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RESUMO: Este artigo se propde a discutir a no¢ao da percepc¢do nas praticas corporais da danga a
partir da concepgao do coredgrafo britanico Julyen Hamilton. Para tanto, foi realizada uma etnografia
de pratica artistica (Fortin 2009) tendo como campo da pesquisa workshops realizados em circuitos
berlinenses de danga contemporanea entre Janeiro e Junho de 2015. As consideragdes metodologicas
partem de pesquisas das autoras e de seus aprendizados de praticas corporais de danga como locus de
um devir-coreografico, via um processo de imersao na pratica artistica propriamente dita. Pretende-se
assim uma contribui¢do para o debate e pensamento sobre as praticas da dan¢a quando ligadas a arte
e a criagao.

Palavras-chaves: Hamilton; percep¢do; composi¢ao instantanea; etnografia da pratica artistica; danga.

ABSTRACT: This article aims to discuss the notion of perception in body practice in dance from
the conception of the British choreographer Julyen Hamilton. For that purpose, an artistic practice
of ethnography (Fortin, 2009) has been held in which the privileged field was the studio itself and
workshops held in Berlin’s circuits of contemporary dance between January and June 2015. The
methodological considerations are based on a research of the authors and their body dance practices
as locus of a becoming-choreographic, as a path of a process of immersion in the practice itself. The
aim is a contribution to the debate and thinking about dance practices as related to art and creation.

Keywords: Hamilton; perception; instant composition; ethnography of artistic practice, dance.
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Introdugao

O pensamento coreografico de Julyen
Hamilton se da em torno do que ele denomina
“composi¢ao instantanea”. Sdo praticas corporais
que se encontram, desde o inicio, baseadas em um
trabalho de improvisagdo visando a composicao
instantanea como coreografia. Este artigo parte
da corporalidade das autoras/pesquisadoras e do
aprendizado de praticas corporais de danga como
locus de um devir-coreografico, via um processo
de imersao da pratica artistica propriamente dita.
A imersao é tida como uma das possibilidades
mais efetivas de pesquisa de/em arte, pois pres-
supde o total envolvimento do artista da danga
com 0s processos criativo e investigativo. Parte
do pressuposto que o conhecimento em danca se
da pelo vivenciar a danga e este vivenciar pode
se constituir como o préprio objeto de pesquisa.
Atentamos, dessa forma, para a nossa propria
experiéncia corporal como dado de analise.
Para esse tipo de pesquisa, pesquisa em arte, sdo
pesquisas que se definem pela prépria pratica do
pesquisador, pela compreensdo de seu processo
incorporado, seus processos e produtos, diferen-
te de uma pesquisa sobre arte, em que a arte é o
objeto de estudo (Fortin & Gosselim, 2014; Rey,
1996; Strazzacappa, 2014).

Para Sylvie Fortin (2009) a etnografia da

pratica artistica tem como campo privilegiado o

L0

proprio “estudio’, a “aula” e a “residéncia artistica”
e situa-se no paradigma pos-positivista e dos co-
nhecimentos de estudos praticos (Fortin, 2009). A
premissa dos conhecimentos de estudos praticos
implica que a pratica artistica serd “melhor com-
preendida se colocada em rela¢ao ao pensamento

e a¢ao dos praticantes” (FORTIN, 2009, p. 78).

1. Abordagens Metodoldgicas

Na presente etnografia, a imersdo' das
pesquisadoras no trabalho de campo foi feita pela
participacdo e observacao nos workshops, pela
constru¢ao de um detalhado caderno de campo
e pela analise de documentos como a descri¢ao
de todas as atividades pedagogicas desenvolvidas
e dos materiais de aula. As informagdes coletadas
por meio das entrevistas acabaram ficando em
segundo plano, visto que muitas das respostas
para as perguntas levantadas iam aparecendo
no decorrer da prépria aula, ratificando que a
explicagdo oral e a discussdo, tanto coletiva como
individual, foram, desde o principio, parte da
constru¢ao da aula. Identificamos que a fala e o
pensamento se constitufam como parte impor-
tante da pedagogia de Hamilton, colocando-se
muitas vezes ao lado da parte pratica. Segundo
Fortin (1994, p. 76 apud DANTAS, 2008, p. 158)
“a fala e 0 movimento sao duas formas de repre-
sentacdo que traduzem dois tipos de experiéncia”

isto é, sdo dois tipos de compreensao que parecem
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complementares.

