bloqueio que poderia ser interpretado como manifestacdo subconsciente do medo de
falhar. O retorno a respiragdo consciente permitiu restabelecer a concentragdo e a
presenca na pratica, tornando possivel a sua retomada. Embora a experiéncia tenha se
apresentado poucos movimentos externos, produziu reverberacdes silenciosas, porém
intensas, repletas de imagens e memdrias. Essas sensacdes permaneceram vividas por
alguns dias e, nas praticas seguintes, buscou-se reativar esse material, recorrendo
frequentemente aos registros videograficos como meio de consulta e continuidade dos

processos que se mostraram eficazes.

Na etapa de experimentacdo, foram estabelecidas estratégias para retomar e
aprofundar os eventos desencadeados no primeiro processo: leitura dos registros;
respiracdo consciente com os olhos fechados, acompanhada da tentativa de reproduzir
gestos até que se tornassem naturais; improvisacdo com algumas das mdsicas utilizadas
nos exercicios iniciais; e improvisacao em siléncio, nas quais a proposta central consistia

em confrontar-se diretamente com as sensagoes.

Figura 4: Pratica de laboratorio de criagdo com experimentacao de materias para a cena.

Deste modo, foram iniciados os estudos para a primeira cena, com alguns estados
corporais que comecgaram a se intensificar. Através desses estados, algumas imagens
ganhavam novas caracteristicas, transformando-se e sugerindo outras necessidades. Foi
nesse interim que se iniciaram as experimentagdes com o tecido, como um meio de

restaurar a sensacao do corpo preso, encoberto e que se desmancha. Em principio foi
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utilizado um tecido suave, mas consistente de aproximadamente 6 metros de
comprimento na cor branca. A cor trouxe a sensacdo de algo suave que ndo condizia com
a proposta da cena, que refletia um momento mais denso. Logo, o tecido foi substituido
por um tule mais longo (10m), mais volumoso, semitransparente e na cor preta. Entdo, a
cria¢do da cena foi iniciada através da ideia de “desvelar os medos™, com a tentativa de
coreografar os movimentos, depois, de deixa-los totalmente livres e improvisados e por
fim, o recurso realmente utilizado de estabelecer pilares gestuais e improvisar o caminho
até eles, com a necessidade de dilatar as imagens que se formavam. Em outro momento,
trabalhou-se a caracteristica do rosto velado, primeiramente com folhas de papel a cobri-
lo, depois com a ideia de fios que se desfazem para, finalmente, surgir a imagem do
candeeiro com a luz. Na verdade, a luz ja fazia parte de um desejo cenogréfico, no entanto,
ainda nao havia sido encontrado um sentido para a presenca desta em cena, que em outro
momento apresentou sua importancia. A partir da ideia do rosto encoberto, buscou-se
também, o reencontro das reacGes ao medo acompanhadas de um recorte de gestos
trabalhados pelos outros participantes. Este recorte estabeleceu-se através de uma
consulta no material videografico, o qual foram selecionados trechos considerados
pertinentes para compor a obra. Este material gerou algumas ddvidas a respeito de
apropriar-se ou ndo da imagem do outro, pois em uma préatica voltada para si, inserir o
gesto do outro trouxe desconexao. Foi decidido que ao invés de partir do gesto do outro
para desdobrar-se até o gesto proprio, seria testado o caminho reverso ao comecar do
estado corporal e improvisar até chegar ao gesto do outro; essa pratica tornou o
movimento mais fluido e presente. Este trecho foi coreografado, posteriormente, com
uma relacdo bastante precisa com a partitura musical e representa a Unica parte onde isso
acontece. A concepc¢do do rosto encoberto também ficou estabelecida, sendo que, do
momento em que se remove o candeeiro até a chegada no proximo objeto de cena,

mantém-se a ideia de encobrir o rosto parcialmente, seja através do cabelo ou do tule.
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Figura 5: Ensaio da primeira cena de "Desvelar os medos".

A segunda cena foi desenvolvida de forma a incluir as pesquisas dos outros
participantes. Novamente, recorreu-se as mdaltiplas horas de gravacdes, onde foram
selecionados trechos da frase de movimento criada e de algumas reagdes espontaneas dos
laboratdrios. A organizacdo desse material foi feita em uma linha do tempo, com algumas
sobreposicdes pertinentes e, depois, sincronizada a uma faixa sonora editada, composta
por duas musicas, em que uma delas remete & primeira cena. O video resultante desse
processo foi projetado num segundo objeto cénico, um novo candeeiro maior e
posicionado na horizontal, rente ao piso e do lado oposto da cena. Durante toda a
transmissao, a intérprete esta posicionada deitada com a cabeca inserida no cilindro e

mantém micro movimentos que a conectam com a terceira cena.

A cena seguinte desdobra uma imagem que surgiu durante os ensaios, através de
experimentacOes sobre a tensdo muscular e a falta de controle. Na ressonéncia desse
processo, surgiu a ideia de ndo conseguir se mover, que levou a imagem da paralisia do
sono, que de alguma maneira também teve uma conexao com a figura da monstruosidade.
O objetivo tracado para essa cena também compreendia permanecer proxima ao chao, ter
um trajeto demarcado e os movimentos serem feitos atraves da improvisagdo, com énfase

no estado corporal.

A Ultima cena compreendia um resgate aos gestos iniciais, a imagem da “figura

monstruosa devorando a mao” e da ressignificacdo desses elementos com mais urgéncia
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e um fluxo mais amplo. Esta € a Unica parte em que 0 espaco cénico é utilizado de forma
integral, primeiramente na zona posterior e depois, ao atravessar o tule que permaneceu
todo o tempo em cena, na zona frontal. Inicialmente foi pensada como cena coreografada
e a escolha da musica havia sido propositalmente com vozes incompreensiveis.
Eventualmente, o ritmo desta proposta conduzia o movimento para um lugar de
passividade que estava a impactar negativamente a proposta. Apos a mudanga da trilha
sonora, a musica com poucas notas e alguns sons projetados pela boca, favoreceu a
conexdo com os estados corporais pretendidos e conectou-se melhor com a imagem. Ao
final, houve a incluséo de uma parte em que Se usava a voz, como contraponto dos gritos
em siléncio que foram remetidos em alguns momentos. O texto foi escrito pela

investigadora, com base em depoimentos proprios e dos participantes:

Eu tenho medo de errar

De sentir

De ndo sentir mais nada

Tenho medo de ndo poder ser
Um medo? Eu mesma

Medo de sofrer

E de ndo viver

Medo de néo fazer parte

N&o pertencer

Medo de deixar ir

Medo de n&o sentir

Medo de ter coragem

E do julgamento

Medo do vazio

E da impermanéncia

Eu tenho medo de néo conseguir
dizer

E as palavras morrerem dentro
de mim

Mas as vezes, pode haver prazer

no medo, sei la

E vocé, tem medo do que? igura 6: Cena fiI de "Desvelar os medos".
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O texto comp0Os uma determinacdo da investigadora em aceder um de seus medos,
que esté relacionado com a dificuldade de conseguir manifestar-se oralmente atraves de
textos e ideias e, que juntamente com a determinacdo da improvisa¢do como expressdo
artistica, caracterizou a imprevisibilidade presente no objeto artistico, gerando uma

pressuposta ‘falta de controle’ - que também foi sinalizada durante os laboratérios.

O trabalho em sua totalidade possui partituras repetiveis estabelecidas, no entanto,
compreende, pelo processo da improvisacao, a possibilidade da alteracdo do caminho e
da ordem entre elas. A improvisacao que, em principio, foi uma ferramenta para a criacao,
ganhou espaco para a expressao artistica para esta obra, tornando-se a estrutura principal
para a composicdo. A expressividade e 0 movimento autoral também se tornaram mais
importantes no contexto da criacdo do que a reproducdo e a apropriagdo de movimentos
dos outros participantes. O estudo de apropriacdo de gestos foi feito, mas por outro
percurso, visando a intencdo expressiva da investigadora, descartando a ideia da
reproducdo pura do movimento do outro e direcionando para o estudo a partir do gesto e,
também, do caminho até ele. A respiracdo consciente também foi um fator importante
tanto no restabelecimento da concentracdo durante as préaticas, quanto na consolidacao de
um estado corporal no inicio da primeira cena, quando se acelerava o fluxo respiratério
até quase o limiar da hiperventilacdo, gerando um aumento no fluxo sanguineo e nos
batimentos cardiacos - € importante lembrar que é necessario ter cautela durante esse tipo

de experimentacao -, gerando sensac¢des de dilatacdo e presenca ampliada.

Outro ponto, € que desde o inicio fica estabelecido que ndo ha um contato visual
direcionado ao publico, mantendo-se como parte da dramaturgia a conexao interna da
artista, proveniente das vivéncias em estidio, como uma conversa intima. No entanto,
essa esfera de sentido sofre algumas intervencdes, primeiramente quando se determina a
ultrapassagem do tecido no chdo, cortando o espaco de cena, através do gesto de
“apontar”, que remete ao julgamento. Outro momento em que isso acontece ¢ diante da
ultima parte, em que a intérprete rompe com a fala direcionada, desta vez, ao publico,
diferentemente das outras vezes em que fala para si, sem estabelecer conex&o visual com

a plateia.
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5.2.1. O Corpo Autobiografico

Diante da verificagdo de que nesta investigacdo, tanto os estudos de laboratorio
com todos os participantes, quanto os estudos de composi¢do do objeto artistico partem
de um denominador comum, o “eu” e as relagdes que ele estabelece, sdo apresentadas
algumas reflexdes acerca das relagdes entre poética da memoria e do corpo
autobiogréfico.

