Resumo:

Este artigo discute a relacdo entre a danca-teatro e o video-documentario a partir da
abordagem somatica, enquanto método de trabalho corporal (educacdo e terapia) e
criagdo estética. Neste processo “video-coreografico” interdisciplinar, associam-se os
Estudos da Performance, a Andlise de Movimento Laban/Bartenieff e a Psicanalise,
delineando conceitos como Performatividade, Dramaturgia de Contrastes, Dinamicidade,
Ritmo, Principios em Movimento, Integracdo, Pausa Dinamica e imagem corporal. Num
dueto somatico da consciéncia com a memoria, o performer torna-se simultaneamente
sujeito e objeto, realizador e observador, artista-criador e pesquisador-analista,
reconquistando sua autonomia criativa no contexto contemporaneo de constante
transformacao.
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Abstract

This article discusses the relationship between dance theater and video documentary,
from a somatic perspective. Somatics is understood as a method of body work (education
and therapy) and aesthetic creation. In this video-choreographic process, it associates
Performance Studies, Laban/Bartenieff Movement Analysis, and Psychoanalysis,
delineating concepts such as Performativity, Dramaturgy of Contrasts, Dynamicity,
Rhythm, Principles in Movement, Integration, Dynamic Pause, and body image. In a
somatic duet of consciousness and memory, the performer becomes simultaneously
subject and object, mover and observer, artist-creator and researcher-analyst,
rediscovering his/her creative autonomy in the contemporary context of constant
transformation.
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Ciane Fernandes

Os passos tém vindo sempre de algum outro lugar - nunca das pernas.
(...) E simplesmente uma questdo de quando é danca, e quando ndo é.
Onde comega? Quando chamamos de danca? Tem de fato algo a ver com
consciéncia, com consciéncia corporal, e a maneira pela qual formamos as
coisas. Mas entdo ndo precisa ter este tipo de forma estética. Pode ter
uma forma totalmente diferente e ainda assim ser danca.

Pina Bausch.?!

Este artigo discute a relacdo entre a danca-teatro e o video-documentario a partir da
abordagem somatica, enquanto método de trabalho corporal (educacdao e terapia) e
criacdo estética. O processo aqui denominado de “video-coreografico” implica na
interseccdo de diferentes abordagens que serdo inicialmente definidas e posteriormente
contextualizadas num campo teodrico-pratico de investigacdo interdisciplinar. Como
afirma Natdlia Ramos, “A articulacdo e o encontro interdisciplinar entre cultura,
comunicacdo e saude vém, particularmente, colocar novos desafios tedricos e

metodoldgicos, ao nivel da pesquisa e da intervencdao” (RAMOS 2008, 100).

Nosso foco de estudo, desde 1998, vem sendo a relagdo entre video-documentario e
danca-teatro, na criacdo de obras interartisticas de inspiragdo terapéutica, com utilizagdo
da imagem como registro de improvisagdes, metafora para movimentos, e criagdo
videografica. Transitaremos entre estes dois géneros artisticos hibridos - video-
documentario e danca-teatro - pontuando territorios de encontro e diferencas, bem
como aplicando principios de um no outro. Ndo se trata de associar danca e filmagem em
um processo de multimeios, ou aplicar um género ao outro - filmar a danga ou dancar
imagens em movimento -, mas de investigar questdes ontoldgicas e estéticas que

atravessam a ambos, com aplicacao criativa, curativa e desafiadora.

A dancga-teatro, género interartistico inaugurado no inicio do século XX e enfatizado
principalmente a partir dos anos 70, ndo implica simplesmente na adicao de técnicas de
danca as de teatro. Pelo contrario, a danga-teatro explora exatamente a fronteira ténue
entre as diferencas, as idiossincrasias e o0s desencontros estéticos, pessoais e
interpessoais. O foco estd no espaco criativo entre quaisquer conceitos dualistas e
estanques, em um territério de ruptura, mas também de possibilidades, fluxos,
conexoes, transicOes e contigliidades inesperadas. Danca e teatro, tanto quanto qualquer
outro meio de expressdo, sdo parte de um processo de reflexao distorcida e desafiadora

entre contrastes, questionando construgdes binarias em todos os niveis:

A histéria do teatro pode ser tracada desde o inicio da civilizagdo européia
(ao teatro Grego). Eletem sempre sido parte de, e protegido por, uma
cultura baseada na linguagem verbal; uma cultura que por muito tempo
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estava convencida de que tudo, ou quase tudo, poderia ser dito com
palavras. A historia da danga é muito mais dificil de se juntar, devido ao
fato de que dancga ndo pode ser gravada na escrita. (...) [Hoje] ha ainda a
tendéncia de se considerar atores como os intelectuais do palco, e
dancarinos como seres espontaneos capazes de entrar em contato com as
forgas escondidas do universo. Nossas mentes ainda se apegam a idéia de
que dentro de cada homem ha uma divisdo entre mente e corpo.
Corpo/mente, coragcao/cabeca - nessas construgdes binarias nés mais uma
vez encontramos a dicotomia bdsica do masculino/feminino. (KERKHOVEN
1993, 30).