Nesse sentido, Louppe (2012) oferece uma andlise significativa sobre a relagéo
entre memdria e esquecimento, conceitos aproximados por Dominique Dupuy em

encontros realizados em Arles, em 1989:

A memoria (que, neste caso, revela sua utilidade) opde-se a uma forga de fixacao
modelizante: pode actuar na distensdo da passagem, na perda das identificacGes
espetaculares, em proveito de um corpo transitério que nunca se enraiza huma
dada esséncia, muito menos numa forma, mas que se constroi (ou se desconstroi)
na histdria. E um corpo-historia evolutivo, preso e transportado pela historicidade
através do seu tempo préprio. Por esta razdo (...), a teméatica da memaria tem o
seu lugar numa abordagem da poética da danca, como um dos instrumentos da
poética, como recurso da poética de um corpo disjunto e de toda a autoridade
estabelecida, mas também como articulagcdo de saberes especificos do corpo
contemporaneo, que conferem a memoria dos movimentos e dos corpos uma

dimensdo ao mesmo tempo existencial e cognitiva. (p.53)

O corpo autobiogréafico apresenta-se, portanto, como um corpo-histéria enquanto
bailarino e enquanto ser, que carrega suas experiéncias pessoais e se constrdi através
delas. Em outros momentos da historia, pensava-se no corpo como uma distin¢do entre o
ser (humano) e o bailarino, em especial na danca classica, no entanto na
contemporaneidade a concepc¢éo alterou-se, quando este passou a ser compreendido
integralmente, com sua historia, memoria e experiéncia. Nessa perspectiva, a cria¢do
nesta investigacéo trata de corpos que manifestam sua historia, atraves de suas memorias
e relacdes que estabelecem com o tema do medo, mas que perpassam diferentes técnicas
e conhecimentos especificos a respeito da danca e do movimento, sem fixar um padréo

estético unico, ao contrario, desconstroem esse padrdo em prol da auto observacdo. Ainda,
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convergem em um ponto de identificacdo que parte das ferramentas metodoldgicas
utilizadas neste processo, onde o estimulo para confrontar lugares de vulnerabilidade das
vivéncias pessoais, muitas vezes presentes em esferas do inconsciente, gera materiais
sensiveis e ricos. Mesmo partindo de uma pesquisa autobiografica, a criacdo ndo se
encerra “no eu”, pois ela acaba por ressoar em um ambito do humano, mais universal.

A partir da perspectiva da psicologia do self de Hermans® e estudos da
performance e danca, Santana (2009) abarca o sentido de danga autobiografica como
aquela que encena o self, que em sua dimenséo refere-se ao “eu” como forma expressiva
e relacional. Para o autor, a danca autobiografica ndo se limita a interpretacdo de
experiéncias pessoais, mas transcende a individualidade do intérprete, combinando
aspectos socioculturais e coletivos. Dessa forma, “a danga autobiografica ¢ a danga que
encena o self” e este “carrega um sentido dialogico, extrapolando a particularidade
pessoal do(s) criador(es) e/ou intérprete(s)” (Santana, 2009, p. 25), de modo que os
elementos comunicados traduzem a representacdo de si a partir da perspectiva da
construcdo e percepc¢éo do artista.

Assim, a autobiografia dancada circunda a autorreferéncia, que embora inclua,
ndo se esgota na representacdo individual: o corpo em cena torna-se o lugar de uma
identidade construida e compartilhavel, em que “existem, na propria obra, referéncias

relevantes a pessoalidade do criador-intérprete” (Santana, 2009, p. 26).

Para aprofundar essa compreensdo, Santana (2009) recorre a teoria do Self
Dialogico de Hermans, segundo a qual o self € multivocal, dialégico e corporificado.
Nesse ponto de vista, o self é percebido como um espago imaginario subjetivo, ocupado
por diversas posicdes de identidade construidas nas interaces sociais e culturais. Essas
posicdes se transformam ao longo da vida e estabelecem didlogos entre si, compondo uma
rede de vozes internas e externas. O autor explica que “cada posi¢do, ao ser ocupada,
implica em uma ou mais vozes subjetivas que dialogam entre si, no prdprio imaginario
pessoal, ou com um interlocutor atual, imediato, caracterizando o self enquanto
multivocal” (Santana, 2009, p. 26); além disso, 0 autor explica as posi¢0es internas como
aquelas que séo sentidas como parte de si mesmo, as posi¢0es externas como as que séo
sentidas como parte do ambiente e apresentam relevancia para as posi¢oes internas e as

posicdes que encontram-se forma do espaco do self, mas adquirem uma existéncia

2 Hubert J. M. Hermans, cientista pesquisador na area da psicologia, cofundador e principal
desenvolvedor da Teoria do Self Dialégico (Dialogical Self Theory — DST).
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potencial, uma vez que podem aflorar nesse espaco através de algum acontecimento ou
ao longo da vida. Esse modelo dialdgico do self, o qual implica que o sentido se constroi
na relagdo, tambem é corporificado, na medida que os dialogos internos se estabelecem
em niveis pré-verbais e sensorio-motores. As autorrepresentacées emergem de metaforas
corporais, onde 0 corpo constitui-se como um instrumento através do qual o self

estabelece o pensar, o sentir e 0 movimentar-se. (Santana, 2009)

Assim, “as agdes do self, nas mudangas dentro de uma auto narrativa, sdo capazes
de apresentar o self enquanto um espaco imaginario, cujo funcionamento opera numa
analogia do self como espaco do mundo e os atos mentais como os atos corporais.”
(Santana, 2009, p.50). Nesse sentido, o self pode ser compreendido como um campo
dindmico de deslocamentos e transformagdes, no qual multiplas “posi¢Oes-de-eu”
existem em simultaneo e se alternam segundo o contexto e 0 momento — como, por

exemplo, “Eu enquanto pai (mae)”, “Eu enquanto artista” ou “Eu enquanto amigo (a)”.

Portanto, o conceito de self dialégico desenvolvido por Hermans e interpretado
por Santana (2009) sugere que o “eu” ¢ um espaco dinamico de vozes, posigdes e relacdes,
ou seja, uma esfera de inimeras identidades que afloram nas interacfes com o outro e
com o mundo. Neste sentido, o self ndo é permanente, mas se constroi a todo momento
na relacdo, por meio do diélogo entre o interno e o externo, o pessoal e o social, o vivido

e 0 imaginado.

De maneira semelhante, Merleau-Ponty (2018), em Fenomenologia da
percepcao, compreende 0 sujeito ndo como uma consciéncia isolada, mas como um corpo
encarnado, um ‘“campo de presenga” que existe em relagdo a si, ao outro e ao mundo,
“porque esta presenga o lanca no mundo natural e cultural a partir do qual ele se
compreende” (p. 605). De acordo com a perspectiva do autor, em relacdo ao mundo

fenomenoldgico, ele ainda afirma que:

O mundo fenomenoldgico é ndo o ser puro, mas o sentido que transparece na
interseccdo de minhas experiéncias, e na intersecgdo de minhas experiéncias com
aquelas do outro, pela engrenagem de umas nas outras; ele é, portanto, inseparavel
da subjetividade e da intersubjetividade que formam sua unidade pela retomada
de minhas experiéncias passadas em minhas experiéncias presentes, da

experiéncia do outro na minha. (Merleau-Ponty, 2018, p.18)

43



Ressignificacdo das emogdes: o0 medo como ferramenta para a criagdo em danga contemporanea
Ana Flavia de Carvalho Cassiano

Ou seja, para Merleau-Ponty, tal como para Hermans, o sujeito sO se constitui na
intersubjetividade, em outros termos, no cruzamento de percepcgdes, emogOes e

experiéncias que o vinculam ao outro e a historia.

Essa visdo encontra, também, ressonancia na reflexdo de Louppe (2012) sobre o
“corpo-historia” e a poética da memoria na danca. Para a autora, a memoria € um processo
de construcdo e reconstrucao continua, que ndo permite que o corpo seja determinado por
uma forma ou natureza definitiva, permitindo-lhe tornar-se um corpo que transita e se
transforma em sua historia. Assim, 0 corpo age como um espacgo continuo de inscrigdo
temporal, onde cada movimento carrega vestigios do vivido e, a0 mesmo tempo, se torna
veiculo para a construcdo de novas interpretacGes e sentidos, do mesmo modo que o self
dialégico e o corpo fenomenolégico Merleau-Pontyano.

5.2.2. A improvisacao

A improvisacdo foi um recurso de grande relevancia nas praticas desta
investigacdo, uma vez que esteve presente em mais de uma situacdo, com finalidades
distintas em cada etapa.

Algumas visdes a respeito da improvisacdo entram em divergéncia, como aponta
Louppe (2012), ao referir-se & perspectiva mais conservadora de Susan Langer, que
reflete que a danca ndo pode ser considerada uma obra de arte se ndo for
premeditadamente e passivel de ser repetida. Em contraste, outros autores, como Steve
Paxton, defenderam que a experiéncia da improvisacdo — no caso, a contact
improvisation — pode ser entendida como “a representagdo de uma escrita do corpo”
(Louppe, 2012, p. 238). Assim, ainda que se configure como pratica significativa no
preparo corporal e na pesquisa de movimento, a improvisacdo revela-se igualmente
potente como forma de criagdo, seja prévia ou durante a performance.

Atualmente, a improvisagéo € considerada um procedimento criativo baseado na
acao exploratéria do corpo, que permite que 0 movimento se construa no instante da
experiéncia. Louppe (2012) considera a improvisacdo um elemento indispensavel na
danga contemporéanea, pois acredita que pode ser ao mesmo tempo o fundamento da obra,
uma técnica de preparo corporal, um modo de investigacdo do mover e uma maneira de

desenvolver o potencial criativo de cada individuo. Este pensamento confere ressonancia
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ao de Jussara Miller, que apresenta seguinte ideia:

A improvisacdo permite a vivéncia do sentido préprio das acdes de investigar,
indagar, pesquisar, inquirir, descobrir, achar, interfacear e seguir os vestigios do
corpo em criagcdo, ndo excluindo, mas acolhendo a experiéncia do individuo
criador em sua transformacdo num jogo imprevisivel de experimentagdo e risco
onde a percepcdo e a conexdo de sentidos acontecem no momento presente.
(Miller, 2021, p,42)

A escola alemd estabeleceu os processos de improvisagdo como algo fundamental
ainda que ndo possuisse bases referenciais, visto que os principios de improvisagcao em
outras disciplinas artisticas possuem conceitos muito distintos. Em disciplinas
tradicionais, a improvisacdo parte de uma combinatdria instantanea, mas com vocabulario
ja conhecido, através do qual existe uma selecdo consciente e até codificacdes
preestabelecidas, ja na danca contemporanea a improvisacao tende a ter um carater mais
exploratorio que possibilita “alcangar a profundeza dos recursos artisticos” (Louppe,
2012. p.235).

A prética da improvisacdo estimula a atencdo ao momento presente e aos
movimentos, 0 que propicia a percepcao consciente das variacdes de estados corporais
que, eventualmente, poderiam tornar-se movimentagdes mecanicas, em decorréncia da
falta de atencdo ou da pratica repetitiva realizada de maneira automatica. A observacédo
consciente do préprio corpo permite uma experiéncia plena do tempo presente, que é
singular, @ medida que cada instante da danca se constr6i em tempo real. Manter a atengdo
de modo intencional, permite a percepcdo para navegar entre processos conscientes e
inconscientes na criagdo do movimento, o que promove um estado de presenca essencial
que favorece a pratica da improvisacao.

Segundo Miller (2021), a pesquisa do corpo em improvisacao acontece a partir de
diversos estados de atengéo: voltados para si, para 0 espago e para o outro. Estes estados
se articulam em colaboragdo para que se possa ampliar o estado de presenga, aspecto
fundamental para a pratica da improvisacdo em danca. Nesse sentido, a escuta sensivel

do corpo estabelece o principio fundamental dessa abordagem.

Ao trabalhar a motricidade a partir de sua sensorialidade, o praticante é convocado

constantemente a se perceber, a se olhar e se revisitar a cada experiéncia, sendo
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convidado a autopercepcdo e ao autoconhecimento, promovendo, assim, a

possibilidade de se perceber em si e de se perceber no mundo. (Miller, 2021, p.43)

Na abordagem desta investigacdo, durante os laboratorios, recrutou-se em
praticamente todos 0s momentos o estado de atencdo voltado para si e em alguns
momentos, houve uma necessidade maior de atentar-se também para o0 espaco - que para
alguns dos participantes foi mais limitado, mediante a disponibilidade de local encontrado
para realizar a pratica. Como este estudo foi feito individualmente com cada artista, ndo
houve o estado de atencdo em relacdo ao outro, que seria possivel em caso de um estudo
coletivo. Na criacdo do objeto final, apesar do processo também ter sido realizado de
modo individual, houve da mesma forma o estado de atengdo aos objetos cénicos, que
estabelecem sua presenca relativamente a cena e a investigadora.

A ideia inicial era ter a improvisacdo como um meio de aprofundar as
possibilidades exploratérias do corpo em conexdo com o medo e todos os impulsos
internos que surgiram a partir deste tema. Além disso, no decorrer dos primeiros
laboratdrios a improvisacdo foi utilizada como um recurso pré-composicdo por alguns
dos artistas participantes, que posteriormente utilizaram recortes deste material para
elaborar suas composicOes das frases de movimento. Pina Bausch utilizava este recurso
como ferramenta criativa, explorando material biografico de seu elenco, além de outros
elementos como memorias de viagens, emocdes e outros, em que as elaboracdes feitas
pelos bailarinos, depois de diversas interacdes e modificacdes, acabavam por tornar-se
parte de uma criacdo despersonalizada e abrangente enquanto experiéncia humana. Deste
modo, nesse contexto, a improvisacéo nao se estabelece em cena, mas previamente como
recurso de experimentacdo para criar material artistico. (Louppe, 2012, p.235)

No entanto, ao longo das praticas, surgiu a necessidade de perceber os estimulos
de outra maneira, na tentativa de manter o estado corporal que havia sido descoberto.
Durante 0s ensaios, perante a tentativa de estabelecer uma composicao fixa e repetivel,
notou-se a dificuldade em resgatar o estado corporal inicial, observando-se um carater
mais automatico na movimentacdo. Para resgatar este ponto importante, foram feitos
alguns experimentos de manter alguns gestos como pilares e algumas posi¢0es no espacgo
estabelecidas, gerando um mapeamento em torno da cena. Entdo, durante a primeira parte
da quarta cena, seriam mantidos todos o0s percursos através da improvisagdo. A repeticdo
quando se estabelece através dos estados de atengdo, gera uma expansdo do vocabulario

corporal, desconstruindo estes padrdes habituais que tendem a manter o movimento de
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um modo mecanicista, o que favorece novas descobertas no instante presente.

Dessa forma, a solucdo encontrada gerou alguma imprevisibilidade, o que
corroborou para que a sensacédo da falta de controle associada ao medo estivesse presente
e, por consequéncia, possibilitou mais um meio para o resgate da sensacdo do estado
corporal alcangado anteriormente.

Atraveés de seu trabalho com a improvisacdo baseado na Técnica Klauss Vianna,
Miller (2021) pauta-se em trés diferentes perspectivas de pesquisa: “a improvisagao como
investigacdo de movimento, a improvisacdo para a criacao coreografica e a improvisacao
em cena.” (p.43). Assim, todas estas perspectivas foram utilizadas em momentos distintos
desta investigacdo, sendo a primeira fundamental para o desenrolar inicial da pratica,
mantendo sua importancia durante todo o percurso; a segunda estabeleceu-se ao final dos
laboratdrios com os participantes e durante o processo de criacdo do objeto artistico; e a

terceira no momento em que este foi apresentado ao espectador.

5.2.3. A perspectiva sobre o corpo na criagdo em danca

contemporanea

O corpo com atencdo e percepcdo consciente dispde de mais autonomia para
escolher de onde quer partir e para que rumo que quer seguir. A consciéncia lhe permite
perceber com mais clareza onde encontram-se as dificuldades que permeiam o processo
artistico e, com essa compreensdo, confere-lhe caminhos para experimentar com mais

liberdade e encontrar outras solu¢cbes no momento da criacao.

Na perspectiva de Merleau-Ponty (2018), o corpo compreende-se como 0 modo
pelo qual existimos e nos relacionamos com o mundo, pois € através dele que sentimos,

percebemos e conferimos sentido a realidade. Para ele:

O mundo nédo é um objeto do qual possuo comigo a lei de constituicéo; ele é 0 meio
natural e o campo de todos 0s meus pensamentos e de todas as minhas percepgoes

explicitas. (...) O homem esta no mundo, € no mundo que ele se conhece. (p.6)

Assim, para o autor, “o corpo ¢ nosso meio geral de ter um mundo”(Merleau-
Ponty, 2018, p.203), e como ponto de partida para a relagdo corpo-mundo, em alguns

momentos ele se limita a gestos vitais; em outros transforma gestos em expressdes
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simbolicas, como no caso dos habitos motores da danca, através dos quais sdo criados
novos significados; e por fim, a significacdo pretendida ndo é capaz de ser obtida
naturalmente pelo corpo, entéo, ele cria instrumentos que expandem sua possibilidade de
expressao e acdo, projetando a sua volta um mundo cultural.

Em Fenomenologia da Percepcdo (2018), Merleau-Ponty refere-se ao saber
pratico e incorporado do corpo, conhecimento este que surge da agdo e ndo da reflexdo
conceitual. Para ele, o saber experiencial do corpo é mais antigo do que o saber intelectual,
ou seja, 0 corpo, ao entrar em agdo, conhece e percebe 0 mundo, tornando-se sujeito de
conhecimento sem necessidade de analisar seus significados, relacées ou fundamentos.

E sob essa mesma 6tica, que José Gil, em Movimento Total — O Corpo e a Danca
(2001), encontra eco ao descrever a consciéncia de si do bailarino como uma experiéncia
pré-reflexiva e sensivel. Gil afirma que “a consciéncia do movimento se torna movimento
da consciéncia” (Gil, 2001, p. 36), ao ressaltar a concomitancia entre sentir e agir, entre
corpo e percepgéo. Essa consciéncia permanece velada, pois as palavras ou imagens nao
podem ser traduzidas diretamente: “a consciéncia de si permanece obscura, porque se
confunde com a propria textura dos afetos que a compdem” (Gil, 2001, p. 45).

Em outras palavras, José Gil (2001) explica que os afetos que constituem a
consciéncia do bailarino podem ser de dois tipos: os afetos categoriais, como emogdes
reconheciveis, como medo, alegria, tristeza, e os afetos de vitalidade, que se referem as
pequenas variagbes corporais, como o fluxo, a intensidade, o ritmo e a expansdo ou
contracdo do corpo. E justamente na esfera dos afetos de vitalidade que a consciéncia de
si, na danca, dialoga com o pensamento de Merleau-Ponty (2018), em que o corpo sabe
através da experiéncia, do fazer, percebendo internamente os fluxos de energia e ritmo
que estruturam a experiéncia estética. Assim, para Gil (2001), a consciéncia de si ndo é
algo completamente elucidado e racional, mas um modo de atencdo viva e encarnada,
mesclada as emoc0es e sensacdes do corpo. A danga, entdo, torna-se o lugar onde o corpo
se apresenta como sujeito criador e perceptivo, passivel de produzir significados que nédo
se limitam as palavras nem a l6gica racional.