Esta visao dualista vem sendo gradualmente modificada ha um século, gracas ao esforco
de pioneiros como Rudolf Von Laban - criador da danca-teatro (1978), Mathias Alexander
(VIEIRA 2009) e Moshe Feldenkrais (1977). Numa perspectiva somatica, abordagens
derivadas do Movimento Corporalista no inicio do século XX vém se consolidando e
multiplicando nas Ultimas décadas, cruzando caminhos com a danca-teatro

contemporanea, com a arte da performance, a video-arte, as interartes e os multimeios.

A partir do Movimento Corporalista, o corpo humano comecgou a ser visto ndao como
objeto da pessoa, mas como definicdo da sua prépria existéncia, numa compreensao
integrada do ser humano. A énfase deixa de ser em um estilo de danca, uma forma de

arte, ou um tema a ser retratado, e passa a ser numa questdo transitéria e relacional:

O corpo humano € um local de relagdo entre paixdo e agdo, entre
impressdo e expressao, entre percepcao e movimento. E uma tela de
projecdo para obsessOes imaginarias e o instrumento proximo as fantasias
pressionando para serem encarnadas e realizadas. O corpo oscila; ele ndo
é inteiramente um campo, ndo inteiramente um meio. Ele pode ser
descrito e ele pode falar. Ele flutua entre sintoma e simbolo. A oscilagao
provavelmente descreve a figura oito de um Anel de Moebius. Ela nunca é
inteiramente visivel. (KAMPER, 1988, 46)?

Em sua peculiaridade e enigma, o corpo observa e é observado, filma e é filmado,
constrdi suas proprias maneiras e padrdes a partir de imagens introjetadas e projetadas

d/no mundo.

Segundo Jacques Lacan (1977), a imagem corporal inicia sua formacdo na infancia,
através de sucessivas internalizacdes de especificas imagens externas. A construcao
deste “mapa corporal” ndao depende de leis bioldgicas, mas sim de significacoes e
fantasias socio-familiares a respeito do corpo. E através da imagem corporal que o
esquema de gestos e posturas de uma sociedade é transmitido. Através da metafora do
espelho, Lacan nos aponta o momento-chave de inicio de construcdao desta identidade

psico-fisica. E na Fase do Espelho que se define o contrato de reflexo e incorporacao
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entre individuo e sociedade, perpetuando formas pré-concebidas de perceber a si e ao

mundo.

Em contrapartida, é através da reflexdao distorcida pela “linguagem” - entendida como
verbal e gestual (LACAN 1986, 290) - que podemos transformar este esquema corporal
imagético, suscitando novas maneiras de perceber a si e ao mundo, e de interagir e
perpetuar a mudanca. Como ja foi demonstrado pelas neurociéncias, olhar ou imaginar
um movimento solicita quase as mesmas estruturas cerebrais que preparar-se para
realiza-lo ou efetivamente executa-lo (Jeannerod in SUQUET 2006, 539). Esta relacdo
inseparavel entre corpo, imagem e dinamicidade é fundamental no dueto danca-teatro e

video-documentario, a ser investigado aqui como num jogo polissémico de espelhos.

A danca-teatro foi inicialmente criada por Rudolf Von Laban (Bratislava 1879, Inglaterra
1958) para denominar a danca profissional realizada no teatro, baseada em leis préprias
do movimento, como qualidades dindamicas e relagdo entre corpo/s e espaco e, portanto,
incluindo gestos abstratos, ilustrativos, cotidianos, técnicos, em contextos comicos,
dramaticos, tragi-cOmicos, inter-artisticos, com palavras, sons, poemas, etc. Apesar
desta descricao parecer perigosamente abrangente, ela possui, de fato, um recorte bem
especifico. “Leis” do movimento sdo quase uma contradicdo, haja visto que leis em geral
sdo regras bem rigidas. Estas sdao duas caracteristicas importantes do movimento e,
portanto, da danca-teatro: o contraste (associacdo de contradicbes para gerar a ruptura
e a mudanca) e a dinamicidade (que ndo é o movimento constante, e sim a alternancia

entre diferentes ritmos na gradagao entre pausa e movimento).

Como nos esclarece Irmgard Bartenieff, discipula de Laban:

O centro de tudo que ele [Laban] fez era que tudo muda. ... todas estas
coisas baseadas em variacdo e motivacao - por isso é verdadeiramente
uma teoria do movimento. Ele fala sobre uma pessoa indo de um estado
de maior estabilidade para um estado de maior mobilidade - mas é uma
questao de fluxo. (Bartenieff in RUBENFELD 1995, 235)

Todos os termos utilizados no Sistema Laban/Bartenieff implicam em dinamicidade. Por
exemplo, um movimento “leve” significa tornando-se gradualmente mais leve, numa
gradacao entre forte e leve. Um ponto no espaco é enfatizado como transicao entre dois
outros, em percursos que se aproximam e se afastam do ponto, crescem e encolhem
nesta direcdo ou em outra. Qualquer termo tedrico é necessariamente pratico e vice-
versa. O movimento - assim como sua andlise e descricdo - ndo pode ser percebido

como um quadro ou uma sequéncia de quadros, mas sempre como um continuum em
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desenvolvimento, organizado em formatos imprevisiveis de preparo, acao principal, e
uma continuacdo ou recuperagdo - que pode ser uma transicdo para outro preparo ou ja

para outra acao (Frase de Movimento).

Isto é particularmente relevante quando lidamos com qualidades dindmicas - fluxo, peso,
foco, tempo - pois tudo passa a ser compreendido como energia e(m) fluxo, de modo

nw

visivel, ou subliminar: “... a natureza da danca a qual aprendi de Laban - como vocé se
acalma, ou como se excita. Isto eu sinto que deve ser o centro” (Bartenieff in
RUBENFELD 1995, 232). Mesmo o espaco é compreendido como percursos de energia em

gradagdes entre contrastes.

A composicao de uma obra de danca-teatro, respeitando o contraste e a dinamicidade,
segue o0 que Jochen Schmidt denominou de Dramaturgia de Contrastes (SCHMIDT 2000,
8). Apesar do conceito de dramaturgia ser usado majoritariamente para designar o
aspecto textual escrito, de fato, origina-se dos termos gregos drama (acao) e ergon
(trabalho) “que juntos vém significar ‘trabalho das acdes’, isto é, a maneira como as
acoes de um trabalho cénico se inter-relacionam criando um texto, a tecedura da
representacdao” (MOTA 2006, 236). Assim, dramaturgia inclui a fala, as agdes, os
sons, as luzes, o espaco, ou seja, “um sistema complexo, onde as agdes sdao os

elementos que compdem e dao nexo ao sistema” (MOTA 2006, 236).

Ao enfocar leis do/em movimento, e ndo um estilo ou uma forma de expressao
Unica, a danga-teatro reverte o logocentrismo e a construgdo dicotomica da
realidade, em prol de um campo aberto a possibilidades imprevisiveis. Dualidades
como corpo e palavra, observado e observador, evento e registro, sdo confrontadas num
mecanismo de espelho distorcido e transformador como no Anel de Moebius citado por
Kamper (1988, 46).

Esta dramaturgia corporal, dindmica como o proprio movimento, desafia nossas
percepgdes e provoca a irreversivel transformacdo de nossa auto-imagem, de nossas
identidades somaéticas e relacionamentos com/no mundo. E assim que a danca-teatro
alterna e combina diferentes contextos e situagdes, por exemplo, absorvendo, refletindo
e distorcendo reacdes do publico - como risada, pausa e observacdo passiva -,
provocando o estranhamento e a experiéncia em um espectador ndo mais alienado.

Como comentado por Norbert Servos:
As exploracdes da dancga-teatro sdo equivalentes a repetidas avaliacoes
das formas de comportamento adquiridas sem pensamento. ... Com uma

5
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cutucada e uma piscadela, a platéia se faz cimplice do desmascaramento.
... O observador ndo é mais o consumidor de prazeres inconseqientes,
nem é ele testemunha de uma interpretacdo da realidade. Ele esta
envolvido e incluido numa sensual [e mutante] experiéncia da realidade
(SERVOS E WEIGELT, 1984, 239, 21).

No contexto da danca-teatro, o documentarista ndo é externo ao evento sendo filmado.
Ao basear-se em leis do movimento e em movimento, a danca-teatro chama nossa
atencdo para a natureza da danca, que é a mesma da vida e da filmagem enquanto
acontecimento no continuum espacotempo quantico (BARROW 2001, 349, 350). A
realizagao da filmagem, e o objeto criado a partir dela, sdo regidos pelo movimento. Sob
esta perspectiva, danca-teatro e video-documentario sdo sempre processos em
acontecimento, baseados na corporeidade, no relacionamento desafiador entre
diferencas, e na criatividade. Coerentes com a perspectiva somatica, ambos
desconstroem dicotomias e enfatizam a simultaneidade entre experiéncia e memaéria em
constante re/des/construcdo. E neste aspecto em particular que danca-teatro e video-
documentario podem ser vistos como performance, e investigados como transgressores,

especialmente quando associados e transpassados como no Anel de Moebius.