As nocdes sobre o corpo e a expresséo em danga, no entanto, sofreram
transformacdes ao longo dos anos, apresentando uma evolucdo dentro do recorte de tempo
modernidade, pos-modernidade e contemporaneidade:

Na primeira, que reflete a danca na modernidade, o corpo apresenta-se como
mediador a linguagem corporal, onde deixa de ser um meio organico da expressao para

passar a ser compreendido como um sistema de codigos linguisticos, o qual Geraldi (2009)
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descreve como uma terminologia amplamente utilizada nas praticas cénicas, como
linguagem corporal, linguagem do movimento e linguagem da danga. Assim, “o papel
mediador do corpo na expressdo de um sentimento, ideia ou psicologia, estara coerente,
na acepcdo moderna, com o conceito de linguagem simbdlica que sustenta a
correspondéncia dualista entre conceito-expressao, conteudo-forma, significado-
significante” (Fernandes, 2000, citado em Geraldi, 2009, p.31) e assume a obra artistica
como unidade significativa. As teorias estéticas mais atuais admitem a obra artistica como
criagcdo e ja ndo mais como expressao, inclinando-se a nao separar conteudo de forma,
sentimento e pensamento de expressao - expressdo esta, que procede em duplo sentido,
ou seja, do interior para o exterior e do exterior para o interior. Nesse sentido, o corpo ja
nédo representa apenas emocdes ou ideias, como na danga expressionista, por exemplo,
mas passa a ser compreendido como signo e texto, ou seja, um material auto-referente,
que produz sentido dentro de uma esfera simbdlica.

Na geracao que ficou conhecida como pds moderna, composta por coredgrafos
estadunidenses ligados a Judson Dance Theater, surgiu um movimento que se opunha a
perspectiva dos modernistas, voltado para o anti-expressionismo e para uma danca nao
teatralizada, ou ainda, que rejeitava propostas fundamentadas em estruturas musicais ou

tematicas literarias. (Geraldi, 2009)

Experimentar o corpo em diferentes perspectivas de espago, tempo ou orientacao
gravitacional; formular ou ilustrar uma teoria da danca durante o seu progresso;
compor usando métodos aleatorios, determinacdo espontanea, repeticdo, eventos
simultaneos, colagem todos esses se tornariam propdsitos validos para se fazer
danca. O corpo, ndo tendo que expressar nada além de si proprio, sera tomado
como elemento privilegiado de trabalho e reflexdo. (Geraldi, S. M. 2009, p.31)

Deste modo, o objetivo deixa de ser a expressdo de um estado emocional e passa
a ser a investigacdo do proprio corpo em movimento, transformando-se em objeto e
sujeito de pesquisa, a0 mesmo tempo.

J& na atualidade, Gil (2001) aprofunda essa mudanca de perspectiva ao propor a
danga ndo mais como expressdo de sentido, mas como o proprio sentido, onde o corpo
torna-se campo de imanéncia - ou seja, onde existe e se manifesta dentro do préprio corpo
e do movimento, sem estar sujeito & uma causa ou sentido que vem de fora, como uma

emocao ou a representacdo de uma narrativa. O autor expressa que:
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A imanéncia constroi-se aproveitando uma circulacdo de energia que vem do
fundo (quer dizer, do inconsciente do corpo) e vai para a superficie (os musculos,
a pele, as articulagdes visiveis do corpo); e o ‘fundo’ possui diferentes estratos,
mais ou menos profundos, mais ou menos suscetiveis a emergir. O que implica
varios planos de imanéncia possiveis, bem como varios regimes de expresséo do
sentido.” (Gil, 2001, p.97)

Ou seja, 0 corpo que danca gera a significacdo, e ndo transporta esta significacéo.
A expressdo ndo adquire o sentido de exteriorizar, mas de circular internamente entre
niveis de consciéncia e materialidade corporal.

Portanto, em uma linha de continuidade historica, a visdo relativa ao corpo na
danca modificou-se em questdo de concepcdo e funcdo. Em resumo, na modernidade o
corpo adquiriu uma concepg¢do de linguagem simbolica, com a funcdo de representar
ideias e emocdes; na pos modernidade, o corpo transformou-se numa experiéncia
autbnoma com a premissa de negar a incumbéncia da expressividade e voltar-se para a
investigacdo do movimento pelo movimento; e na contemporaneidade, pelo conceito de
Gil (2001), o corpo existe como campo de imanéncia e fluxo de sentido, sendo o corpo o
préprio sentido no movimento. Essas perspectivas sdo fundamentais para compreender a
abordagem adotada nesta investigacdo, uma vez que a emocao € o ponto de partida e o
dispositivo criativo. Entretanto, ndo se trata de uma representacdo do medo de modo
ilustrativo, mas sim da investigacdo do movimento que emerge de lugares profundos do
corpo e se manifesta na superficie, produzindo o sentido através da propria agdo do

movimento.

6. Consideracdes finais

A investigacdo “Ressignifica¢do das emogoes: o medo como ferramenta para a
criagdo em danga contempordnea’” apresentou-se como um percurso de exploragédo
poética e dos estados e sensaces do corpo, através da pratica artistica que resultou em
novas compreensdes sobre 0 movimento, o gesto e a emocdo. O processo, que se sustenta
por uma abordagem de investigacdo guiada pela préatica, revelou que a ressignificacdo do

medo nédo ocorre de forma a alterar a percepcao de como individuo o sente, no entanto,
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sO se torna possivel quando se compreende 0 corpo como espago capaz de perceber e

transformar, e ndo apenas como instrumento expressivo.

O processo iniciou-se com a pratica, no entanto, foi necessario um distanciamento
do periodo mais imerso para que a andlise pudesse ser feita. Algumas percepcdes
aconteceram de forma mais clara ao olhar para o percurso no tempo passado, ja que
durante o periodo da criacdo a investigacdo passou por um momento de blogueio da
andlise critica. Como se trata de uma experiéncia que parte da experimentagdo, algumas
praticas precisaram de ajustes e novas tentativas, necessitando de mais tempo para a
compreensdo e percepcdo de cada vivéncia. Por isso, pode-se considerar que iniciar a
investigagdo pela prética e fazer a analise do processo posteriormente foi fundamental

para essa pesquisa.

A partir dos laboratdrios praticos realizados com os seis artistas e a investigadora,
foi possivel observar que o medo, quando acessado de forma consciente, pode tanto
causar um blogueio, quanto acessar um caminho para a poténcia criativa e, neste caso, é
passivel de gerar gestos auténticos e estados de presenca intensos. Quando hé o blogqueio
é necessario perceber que algumas pequenas modificacbes no percurso do laboratério
podem ser necessarias, como alteracdo na ordem de algum dos exercicios, repeticdo de
algum item, tentativa de deixar o (a) participante mais a vontade para expor suas
vulnerabilidades ou compreender que pode ser necessario expandir o tempo da pratica. A
escuta sensivel e a atencdo direcionada ao instante - principios fundamentais a abordagem
de Klauss Vianna e Jussara Miller e a nocao de escuta de si - tornaram-se essenciais para
acessar as camadas mais profundas da experiéncia emocional, onde corpo e memoria se

fundem.

As ferramentas metodoldgicas aplicadas durante os laboratorios apresentaram um
resultado relevante no conjunto de suas etapas, pois, todos os participantes conseguiram
entrar em contato com a emocao pertinente a essa investigacéo e desenvolver um caminho
até a criacdo. Cada exercicio isolado possivelmente terd menos eficiéncia, em virtude do
percurso que vai se construindo ao longo do processo. A sequéncia propde a ampliacdo
da escuta interna e a utilizacdo de estimulos que colocam o corpo em estado de alerta,
conduzindo ao acesso e ao desbloqueio de memadrias relacionadas ao medo. Esse processo
acontece de forma integrada, abrangendo a escuta sensivel dos impulsos, fluxos e estados

corporais, bem como a ampliagéo dos sentidos. Associa-se, também, o elemento da escrita
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e partilha das experiéncias, que ajudam a compreender as experiéncias e no decantar do
processo, corroborando para a organizagéo das ideias e enriquecendo a dindmica, como

um todo, para a geracdo do material corporal sensivel.

Relativamente aos encontros com os participantes, notou-se que a dificuldade
referida com mais frequéncia foi sobre refazer a experiéncia em outro espaco e sem 0
mesmo preparo do laboratério. Nota-se que a vivéncia integral do processo facilita o
percurso e, quando ela ndo acontece, 0s participantes precisam recorrer a modos de voltar
ao estado que havia sido encontrado durante a pratica. Alguns recorrem aos registros
escritos, outros em video, outros visualizam o trajeto do processo. Todos esses recursos
sdo validos e, individualmente, cada participante desenvolveu sua maneira de reencontrar
o0 estado corporal atingido anteriormente. Desse modo, a possibilidade de mais encontros
com os participantes poderia ser benéfica para retomar os estados corporais de modo mais

eficaz.

Notou-se que o tempo de pratica ficou demasiadamente extenso, com todos 0s
exercicios, e isso dificultou a retomada dos estados corporais em um tempo mais curto.
Em todos os ensaios, ja durante a criacao, era necessario um tempo de preparo, atengédo a
respiracdo, volta ao material para sé depois conseguir iniciar o trabalho criativo. Foram
necessarios alguns dias em estddio para organizar um modo de resgate para que 0s ensaios
pudessem acontecer sem prejuizo. Alguns dos testes contemplavam deixar o corpo ativo
e cansado, como por exemplo, agitar cada parte do corpo isoladamente causava o aumento
do fluxo sanguineo, gerava a sensacao de dilatacdo e tornava cada membro mais presente
- essa foi uma forma mais rapida de acessar a disponibilidade corporal do que o primeiro
elemento do laboratdrio. Além disso, fechar os olhos, trabalhar a respiracdo mais rapida
e consciente também auxiliava nesse processo. Outro exemplo foi quando a investigadora
experimentou o método de improvisacdo, levando a atencdo do movimento até chegar a
um determinado gesto e também percorrer o caminho contrario. Este processo testado
repetidas vezes resultou em um caminho eficaz para rever 0s estados corporais

descobertos no laboratorio que, posteriormente, integraram a criag&o.