Por definicdo, performance é irrepetivel, sua re-apresentagdo sera sempre outra
performance; e é exatamente nesta “irreprodutibilidade” que reside sua forca (PHELAN
1993). Enquanto as artes visuais — em especial a fotografia -, guardam um momento que
passa a ser um objeto de mercado, a performance “ndo salva nada; apenas gasta.

[Plerformance art é vulneravel a cargas de desvalorizagdo e vazio. Performance indica a
possibilidade de reavaliar aquele vazio; este potencial lhe da seu limite oposicional de
distincdo” (PHELAN 1993, 148). Obviamente, a danca divide esta qualidade primordial
com a performance - a fugacidade e o desaparecimento, carregando em si a ansiedade e

a beleza da perda e da re-escritura constante no espacotempo.

Diante da ineficiéncia do texto, seria justamente a cdmera do documentarista aquela
capaz de fazer o movimento resistir a esta caracteristica, conferindo a danga um carater

permanente e repetivel:

Quando eu me encarreguei de ser um dos primeiros entre os dangarinos
de hoje a falar de um mundo para cuja linguagem faltam palavras, eu
estava totalmente consciente das dificuldades deste cargo. Apenas uma
firme convicgdo de que temos que conquistar para a danca o campo da
expressdo escrita e falada, abri-lo ... para circulos mais amplos, trouxe-
me a abracar esta dificil tarefa. (Rudolf Von Laban in MALETIC 1987, 51)

Contemporanea, vol. 8, n°2. Dez.2010



Pela Camera Somatica: A Danca-Teatro e o Video-Documentario como Performance

Para tanto, Laban desenvolveu uma linguagem dinamica - tanto escrita quanto de
notagdo -, com principios abertos, que vém sendo aplicados inclusive a novas tecnologias
(PRESTON-DUNLOP 2005 e SUQUET 2008, 539). Todo o arcabougo desenvolvido por
Laban baseia-se na integracdo — ao invés de dicotomia - entre diferencas: “Laban foi um
foco de emocdo [para os nazistas], porque ele cortou exatamente em algo essencial ao
nazismo. ... Em danca...vocé precisa do chao para subir, vocé precisa que o espectador
veja o que dancarino ndo vera” (Daniel Dobbels in LOUPPE 1994, 35). Ao criar o termo

danca-teatro, Laban estava ciente de que danca é alteridade.

Enquanto linguagem dinamica, tanto o registro escrito quanto o imagético (notacao,
fotografia e video) serdao sempre fonte de multiplicacdo semantica do movimento, em
movimento, ao invés da ilusdo da fixacdo de um momento. Mesmo uma fotografia — uma
fracdo no espacotempo -, sera sempre vista de maneiras diferentes por observadores
diferentes, ou pelo mesmo observador em momentos diferentes. E isto é particularmente
relevante no video-documentario, que lida tdo diretamente com a reproducdao de uma
realidade em movimento (nao ficcional como o cinema e nao fixada como a fotografia).
Apesar do video-documentario criar um objeto comercidvel, que pode, a priori, ser
repetido inUmeras vezes, este € sempre em movimento. Portanto, video-documentario é

necessariamente atravessado pelo contraste e pela dinamicidade.

Mesmo a imagem filmada é ja a transformacdo irreversivel da danca, e é esta
transformacdo que é danga-performance ou a danga a que se referia Pina Bausch: “ndo
precisa ter este tipo de forma estética. Pode ter uma forma totalmente diferente e ainda
assim ser danca” (Bausch em SERVOS e WEIGELT, 1984, 239). O movimento, o
acontecimento ao mesmo tempo irreversivel e sempre presente, € o que conecta e

atravessa danca-teatro e video-documentario:

[N]Josso senso de presenca, forga e autenticidade destas pegas [de
performance art] deriva ndo de tratar o documento como um ponto de
acesso referencial a um evento passado, mas de perceber o documento
em si mesmo como uma performance que reflete diretamente o projeto
ou a sensibilidade estética do artista e para o qual ndés somos o publico
presente. (AUSLANDER 2006, 9)

Para Philip Auslander (2006, 7), registrar a performance nao é captura-la nem fixa-la,
em um processo antaglnico a sua natureza ontoldgica. Muito pelo contrario, é
exatamente através do ato performativo da documentacdo que a performance é

a

reconhecida como tal. A documentacdo performativa permite, potencializa e perpetua
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natureza da performance. Neste contexto dindmico, transgride-se a dicotomia entre

movimento e registro, feminino e masculino.

Em seu livro Of The Presence of The Body: Essays on Dance and Performance
Theory (2004, 133), André Lepecki também articula questdes que entrelacam danca,
registro (escrito) e performance. Enquanto a danca tem sido associada ao feminino, a um
dominio do escapavel, do indizivel, do intraduzivel, das sensacbes, do lamento da perda
e auséncia (do falo) e da efemeridade, seu registro - escrito ou filmado -, por outro lado,
representa A Casa do Pai, o controle, o registro, a histéria. Transgredindo esta dicotomia,
Lepecki pergunta “O que significa escrever com danca?” (ao invés de simplesmente sobre

a danga).

Interessa-me aqui investigar o que significa “filmar com danga” ou “filmar-dancar”, e ndo
simplesmente “filmar a danca” ou “sobre a danca”. O papel do documentarista ndo se
restringe ao registro da performance, como se fosse ele um observador a parte do
evento filmado. Da mesma forma, ndo se trata simplesmente de fazé-lo dancar, ou

mover a camera criando perspectivas diversas.

Assim como a danca-teatro questiona a escrita ou a notacdo como re-apresentacdo do
movimento, o publico como observador passivo da danga, e a arte como meio catartico
da ansiedade de perda, sua associagdo com o video-documentario o enfatiza como “traco

derrideriano”, com caracteristicas performaticas e desafiadoras implicitas:

Ao enfatizar desaparecimento como/na origem do discurso, e por remover
a presenga como pré-requisito para “conhecimento”, seus (diferentes)
usos do que poderia ser definido como trago derrideriano emerge
como aquilo que permite a possibilidade de escrever [e filmar] ao
longo (ao contrario de “contra”) da efemeridade... ndo é apenas o objeto
(a danca) que estd em movimento; o escritor [, o documentarista],
0 observador, o espectador, também ndo estd nunca, jamais, fixo... a
danca ndo pode acontecer sem a escrita [e sem o video-documentario],
assim como a escrita [e o video-documentario] ndo pode[m] acontecer
sem a danca. (LEPECKI 2004, 132, 134, 137)

Para Jean-Georges Noverre, no momento em que a danca é fixada pela escrita e, no
nosso caso, pela filmagem, ela deixa de ser danca; ja para Lepecki, a danga ainda nao é
danca ao ser apenas fixada pela escrita (2004, 139) ou pela filmagem. E numa terceira
via que a natureza do movimento atravessa e contagia danga e registro, feminino e
masculino. A filmagem dangante é aquela que ultrapassa dicotomias e se deixa
submergir naquela Dramaturgia de Contrastes particular ao corpo e ao movimento, em

movimento. Independentemente do tema, o objetivo é o desafio sensorial, “desenvolver
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uma nova maneira de perceber, em oposicdo a mundos prontos de imagens que
adulteram nossas formas de ver” (BAXMANN 1990, 60), é transformar a imagem corporal

em si e no/com o mundo.

Assim, o video-documentario ndo é o registro que fixa o movimento e resolve nossa
ansiedade de perda. Como o proprio corpo, seu registro performativo re-cria a perda e
anuncia o desejo, a proliferacdo e imprevisibilidade de sentidos, a autonomia e o prazer

da integracdo do/em movimento:

O que ¢é critico para a compreensdo destas percepgdes [de/em
movimento] é que elas sejam compreendidas como um todo - sem
fragmentagdo. Mudanga em qualquer aspecto muda a configuracao total.
Obviamente, a experiéncia do ser como um todo transcende a consciéncia
de partes especificas, mas compreender as partes ajuda-nos a recriar o
todo, a reanimar sua mobilidade e brincar/jogar harmoniosamente com
um ambiente continuamente mudando. (Irmgard Bartenieff in
BARTENIEFF e LEWIS 1980, x)

Aplicado ao video-documentario, este todo dinamico assume caracteristicas técnicas bem
peculiares. A fragmentacdo e edigdo de imagens obedecem a uma cadéncia coerente ao
evento, mais do que propriamente registrando-o de forma neutra e estatica, ou de forma

totalmente autébnoma e independente.