A pesquisa trouxe a nocao de que o medo € também memo©ria inscrita no corpo, e
que seu confronto e elaboracdo caracterizam uma pratica ligada a criacdo de sentido por
meio do sensivel e, simultaneamente, a0 modo como o sujeito existe, sente e se reconhece

no mundo. Nesse sentido, as contribui¢fes da Imaginacdo Ativa de Carl Gustav Jung
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atuaram possibilitando um dialogo entre consciente e inconsciente, favorecendo o
surgimento de manifesta¢fes do imaginario e gestos simbdlicos. Essa esfera simbdlica do
gesto, que emerge do inconsciente corporal aproxima-se, também, do Authentic
Movement de Mary Starks Whitehouse, reforcando a importancia do estado de presenca

e do corpo disponivel como caminhos para o autoconhecimento e a criagéo.

A forma como foi estruturada a metodologia da pesquisa, articulada entre reflexéo
tedrica e préatica corporal, possibilitou o cruzamento entre as perspectivas de Laurence
Louppe, José Gil e Maurice Merleau-Ponty, autores que compreendem o corpo como
espaco Vivo de experiéncia e pensamento. A ideia de corpo-histdria, sugerida por Louppe,
dialoga diretamente com o corpo fenomenoldgico de Merleau-Ponty e com o corpo
sensivel de Gil, afirmando que o gesto transporta em si as marcas da histéria individual,
mas que é capaz de abrir-se para coletivo e para o universal, devido aos afetos e sentidos
que, ao serem evocados, possuem a capacidade de tocar o espectador, ultrapassando o

dominio do “eu”.

Desse modo, essa préatica reafirma a relevancia da autobiografia dangada como
espaco de investigacdo do ser, onde o corpo é simultaneamente observador e criador de
suas proprias historias e memorias. A ressignificacdo do medo revela-se, entdo, como ato
de presenca e de escuta, em que o artista se apresenta como um elo entre suas vivéncias
internas e o contexto externo que o influencia - que no caso do objeto artistico, trata
também das experiéncias compartilhadas pelos outros individuos. Assim, a criacdo em
danca se consolida como lugar de transformacdo, onde o gesto aflora da escuta sensivel

e 0 corpo se torna lugar de consciéncia e poténcia de existéncia.

Por fim, essa investigacao alcanca o objetivo de ressignificar o medo em material
artistico e expressivo, propondo que o confronto do “medo” nio fique restrito ao campo
psicolégico, mas que alcance um patamar poético, que consiga transformar a vivéncia
emocional em criagdo. Desse modo, 0 objeto artistico “Desvelar os Medos” da vida a
esse percurso, ndo como um resultado final, mas como um processo vivo, que se refaz no

fluxo da experiéncia.
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Anexo |

Questionario Reflexivo

Investigacdo: Ressignificacdo das Emocdes: O medo como ferramenta para criacéo
em danga contemporéanea

Questdes referentes ao Projeto de Investigacdo para a obtencdo do titulo de Mestrado, de
Ana Flavia de Carvalho Cassiano, na Escola Superior de Mdsica e Artes do Espetaculo -
IPP.

Nome completo:

1 - Vivian Gongalves Vinha

2 - Erika Megumi Teruya

3 - Ana Ester Pimenta Pereira Ribeiro
4 - Henrique da Fonseca Rainho

5 - Daiana Miranda Carvalho

6 - Priscila Clemente Martin de Paula

Data de envio:

1-22/08/2024 15:03:48
2 - 14/09/2024 13:45:23
3 -26/09/2024 15:07:58
4 - 07/10/2024 11:06:30
5 - 25/10/2024 17:15:07
6 - 20/02/2025 17:24:03

Idade:

1 - 34 anos
2 - 49 anos
3 - 26 anos
4 - 27 anos
5 - 35 anos
6 - 37 anos

Formacdo artistica:

1- Graduagéo e Licenciatura em Danga - Unicamp

2 - Bailarina

3 - Ensino vocacional de danga na Academia de musica de Vilar do paraiso: 5° ano ao
9°ano; Curso profissional de intérprete de danca contemporanea na Escola Profissional
do Balleteatro: 10°no ao 12%no; Curso complementar de Canto Jazz no Conservatério
de Mdsica do Porto (2015/2020); Licenciatura em Danca na Escola Superior de Danca
em Lisboa; Mestranda em Ensino de Danca pela Escola Superior de Danca e em Artes
Cénicas (Danca) pela Esmae.

4 - Interpretacao

5 - Danca

6 - Atriz

Profissao atual:

(especificar fungdes e se atua em mais de uma area)
1 - Professora de Danca e Assessora Artistica
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2 - Artesd e figurinista

3 - Professora de danca e Host numa empresa de gestdo de alojamentos locais.

4 - Professor, ator e encenador

5 - Bailarina, criadora e produtora - Plataforma Panelinha e Professora de artes -
UNITAU/BALBI

6 - Professora e Atriz

Esteja ciente de que todo material produzido durante os laboratérios possui
finalidade académica. Sendo assim, autoriza que o contetdo gerado durante estes
laboratdrios possa integrar o objeto artistico final e a dissertacéo?

Observacdo: Caso ocorra alguma situacdo especifica que vocé ndo deseja
compartilhar publicamente, podera sempre comunicar.

1 - Autorizo

2 -Sim

3 - Autorizo.

4 - Autorizo.

5 - Sim.

6 - Sim

Formato de participacéo:
1 - Online

2 - Presencialmente

3 - Presencialmente

4 - Presencialmente

5 - Online

6 - Presencialmente

Vocé acredita que este formato de laboratdério é eficaz na construcao de um processo
criativo? Justifique.

1 - Acredito plenamente na forca do online para otimizar e até mesmo potencializar
encontros e elaboragfes artisticas como esse processo, que ndo poderiam acontecer
presencialmente. O online estabelece outras relagdes de corpo/espaco/tempo que geram
novas possibilidades de criaces e sdo necessarias e bem vindas quando falamos de uma
danga na contemporaneidade.

2 - Sim. Aprendi a usar ferramentas para estar totalmente presente durante o processo.

3 - Creio que tem pontos mais positivos e outros menos positivos. Como é um processo
em que estdo presentes apenas a coredgrafa e um intérprete, podera ser constrangedor se
ndo houver algum tipo de convivéncia anterior entre estes, visto o tema e a abordagem
serem autobiograficos e exigindo grande vulnerabilidade. No meu caso, como ja tinha
algum a vontade com a Flavia, mesmo me sentindo constrangida por vezes, através de
momentos de conversa com ela no momento consegui relaxar e prosseguir com o
processo. Se ndo conhecesse a Flavia talvez tivesse sido mais facil num processo conjunto
com outros performers (a atengdo ndo estaria toda em mim?).

4 - Acredito que sim, principalmente quando o trabalho pretende partir de um ponto téo
potencialmente abstrato como as emogdes. Creio que permitira que a criagdo crie a sua
sustentacdo dramatdrgica a par da resposta corporal do intérprete. Desta forma, mesmo
que todo o gesto esteticizado ndo seja compreendido ou comunicante, havera a chance de
conex&o entre a memoria da experiéncia corporal do publico e a experiéncia do intérprete.
5 - Sim, acredito que este formato de laboratorio € positivo na construcéo de um processo
criativo em dancga. Ele proporciona um ambiente colaborativo e dindmico, onde a troca
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de ideias e a experimentacao séo incentivadas e mais que isso, seja uma experiéncia unica.
E o cuidado pela conducéo da Artista Pesquisadora Flavia, foi pontual e certeiro em todos
momentos. Além disso, a estrutura do laboratério, modo on-line, permite que o0s
participantes como eu, em distancias, explorem, criem e participem de modo ativo do
desenvolvimento dessa pesquisa. A proposta desse laboratorio, acerca o disparador
criativo "MEDO" e seu desenvolvimento e estimulos enriquecem a criacdo, permitindo
gue novos movimentos e narrativas surjam de forma orgéanica.”

6 - Absolutamente. O laboratério € muito bem estruturado, com etapas coerentes, onde
nos conseguimos obter uma consciéncia interessante do nosso corpo e das nossas
emocdes, a condugdo permite que nés circulemos entre o emocional e o racional.

Vocé acredita que poderd utilizar este modelo de processo de criacdo em outros
futuros projetos?

1 - Acredito e ndo descarto o uso deste modelo, adaptando-o para contexto em que atuo
(criancas e jovens em projeto social, turmas numerosas...) O uso do online de certa
maneira ja acontece ndo em tempo real (a0 vivo) mas com gravacGes que auxiliam o
intercdmbio de materiais entre as cidades que atuo, e que poderiam facilmente acontecer
na maneira que fizemos este processo. Com certeza serd um estimulo que levarei em
minhas criacdes artisticas no futuro.

2 - Com certezal

3 - Sim, tendo em conta o que escrevi anteriormente.

4 - Sim, como fim em si ou como meio de pesquisa de uma determinada emocao agregada
a uma personagem ou grupo.

5 - Sim, acredito que poderei utilizar este modelo de processo de criagdo em futuros
projetos e para novas criagdes em Danca. A estrutura colaborativa e flexivel que ele
oferece é extremamente valiosa e se adapta bem a diferentes contextos (grupos e
individual). A troca de ideias e a experimentacdo continua promovem um ambiente fértil
para a criacdo, independentemente do tipo de projeto (danga, teatro, performance)

6 - Sem davidas é uma ferramenta poderosa para a construcao de uma partitura corporal
(independente de ser uma atriz ou bailarina)

Poderia citar quais ferramentas deste laboratério foram eficientes e quais ndo
obtiveram efeito em seu processo criativo?