Contaminado pelo continuum do movimento, o video-documentario transgride seu
parentesco original com a fotografia, bem como sua propria estrutura formal de
fragmentar a figura e recompor formas em movimento segundo um enredo pré-
determinado. A performatividade do video-documentario baseia-se na continuidade da
filmagem em plano sequéncia, e na edicdo segundo critérios dinamicos, especialmente os
gue dizem respeito aos ritmos corporais. Estes sdo compreendidos ndao apenas como a

duracao ou as variagdes temporais no movimento:

...ritmo é experienciado pelo dancarino como plastico (tridimensional).
Ritmo é para ele nao uma duragdo de tempo dividida por acentos de
forca como se tenta interpretar este conceito na musica. Ritmo é a lei do
gesto, de acordo com o qual ele se procede uma vez de maneira mais
fluentemente e outra vez menos fluentemente, em sua sequéncia no
espaco dentro de uma sequéncia de tempo (duracdo). Como um
resultado, tensionar e destensionar (relaxar) originado dentro do todo do
corpo sao nuances de for¢ca. (LABAN 1920, p.55)

Esta cadéncia ou Fraseado seria justamente a fluéncia entre diferentes niveis de energia
ao longo do evento filmado e da filmagem, num dueto dinamico no Anel de Moebius ou

Leminiscate (vide Figura 01).
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Fundamental neste dueto entre danga-teatro e video-documentario é o tema
Mobilidade/Estabilidade, bem como o conceito de Pausa Dindmica. A estabilidade nao
advém de um estado de rigidez e controle. Muito pelo contrario, é exatamente a
mobilidade, alcancada através de Principios em Movimento (como as Correntes
Cinestésicas e a Rotacdo Gradual) ou da relacdo entre contrastes e categorias, que se
cria uma estabilidade (intrinsecamente) dindmica (FERNANDES 2006). Do mesmo modo,
na Pausa Dinamica, os performers (dancarino e documentarista) podem estar em
aparente repouso, mas estdo intrinsecamente ativos e conectados. Nao ha necessidade
de movimento aparente constante, e a énfase é na conexao entre os dois acontecimentos
(danca e filmagem): “E sua relacdo consigo mesmo e com o mundo externo que é
importante e como isto é ritmado” (Bartenieff in RUBENFELD 1995, 233). No Anel de
Moebius, movimento e pausa se permeiam, conectando danca e imagem, ambos
podendo ser percebidos e experienciados como atos criativos e dinamicos. Dilui-se,
assim, a nocdo dicotdmica entre objeto filmado e documentarista, ou entre evento e

registro.

No fluxo do Anel de Moebius, integracdo ndo € um retorno a unido e completude iluséria
da Fase do Espelho (LACAN 1977), mas o irrefutavel reconhecimento da diferenga como
propulsora de criagdo. Nossa Unica certeza é a aceitacdo da mudanca, em meio a
conexodes transitorias num contexto integrado. Peggy Hackney (2008, 91-2), discipula de
Irmgard Bartenieff, diferencia a nocdo de “integracdo” de outras abordagens, a saber:
“Unidade” - renuncia a complexidade e retorno a uma ‘naturalidade’ Unica, simples e
ndo-diferenciada; “Muitas partes articuladas” - analisa e nomeia as diferencas e multiplos
aspectos, mas ndo conecta as partes separadas de forma significativa; e “Complexidade
em camadas” - compde uma estrutura densa com as partes, mas estas nao interagem
nem se influenciam mutuamente. Hackney (1998) sugere o uso de “integracdo” para
lidar com a complexidade de maneira interrelacional e flexivel, criando um todo
simultaneamente estruturado e aberto, dinamico e significativo. A diferenga principal da
“integracdo” estd em como um fator influencia o outro e vice-versa, de modo continuo;
ou seja, nada existe separadamente, e é nesta troca que se criam e transformam

significados, identidades e padroes.
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Inner Connectivity ' Outer Expressivity

Lively Interplay

Fig.1. Relagdo co-criativa e dindmica entre Conectividade Interna e Expressividade Externa (HACKNEY 1998,
34).

E neste espacotempo entre duetos — entre impressdo e expressdo, entre danca-teatro e
video-documentdrio -, que acontece a danca-performance. Desta vez, percorrendo a
outra metade invertida do Anel de Moebius, o que significa dangar com filmagem (ao
invés de simplesmente dancgar sendo filmado)? Qual o principio do video-documentario
gue, incorporado, transforma a danca enquanto performance? Como ja nos anunciou
Pina Bausch, “"Tem de fato algo a ver com consciéncia, com consciéncia corporal, e a
maneira pela qual formamos as coisas” (Bausch in SERVOS e WEIGELT 1984, 239). Se é
através da imagem que construimos nosso corpo (LACAN 1977), é também através da
imagem que podemos desconstrui-lo, em prol da reconquista de nossa autonomia

relacional e somatica.