1 - A condugcéo inicial foi eficiente para me tirar de um estado de rotina, e mergulhar em
um outro estado corporal e mental para o laboratério. Os estimulos sonoros escolhidos
(mas néo todos, considero entdo alguns desses sem efeito sobre mim) tiveram forte
impacto em minhas reacfes corporais. Em seguida tivemos as conversas para verbalizar
e organizar 0s pensamentos trazendo imagens, qualidades corporais, texturas e
temperaturas, e registrando em escrita, 0 que acho muito significativo e eficaz para
visualizar e entender o caminho que 0 processo vai tomando. Seguimos entdo para
movimentos improvisados que ja estavam subjetivamente presentes por nosso dialogo e
registros anteriores, e depois a retomada da improvisagéo, que para meu modo de também
trabalhar a danca, funciona muito.

2 - Eficientes: a provocacédo (sonora ou ndo) para encarar alguns medos. Nao obtiveram
efeito: nenhum

3 - Eficientes: a passagem da escrita para a composi¢do, o estimulo musical como
potenciador da emocdo e da imaginagdo para gerar movimento. Menos eficientes: o
conectar com a emocao apenas a partir de uma referéncia verbal a mesma (Medo).

4 - Provavelmente o mais eficiente tera sido a paisagem sonora. Do ponto de vista da
experiéncia, as duas fases seguintes sobrepuseram-se de certa maneira.
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5 - A conducdo ativa da pesquisadora proponente pelo laboratorio. A acao de ser dividida
em etapas; criando uma construcdo harmoniosa. Usa e retorna sempre a temaética
disparadora: o medo.

6 - Todas as ferramentas tém a sua relevancia e nos direcionam para uma poténcia de
criacdo.

Vocé considera que conseguiu entrar em contato com a emoc¢ao ""medo’ durante o
laboratorio? Em caso afirmativo, isto aconteceu através do exercicio da ""paisagem
sonora’ e/ou da "conducdo imagética"?

1 - Sim, com certeza entrei em contato. No sonoro de uma maneira mais geral, cada som
me despertava e me levava a um lugar que ndo necessariamente eu tinha vivenciado o
medo de fato. Na imagética eu realmente relacionei e mergulhei mais profundamente em
uma memoria vivida.

2 - Sim, pela condugdo imagética.

3 - Os dois, talvez mais a paisagem sonora.

4 - A paisagem sonora, pois foi-me permitido entrar na minha bolha sem qualquer
restricdo - 0 momento mais curioso foi, seguramente, na parte da faixa sonora que
continha uma série de gritos. Registo que o movimento de afastamento da zona da fonte
sonora foi totalmente real.

5 - Exercicios de Improvisacdo: Abrindo espaco para surgir novos movimentos,
narrativas e emogdes. Feedback/troca conversa: Os feedbacks foram muito eficazes, pois
ajudaram a decantar e organizar as coisas que surgiram no subjetivo. (escrita
ativa/criativa)"

6 - Considero, mas ndo consigo separar uma coisa da outra.

No decorrer dos exercicios, foi possivel entrar em contato com outras emogdes?
Quais? Considera gque estas estavam diretamente relacionadas com a primeira?

1 - Acho que todas relacionadas de certa forma, a emocgdo que era 0 medo de perder
alguém chegou a ser relacionada a ansiedade e trouxe até outras memorias.

2 - Sim, um pouco de incdmodo e ansiedade durante os estimulos sonoros. N&o considero.
3 - Raiva, sim.

4 - Como discutido em sala, as ligacdes que fiz foram a sentimentos de inseguranca e
soliddo. A nivel de emocdes ndo fago registo de uma interacdo digna de nota com outras
emoc¢des. Uma vez que o enunciado era tdo claro creio que ndo houve também
necessidade de explorar outras coisas por, por exemplo, falta de compreensdo das
instrucGes ou das prdprias imagens que foram surgindo.

5 - Sim, elas sdo atravessadas umas pelas outras. Acredito que seja dificil ndo haver esses
barramentos.

6 - Muitas emocgdes que acredito estarem relacionadas com a primeira: angustia,
desespero e dor.

Ao entrar em contato com as emocdes, vocé percebeu alguma reacdo imediata em
seu corpo ou que se repetiu? (Ex. tremor, rigidez em alguma parte do corpo,
contracdo das maos, pes ou tronco, movimentos repetitivos, choro, mudanca na
respiracdo ou nos batimentos cardiacos, etc.)

1 - Um corpo mais tenso, contraido, que ndo reage, paralisado. Mdo bem presentes.
Respiracgdo ofegante, corpo quente, cansaco...

2 - Sim. Coragao “apertado” e necessidade de dar um respiro para aliviar.

3 - Sim, tremor, tenséo na zona das sobrancelhas, movimentos repetitivos e mudancas na
respiragao.
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4 - Como referido acima na seccao de gritos o meu corpo afastou-se de imediato da fonte
sonora e acrescento a necessidade de assumir a posicao fetal por protecao.

5 - Sim, repeticdes de movimentos, elevacdo de tonus, aumento de respiracdo. Mas
principalmente repeti¢cdo de movimentos.

6 - Contragdo e espasmo muscular, dor no coragdo, respiracao presa.

Durante o exercicio de conducdo imagética, vocé considera que o material corporal
surgiu a partir de impulsos internos que te fizeram mover ou de uma organizacéo
mental e consequente elaboracédo de movimentos? Justifique.

1 - Considero que foi mais uma organizagcdo mental que veio das imagens e sensacoes
registradas anteriormente: "deitar, medo, ansiedade, esperar, puxar, mas nao sair do lugar,
me acolher, me esconder...." e que depois naturalmente formaram essa elaboragéo de
movimentos.

2 - A partir de impulsos internos. Foi como se 0 corpo tivesse uma necessidade de se
mover a fim de externar o que se passava por dentro.

3 - Uii, creio que os dois! Por vezes iniciando por impulsos internos que me levavam a
uma organizacdo mental e elaboracdo de movimentos. Outras, iniciava por uma
organizacdo mental e durante a elaboragdo de movimentos surgiam impulsos e tornava-
Se um jogo entre esses impulsos e uma organizacdo mais mental.

4 - Seguramente uma mistura das duas. Posso referir a vontade de levantar articulada com
a ideia de desequilibrio em pontas de pés.

5 - De uma condugdo imagética e sonora, visto que existia uma "trilha” que também era
um dispositivo/disparador presente. A trilha traz mas pra algo concreto, isso também
sendo uma elaboracéo mais racional da coisa.

6 - Eu acredito que foi a partir de uma organizacdo mental, conduzida durante a sesséo,
mas que potencializou meu repertorio e consequentemente estimulou a criagdo também
guiada pelo impulso.

Na elaboracao do exercicio final, onde deveria criar uma célula de movimento, vocé
foi capaz de utilizar a memaria corporal das reaces que teve durante o0s exercicios
anteriores? Ao gravar a movimentacao que voceé criou em outro local, considera que
foi possivel retomar a mesma qualidade de movimento e as sensacfes que surgiram
durante o exercicio?

1 - Sim, consegui acessar as memdarias corporais anteriores no exercicio final, estavam
bem vivas e presentes em mim. Ao gravar (fiz alguns dias depois do encontro, e ndo quis
deixar muito para depois, justamente para nao perder as sensacOes vividas) tive
necessidade de retomar os escritos, colocar um estimulo sonoro, e ter um tempo para
entender a relacdo das emogdes com os sentimentos. Apesar de achar que consegui
retomar, € muito diferente chegar na sensacdo sem ter vivido todo o caminho que foi
percorrido naquele dia, tudo ajudou para a construcéo do estado final, e ao gravar tive que
acessar sozinha e em outro tempo.

2 - Foi bem dificil resgatar todas as sensa¢des. Precisei de um tempo, estimulos, ler e reler
minhas anotagdes. N&o acessei o material para ndo interferir e acabar apenas
reproduzindo. Me concentrei e voltei ao dia do experimento..., porém néo tive aquelas
sensacOes mais pesadas.

3 - Quanto a primeira pergunta, sim. Quanto a segunda néo (creio que a distancia de tempo
entre o dia com a Flavia do dia em que gravei o video, cooperou para este resultado).

4 - Provavelmente a ligacdo mais 6bvia foi com a respiracdo bem como alguns
movimentos repentinos, que ao longo do laboratério vieram da urgéncia de resposta a
alguns estimulos criadores de ansiedade, mas que na célula final verteram na instabilidade
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do corpo. A respiracdo foi essencial, ndo por ter estado ofegante durante o laboratorio,
mas para conseguir convocar alguma ansiedade sentida pela memoria de certas situacoes
de medo.

5 - Sim, existe 0 uso do recurso da elaboragdo de sintese, mas a conducao previa que isso
vai ocorrer, ajuda em ir ndo deixando as coisas se perder ao longo do laboratorio. O
segundo momento de gravagao tem mais uma caracterizagdo para elaborar intelectual, eu
acho. Claro, a memoria corporal, principalmente quem ¢é artista da danca, estd mais
aflorada. Mas a "elaboragé&o™ depois tem mais uma racionalizacdo e ao mesmo tempo
outras escolhas que entram no processo. Ao escolher tal lugar em vez de x local. A
memdaria e a proposta esta em relacdo constante com as informacbes do laboratério
proposto, mas sao momentos de um mesmo processo complementar distinto.