E através da imagem, especialmente da imagem em movimento e documental, atrelada
a realidade (construida), que podemos desestruturar os mecanismos de poder que
determinam nossas infinitas possibilidades de percepcao e criagdo (impressao e
expressao) d/no mundo. De fato, a imagem é bem mais do que o registro ou reflexo da

realidade:

...como representagdes figuradas, as imagens sdao portadoras de
implicagdes e investimentos préprios. Seu modo de enunciar, ndo-verbal,
suas diversas funcdes (comemoracdo, edificacdo, prazer, etc.), suas
esferas de recepcao (publica, privada, intima) ndo fazem delas apenas
testemunhos que refletem situagdes e praticas existentes: elas servem
também de modelos e de contramodelos, desempenham o papel de
proposicdes as quais as praticas podem ser convidadas a conformar-se - e
permitem projecdes e investimentos cujo traco ndo encontramos nos
outros tipos de documentos (ARASSE, 2005, 535-6).

E exatamente no registro do movimento que o video-documentdrio transgride a
reproducao da realidade limitante e abre novos espacostempos. Em dueto com a
impermanéncia da improvisacdo na danca-teatro, o video-documentario atravessa
modelos e ideais padronizados de beleza - quer seja a classica, a barroca, a mecénica

funcional, a esportiva e ativa, a glamorosa e sedutora, a dramatica ou exagerada, e até
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mesmo a natural e espontdnea -, estimulando e perpetuando o inusitado. Aquilo que
outrora era visto como diferenca e aberragdo - o corpo grotesco, descontrolado, com
tensdes ou pausas desconfortantes, fora dos padrdoes e proporgdes ideais, o desejo
exposto - passa a ser o foco e fonte da beleza reinventada pelo documentarista e
inserida num contexto social e comercial, transformando-o. Nao se trata aqui de explorar
um corpo desfigurado, como em reportagens televisivas, mas de reverter o processo de
dominacdo e determinacdo imagética do corpo. Se, “[n]o fim do século XX ... ndo ha
guase nada que aconteca que nao tenha logo a sua imagem” (MICHAUD, 2008, 546), é

através dela que o corpo reconquista sua autonomia relacional.

Ao registrar o processo criativo em dancga-teatro, o video-documentario se contagia pela
natureza do corpo, por suas forcas magicas e incontrolaveis, suprimidas pelo “corpo-
maquina” de Descartes. Como uma “camera somatica”, o video-documentario reflete e
devolve o poder ao corpo. E neste dueto soméatico que consciéncia e memoria se

encontram:

O corpo ndo € mais um meio para um fim. Ele tornou-se o assunto da
apresentacdo. Algo novo comeca na histéria da danca: o corpo esta
contando sua propria historia (SERVOS e WEIGELT 1984, 23).

A danca ndo exprime nenhuma interioridade psicolégica. Ela é
fundamentalmente, segundo a expressao de Laban, o “poema do esforgo”
[LABAN e LAWRENCE 1974] pelo qual o ser ndao cessa de inventar a sua
propria matéria (SUQUET 2008, 530).

Reverte-se, assim, o uso da imagem como meio de controle do corpo (como, por
exemplo, na micro-exploracdo médica), e o uso das tecnologias - cada vez mais
sofisticadas e difundidas - para invadir, escrutinizar e banalizar o corpo, a experiéncia, e

as relagoes.

Ndo se trata de incentivar as dualidades natural-artificial, pessoal-social ou espontaneo-
padronizado, mas de usar estas relagcdes de forma desafiadora e transitdria,
desconstruindo relacées de poder. Ao invés de buscar um modelo “p6s-humano” e um
“cibercorpo”, propomos a sensibilizacdo ou o “afinamento da percepcao” (SUCHET 2008,
540), numa tomada de consciéncia contagiante aos performers (dancarino e
documentarista) e espectadores da cena e do documentario. Num sistema dinamico e
aberto, o0 mesmo movimento pode ser padronizado para uma pessoa e espontaneo para
outra, ou padronizado em um contexto e momento, e espontdaneo em outro. Mais
importante do que distinguir entre movimento padronizado e espontdneo, é perceber o
impulso e a continuidade do movimento. Na danga-teatro, o enfoque é sempre no desafio

a limitagbes e expansdao de possibilidades criativas e surpreendentes para o préprio
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realizador. Sempre a partir desta “honestidade Unica” (Pina Bausch em SCHMIDT 2000,
9), o dancarino é capaz de ser o observador e re-escritor de sua propria histéria,
integrando conhecido e desconhecido, padrao e diferenga, convengdo e surpresa. A este

processo somatico, denominamos “consciéncia corporal”.