6 - Se utilizei a memoria corporal, ndo foi consciente. Estava mais presente em mim, as
sensacOes. Nao foi possivel retomar. Eu agora ja ndo sou a mesma, passei por fortes
transformacfes e ndo pude trazer a mesma intencdo. Além de estar a gravar em um
ambiente que ndo favorece a concentracdo, um aquecimento, preparacao de uma forma
geral. No meu caso, no video produzido na sessdo, um dos medos era o de minha crianca
ter algum problema ou a perda; eu estava preenchida por um medo que ja nao existe, mas
que deixou um hiato e lidar com isso me trouxe um excesso de consciéncia na execugédo
e a respiracdo assumiu outro significado. A respiracdo presa, com medo de ndo conseguir
parar de pensar que estou vazia, oca.

Observacdes, criticas e sugestdes que vocé gostaria de compartilhar.

1 - Na verdade s0 a constatacao que tivemos sobre os estimulos sonoros, que por questoes
técnicas a mediadora ndo conseguiu ouvir nitidamente enquanto fazia o laboratdrio, mas
que de forma alguma prejudicou o0 andamento do processo. Aproveito para elogiar a
conducdo generosa e preocupada com meu bem estar neste processo de acessar fortes
emocoes.

2 - Adorei a experiéncia e a me desafiar a explorar algumas emocdes mais abstratas, mas
ainda acho que preciso me aprofundar mais. Grata!!

3 - Por norma relacionamos sempre 0 movimento a emocao, digamos ao longo da
formacdo em danca e nas pecas que interpretamos. Acho que este processo estruturado
pela Flavia permite sistematizar, trazendo da intuicdo a consciéncia e a verbalizacdo (quer
através da escrita, quer da conversa), o trabalho do intérprete-criador, deixando-o também
visivel para o coredgrafo.

4 -,

5 - Agradeco ao convite, e ressalto a importancia dessa pesquisa para 0 campo/area de
conhecimento da danca. Me sinto muito honrada em ser parte e espero contribuir. Uma
Otima pesquisa para vocé e seus orientadores. E ja querendo ver as conclusdes e
desdobramentos dessa pesquisa. Como falei no dia, existem muitas possibilidades, e creio
que ela ndo deva findar com a conclusdo do mestrado. Abragos.

6 - Obrigada por compreender meu tempo e por permitir eu vivenciar esse mergulho.
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Anexo |1

Exemplos de registros escritos compartilhados nos
laboratorios

Registros referentes a “conducao imagética”.
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Registros referentes ao exercicio do estimulo sonoro.




Ressignificacdo das emogdes: o0 medo como ferramenta para a criagdo em danga contemporanea
Ana Flavia de Carvalho Cassiano

Registro que corresponde a organizacdo mental no final do processo de laboratorio.
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Anexo |11

Guiao

Cena 1:

Coloquei sob a luz os medos que estavam ocultos

Tempo:
10°39

Introduzir a musica “Insomnia Varisevalehti editada” e a luz entra aos poucos.

Inicia a cena com a intérprete posicionada a esquerda, com o tecido preto
enrolado no corpo e um objeto branco com luz sobre a cabeca, tapando o
rosto. Assim que entra a musica, 0 movimento sutil inicia.

1° momento: ndo ha deslocamento e a movimentacdo é mais gestual e
sutil.

2° momento: ha uma mudanga na musica (na mesma faixa), que passa por
um ruido e finaliza com um grito. A movimentacdo é mais voltada para a
tensdo e finaliza com um tremor, ainda sem deslocamento.

3° momento: H& um siléncio (12 segundos) e inicia uma nova masica (na
mesma faixa). Retira-se o objeto com a luz e através de movimentos com o
desenrolar do tecido, inicia-se um deslocamento até o outro lado da cena
(direito), onde se move apenas pela faixa do meio. Culmina na figura
deitada com a cabeca para dentro do outro objeto branco posicionado no
chéo e coberta pelo tecido, que fica pelo chdo durante a cena.

Cena 2 Tempo:
Como reagi e 0 que permaneceu de tudo isso. 10°05
Introduzir o video.

Projecdo de video no objeto branco de 100x40cm, posicionado no chdo,

na horizontal, do lado direito da cena. A intérprete permanece imével

durante toda a cena do video.

Cena 3 Tempo:
Entre paralisar e reagir. 3

Introduzir a masica “Sulfur”.
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convulsivos e com tonus elevado.

Nesta cena 0s movimentos iniciam devagar e ganham intensidade no
decorrer da musica. Parte-se da posicéo inicial do lado direito da cena (a
mesma em que a primeira cena termina), com a cabeca coberta pelo objeto
branco, aos poucos move-se no espaco pelo chéo, libertando-se do tecido e
do objeto branco, ocupando o espaco entre tecido e a parte de tras da cena
até aproximadamente o0 meio da cena por trés do tecido. Movimentos mais

Cena 4
Ressignificar

Tempo: 9°40 + cena de
aproximadamente 3’

Introduzir a musica “Mouthpiece IX, Pt 2.” e a continuacéo
no siléncio (introducdo da voz na cena)

1° momento: Retomada de gestos e introducdo de novos
movimentos mais amplos e com mudanca de niveis (alto,
médio e baixo). O inicio permanece no plano de fundo
(atrés do tecido) e depois percorre-se até a boca de cena,
utilizando o espaco de maneira mais geral.

Movimentos alternados entre suaves e intensos.

2° momento: No siléncio, a intérprete volta para o centro
do tecido e comeca a girar, enrola-lo com os pés, a0 mesmo
tempo que inicia um pequeno texto. Ao final, a luz apaga-se
em blackout e uma pergunta é langada ao publico.

Tempo total: +- 36’24
(aproximadamente 40°)

67



Ressignificacdo das emogdes: o0 medo como ferramenta para a criagdo em danga contemporanea

Ana Flavia de Carvalho Cassiano

Anexo 1V

Cartaz

ECVEIAR 0

P.PORTO

i

APRESENTACAO FINAL DO ‘MESTRADO-EM ARTES CENICAS -

DANCA E COMPOSICAO COREOGRAFICA

CRIACAO E INTERPRETACAO:
FLAVIA CASSIANO
ORIENTACAO: CLAUDIA MARISA E JULIO CERDEIRA

PROJETO DE INVESTIGACI-\O
RESSIGNIFICACAO DAS EMOCOES:

0 MEDO COMO FERRAMENTA PARA A CRIACAO
EM DANGCA CONTEMPORANEA

INFORMACOES E RESERVAS:
CASSIANO.FLAVIAGGMAIL.COM

DATA: 17/05/2025
HORARIOS: 17H E 21H

LOCAL: SALA 213 - ESMAE
RUA DA ALEGRIA, 503
4000-045 PORTO

ENTRADA GRATUITA

(ATE O LIMITE.DA LOTACAO DO ESPACO)

ESMAE
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Anexo V

Folha de sala

P.PORTO

CRIAGAO E INTERPRETACAO:
FLAVIA CASSIANO

ORIENTACAO: CLAUDIA MARISA E JULIO CERDEIRA

e

-
[ 4

o
‘, “

DEQVEIAR DS

- -
APRESENTACAO FINAL DO MESTRADO EM ARTES CENICAS
DANCA E COMPOSICAO COREOGRAFICA

P s

A apresentacao final do Mestrado em Artes Cénicas - Danca e
Composicao Coreogrifica, intitulada “Desvelar os medos”, faz
parte do projeto de investigacao “Ressignificagao das emogoes: o
medo como ferramenta para a criagao em danga
contemporanea”.

FICHA TECNICA

Criagao e Interpretagao: Fldvia Cassiano

Artistas Convidados (Processo de Investigacdo e Video): Ana Ester Ribeiro,
Daiana Carvalho, Erika Teruyo, Henrique Rainho, Priscila Clemente e Vivian
Vinha

Orientacao: Cldudia Marisa e Jiilio Cerdeira

Texto: Fidvia Cassiano (Inspirado em excertos da partilha dos artistas)
Misicas: Insomnia - Maja Rarkje (edicdo); Varisevalehti - Cucina Povera
(edigao); Vacuum - Maja Ratkje (edigao); Sulfur - Tanya Tagag e Mouthpiece
1X, Pt. 2 - Erin Gee, ORF Vienna Radio Symphony Orchestra

Figurino: Juliana Resende

Desenho de Luz: Diogo Teixeira

Operacao de Luz: Diogo Teixeira

Operacao de Som e Video: André Fernandes

Direcao de Video: Fidvia Cassiano

Edicao de Video e Som: Gabriel Cassiano

Fotografia: Jodo Mogas

Imagens e Design de Comunicagao: Fldvia Cassiono

Agradecimentos: Corpo Docente do Mestrado em Artes Cénicas da ESMAE,
Rui Damas, Diogo Franco, Diogo Teixeira, Renata Lima, Leticia Mantovani,
Henrique Rainho, André Fernandes, Catarina Fernandes, Paloma Etchegaray,
Gabriel Cassiano e InDance.

69



Ressignificacdo das emogdes: o0 medo como ferramenta para a criagdo em danga contemporanea
Ana Flavia de Carvalho Cassiano

Anexo VI

Imagens da apresentacéo

“Desvelar os Medos”

Cena 1 (1° Momento): “Coloquei sob a luz os medos que estavam ocultos”.

Cena 1 (3° Momento): “Coloque sob a luz os medos que estavam ocultos”.
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Cena 1 (3° Momento): “Coloque sob a luz os medos que estavam ocultos”.

Cena 2: “Como reagi e o que permaneceu de tudo isso”.
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Cena 3: “Entre paralisar e reagir”.

Cena 4: “Ressignificar”.
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Anexo VII

Video da apresentacao

https://youtu.be/i57xg7UmzQqg
“Desvelar os Medos”, estreia em 17/05/2025.

Trechos dos depoimentos dos participantes foram reproduzidos como instalagéo

precedendo a apresentacédo. Disponiveis neste link a partir de 35°56.
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Anexo VIII.

Declaracgdes de Cedéncia de Imagem

DECLARACAO DE CEDENCIA DE IMAGEM

Eu, _MQWMLA perp.'m Q;(oe;m»

e
portador do Bilhete de Identidade/Cartdo de Cidadio n®: 4$6 9 5?)-,;?& emitido a
/[, autorizo, de forma livre e informada, a utilizagio da minha imagem
(fotografias, depoimentos e/ou gravagdes em video) no @mbito da investigagio académica
“Ressignificagio das emogdes: 0 medo como ferramenta para a criagdo em danga
contempordnea”, desenvolvida por Ana Flavia de Carvalho Cassiano no Mestrado em’ Artes
Cénicas - Danga e Composigdo Coreografica, na Escola Superior de Misica e Artes do
Espetaculo - Instituto Politécnico do Porto, para fins exclusivamente cientificos, educativos

e/ou culturais.

-

Esta autorizagdo inclui o uso da imagem nos produtos decorrentes da investigagdo, como
apresentagoes, publicagdes (impressas ou digitais), exposi¢des, videos ou outros meios de
divulgagio ligados ao contexto académico e cientifico.

Declaro ainda que esta autorizagio ¢ concedida sem qualquer tipo de compensagao financeira
¢ que fui devidamente informado/a de que poderei, a qualquer momento, solicitar o acesso ou
a climinagdo dos registos, nos termos da legislagdo aplicavel 4 protegdo de dados.

Nos termos do acima indicado, dou a minha anuéncia aos termos aqui apresentados por via da

minha assinatura. \

Data: _/l;de mal‘@: de 2025.

Assinatura:

Nome Completo:

Doy ke P Boeivn Q.logito
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DECLARACAO DE CEDENCIA DE IMAGEM

Eu, Daiana Miranda Carvalho e portador do Bilhete de Identidade/Cartio de Cidaddo n°:
45.698.408-2 SSP/SP, emitido a 05/12/2025, autorizo, de forma livre e informada, a utilizagao da
minha imagem (fotografias, depoimentos e/ou gravagdes em video) no ambito da investigagdo
académica “Ressignificagdo das emogdes: o medo como ferramenta para a criagio em danga
contemporanea”, desenvolvida por Ana Flavia de Carvalho Cassiano no Mestrado em Artes Cénicas
- Danga e Composi¢ao Coreografica, na Escola Superior de Musica e Artes do Espetaculo - Instituto
Politécnico do Porto, para fins exclusivamente cientificos, educativos e/ou culturais.

Esta autorizagdo inclui o uso da imagem nos produtos decorrentes da investigagdo, como
apresentagdes, publicagdes (impressas ou digitais), exposi¢des, videos ou outros meios de
divulgacdo ligados ao contexto académico e cientifico.

Declaro ainda que esta autorizagdo ¢ concedida sem qualquer tipo de compensagdo financeira e que
fui devidamente informado/a de que poderei, a qualquer momento, solicitar o acesso ou a
eliminagdo dos registos, nos termos da legislag@o aplicavel a protecdo de dados.

Nos termos do acima indicado, dou a minha anuéncia aos termos aqui apresentados por via da
minha assinatura.

Data: 24 de Julho de 2025.

Assinatura:

16

Nome Completo: Daiana Miranda Carvalho RG:45.698.404-2 SSP/SP.
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DECLARACAO DE CEDENCIA DE IMAGEM

Eu, e
portador do Bilhete de Identidade/Cartiio de Cidadio n°: 23.866.321-8 , emitido a
10/ 0/ 2021 , autorizo, de forma livre e informada, a utilizagdo da minha imagem
(fotografias, depoimentos e/ou gravagdes em video) no ambito da investigagdo académica
“Ressignificacio das emogdes: o medo como ferramenta para a criagdo em danga
contemporanea”, desenvolvida por Ana Flavia de Carvalho Cassiano no Mestrado em Artes
Cénicas - Danga e Composigdo Coreogréfica, na Escola Superior de Misica e Artes do

Espetdculo - Instituto Politécnico do Porto, para fins exclusivamente cientificos, educativos
e/ou culturais.

Esta autorizagdo inclui o uso da imagem nos produtos decorrentes da investigagdo, como
apresentagdes, publicagSes (impressas ou digitais), exposigdes, videos ou outros meios de
divulgagdo ligados ao contexto académico e cientifico.

Declaro ainda que esta autorizagdo é concedida sem qualquer tipo de compensagdo financeira
e que fui devidamente informado/a de que poderei, a qualquer momento, solicitar o acesso ou
a eliminago dos registos, nos termos da legislagio aplicével a protegdo de dados.

Nos termos do acima indicado, dou a minha anuéncia aos termos aqui apresentados por via da
minha assinatura.

Data: 47 de_Maig  de2025.

Assinatura: é\Mm m ﬁ/\f\i 5(O&/

Nome Completo:

- ke Mecumi T

76



Ressignificacdo das emogdes: o0 medo como ferramenta para a criagdo em danga contemporanea
Ana Flavia de Carvalho Cassiano

DECLARACAO DE CEDENCIA DE IMAGEM

Eu, Henrique da Fonseca Rainho e
portador do Bilhete de Identidade/Cartdo de Cidaddo n®: 15383985 , emitido a
] , autorizo, de forma livre e informada, a utilizagdo da minha imagem

(fotografias, depoimentos e/ou grava¢des em video) no dmbito da investigagdo académica
“Ressignificacdo das emogdes: o medo como ferramenta para a criagdo em danga
contemporanea”, desenvolvida por Ana Flavia de Carvalho Cassiano no Mestrado em Artes
Cénicas - Danga e Composi¢do Coreografica, na Escola Superior de Musica e Artes do
Espetaculo - Instituto Politécnico do Porto, para fins exclusivamente cientificos, educativos
e/ou culturais.

Esta autoriza¢do inclui o uso da imagem nos produtos decorrentes da investigacdo, como
apresentagdes, publica¢des (impressas ou digitais), exposi¢des, videos ou outros meios de
divulgagdo ligados ao contexto académico e cientifico.

Declaro ainda que esta autorizag@o ¢ concedida sem qualquer tipo de compensagao financeira
e que fui devidamente informado/a de que poderei, a qualquer momento, solicitar o acesso ou
a eliminagdo dos registos, nos termos da legislagdo aplicavel a protegdo de dados.

Nos termos do acima indicado, dou a minha anuéncia aos termos aqui apresentados por via da
minha assinatura.

Data: 25 de abril de 2025.

Assinatura: H&w\o\w\cz b Fontaca j -

Nome Completo: \—k/u\r'\w dm (onﬁocq fP\o\TnL\g
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DECLARACAO DE CEDENCIA DE IMAGEM

Eu, Priscila Clemente Martin de Paula e
portador do Bilhete de Identidade/Cartio de Cidaddo n°; 32202459 , emitido a
gl , autorizo, de forma livre e informada, a utilizagdo da minha imagem

(fotografias, depoimentos e/ou gravagdes em video) no ambito da investigagdo académica
“Ressignificagdo das emogdes: o medo como ferramenta para a criagdo em danga
contemporanea”, desenvolvida por Ana Flavia de Carvalho Cassiano no Mestrado em Artes
Cénicas - Danga e Composi¢do Coreografica, na Escola Superior de Musica e Artes do
Espetaculo - Instituto Politécnico do Porto, para fins exclusivamente cientificos, educativos
e/ou culturais.

Esta autorizagdo inclui o uso da imagem nos produtos decorrentes da investigagdo, como
apresentagdes, publicagdes (impressas ou digitais), exposi¢des, videos ou outros meios de
divulgagao ligados ao contexto académico e cientifico.

Declaro ainda que esta autorizagao ¢ concedida sem qualquer tipo de compensagao financeira
e que fui devidamente informado/a de que poderei, a qualquer momento, solicitar o acesso ou
a eliminagdo dos registos, nos termos da legislagao aplicavel a protegdo de dados.

Nos termos do acima indicado, dou a minha anuéncia aos termos aqui apresentados por via da
minha assinatura.

Data: 10 de Maio de 2025.

Assinatura: @/

Nome Completo:
Priscila Clemente Martin de Paula
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DECLARAGAO DE CEDENCIA DE IMAGEM

N Q /)
Eu, j RO %mﬁ aur rmlle e
portador do Bilhete de Identidade/Cartdo de Cidaddo n®_Y449Qyy0 -9 . cmitido a
S_Q/ji_/‘j_oji, autorizo, de forma livre e informada, a utilizagdo da minha imagem
(fotografias, depoimentos e/ou gravagdes em video) no ambito da investigagdo académica
“Ressignificagio das cmogdes: o medo como ferramenta para a criagdo cm  danga
contemporanea”, desenvolvida por Ana Flavia de Carvalho Cassiano no Mestrado em Artes
Cénicas - Danga e Composicio Coreografica, na Escola Superior de Misica e Artes do

Espetaculo - Instituto Politécnico do Porto, para fins exclusivamente cientificos, educativos
e/ou culturais.

Esta autorizagdo inclui o uso da imagem nos produtos decorrentes da investigagdo, como
apresentagdes, publicagdes (impressas ou digitais), exposi¢des, videos ou outros meios de
divulgagdo ligados ao contexto académico e cientifico.

Declaro ainda que esta autorizagio ¢ concedida sem qualquer tipo de compensagao financcira
e que fui devidamente informado/a de que poderei, a qualquer momento, solicitar 0 acesso ou
a eliminagdo dos registos, nos termos da legislagdo aplicdvel a protegdo de dados.

Nos termos do acima indicado, dou a minha anuéncia aos termos aqui apresentados por via da
minha assinatura.

Data: 45 de__nmoad@  de2025.

Assinatura: 7/ &
Qint el ’mA
/4
Nome Completo:
19%1)1'11/"1 /%L,K’ﬂ,éw/? lg/m/ﬁ;:
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