Este processo criativo é inconstante e muitas vezes dificil, com varias dindmicas e
alternancias. Como na relacdo entre diferentes niveis ou ordens psiquicas, o local da

criagdo € um campo de conflitos e contrates:

O Simbdlico, o Imaginario e o Real pressionam-se continuamente e tém
seus curtos descansos, mas ndo permitem que nenhum envolvente
programa de sintese emerja dentro ou fora do encontro analitico. Juntas,
as trés ordens encerram um complexo espago topoldgico no qual os
movimentos caracteristicamente desordenados da mente humana podem
ser marcados. A plenitude estad para ser alcangada ndo pelos movimentos
da sintese dialética na maneira Hegeliana, que ndo poderiam ser mais
ambiciosos, mas adicionalmente - lendo uma por uma as interferéncias
entre o Simbdlico, o Imaginario e o Real através das quais o ‘ser humano’
é definido” (BOWIE 1991, 98-9).

No processo de criagdo, esta plenitude, bem como a experiéncia do Real, surgem em
momentos imprevisiveis, onde a cdmera é fundamental. E este registro performatico do
momento inusitado que permite ndao a sua fixacdo numa coreografia organizada, mas a
sua introjecdo pelo dangarino como vocabulario proprio, histéria reconquistada, imagem
corporal redesenhada. O video-documentario capta exatamente o invisivel, o espirito, o
rastro do ato criador, sem fixa-lo e, ao contrario, impulsionando-o como num abismo

Real, entre o Simbdlico e o Imaginario e através destes:

Em danca... ha uma cumplicidade misteriosa entre o animado e o
inanimado, o que significa que vocé ndo pode mais opor espiritualismo e
materialismo... A danca é, a meu ver, um dos lugares mais importantes
desta relagdo. Ndo é um acidente que um grande nimero de misticos usa
a danga como reza. (Daniel Dobbels in LOUPPE 1994, 35)

A possibilidade de se auto-observar em “transe criativo” transforma a identidade
somatica do “dancarino tornando-se performer” (que passa a dangar a natureza
imprevisivel do movimento, a histéria do corpo, e ndo mais um tema ou uma dancga
externa e coreografada). Através da observagao da improvisacdo, o performer incorpora
o momento imprevisivel em seu modus operandi, sem fixa-lo, criando uma coreografia
sempre dindmica. E no espacotempo entre filmagem e observacdo, imagem e
incorporacao, realizagdao e reconstrucao, improvisacdo e coreografia, imprevisibilidade e
estrutura, que acontece a danga-performance: “Os passos tém vindo sempre de algum
outro lugar - nunca das pernas” (Bausch in SERVOS e WEIGELT 1984, 239).
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A auto-observacao transforma o performer simultaneamente em sujeito e objeto,
realizador e observador, artista-criador e pesquisador-analista. No Anel de Moebius, esta

consciéncia dupla confirma a condigdo si ne qua non da performance:

[T]oda performance envolve uma consciéncia da duplicidade, através da
qual a execugdo real de uma acdo é colocada em comparagdo mental com
um potencial, um ideal, ou um modelo original relembrado daquela acao.
Normalmente, esta comparacdo é feita por um observador da agdo ... mas
a consciéncia dupla, ndo a observacdo externa, é o que é mais central. ...
Performance é sempre performance para alguém, alguma audiéncia que a
reconhece e valoriza como performance mesmo quando, como &
ocasionalmente o caso, a audiéncia seja o self. (Richard Baumann in
CARLSON 2004, 71)

Através deste processo performatico, reverte-se uma questdo fundamental na danca e na
psique - a do ego narcisista, fundado na auséncia e busca incessante e insatisfatéria do
outro, cada vez mais distante de si mesmo. A introjecdo do observador pelo performer,
num efeito de “camera interna”, muito pelo contrario, potencializa-o como agente
realizador, corporalmente consciente, e ressoa no espectador. Este, por sua vez, vé-se
no espelho invertido da cena e introjeta o agente da acdao, e se encontra na Pausa
Dindmica de sua observacdo participativa. Entre processo e cena, sempre em
performance, danca-teatro e video-documentario sdo reencontros consigo mesmo e com

a/através da alteridade, em reciprocas, imprevisiveis e multiplicadoras transformacoes.

Eu tinha antes querido ser os outros para conhecer o que nao era eu.
Entendi entdo que eu ja tinha sido os outros e isso era facil. Minha
experiéncia maior seria ser o outro dos outros: e o outro dos outros era
eu.

Clarice Lispector®
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! In SERVOS, Norbert e WEIGELT, Gert. Pina Bausch Wuppertal Dance Theater or The Art of Training a
Goldfish - Excursions into Dance. Colonia: Ballett-Biihnen-Verlag, 1984, p. 239.

2 "0 matemaético e astrénomo A. F. Moebius (1790-1868) descobriu uma superficie & qual descreveu como ndo
tendo ‘outro lado’, por exemplo, uma superficie de um lado da qual se pode chegar a seu outro lado sem
atravessar uma extremidade”. Rudolf Laban, The Language of Movement: A Guidebook to Choreutics (Boston:
Plays, 1974), 98.
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