Para Marilyn Strathern (2014) o momento
etnografico ¢ um momento de imersdo que se
constitui ao mesmo tempo total e parcial pois
ndo éa Unica atividade em que o pesquisador estd
envolvido. Dessa forma, considera que o tempo
mais que o espago geografico se tornou um eixo
de separagdo. Quanto ao espago em que atua o
pesquisador etnografo, seja sua escrivaninha,
o préprio campo, entre outros locais, cada um
oferece uma perspectiva sobre o outro. Ligado a
isso, uma outra questido que a autora coloca é a

questdo da escrita:

aescrita s6 funciona se ela for uma recriagio imaginati-
va de alguns dos efeitos da propria pesquisa de campo.
(...) Ao mesmo tempo, as ideias e as narrativas que
conferiam sentido a experiéncia de campo cotidiana
tém de ser rearranjadas para fazer sentido no contexto
dos argumentos e das analises dirigidos a outro puiblico
(STRATHERN, 2014, p. 8).

A autora, entdo, propde a escrita como um
segundo campo e sugere ainda inverter a ordem
da pesquisa ao dizer da necessidade de analisar no
momento da observa¢do e observar no momento
da analise. Propondo, assim, uma ordem in media
res* porque “o investigador nao conhece de saida
toda a série de fatores relevantes na analise final,
nem, de fato, toda a série de analises relevantes
para a compreensao do material que ja ocupa suas

notas e textos” (p. 359).

Outra contribuicdo de Strathern (2015) que
vem ao encontro desta pesquisa é a ideia do an-
tropdlogo como uma esponja atenta para absorver
“coisas a respeito de cujo estado ainda nao se tem
certeza”. Assim, nao significa absorver qualquer
coisa, mas sim obter esse estado de abertura e
atenc¢do, certo de que estaremos diante de um
quebra-cabega, de que novas questdes aparecerio,
da reunido de um material “cujo o uso nao pode
ser previsto” (p. 353) e que seus dados podem
ainda nao ser informacao, na qual a relevancia

pode ainda ndo ser 6bvia (STRATHERN, 2015).

O momento etnografico para Strathern
“junta o que é entendido (que é analisado no mo-
mento da observa¢do) a necessidade de entender
(o que é observado no momento da analise)”.
Novamente, essa in media res pressupdem uma
relacdo “entre o que ja foi apreendido e o que
parece exigir apreensao” (Strathern, 2014, p. 350).
Por fim, estamos de acordo com a autora de que
todo momento etnografico é um momento de co-
nhecimento ou de discernimento. E ainda quando
diz que o momento etnografico é feito pelo modo
como a observagdo, a analise, a imersdo e o mo-
vimento entre esses campos “ocupam 0 mesmo

espaco (conceitual)” (Strathern, 2014, p. 350).

Inspiradas por trabalhos como Dantas
(2008), Weber (2008) e Strathern (2014, 2015)

seguimos também com uma metodologia que
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tenta observar o material coletado (entrevistas,
conversas, aulas, caderno de campo, workshops
e outros documentos) procurando um 1° nivel
de analise. Consideramos, conforme coloca Stra-
thern (2014, p. 349-50), que estamos diante de um
quebra-cabeca oferecido pelo trabalho de campo
num periodo isolado de tempo. Com esse pro-
cedimento identificam-se palavras ou frases que
entendemos constituir unidades de significado,
também conhecida como “menor informacao
auto-suficiente” (Guba & Lincoln apud Lapérriere,
1997). Em seguida pudemos juntar as unidades de
analise com cenas descritivas, transformando-as
em categorias de analises (conjunto de sentidos

mais amplos).

Consideramos também como valida¢ao
a triangulacao entre os dados da observagao,
conversas e documentos escritos. Para a presente
analise, as informacdes foram revistas a luz de
autores como José Gil, Alva Noé, André Lepecki,
Erin Manning, como um caminho possivel de
ressonancia para pensar a relagdo entre a danga
e o conhecimento. Além disso, realizamos tam-
bém um constante transito entre as questdes da
pesquisa, atentas “para fazer novas perguntas
sobre desenvolvimentos posteriores” (Strathern,
2014, p. 355), as categorias de analises, os dados
brutos, a observagao participante e a experiéncia

na dan¢a das autoras.

Convém notar que o coredgrafo e profes-
sor Julyen Hamilton, referido neste trabalho, logo,
também ator dessa pesquisa, além de conceber a
danga como linguagem artistica, foi selecionado
por desenvolver um pensamento critico, tedrico
e pratico sobre a danga contemporanea e suas
praticas. Ele foi escolhido também pelo seu per-
curso, devido aos critérios de notabilidade, de

importancia histérica e cientifica.

O trabalho pedagdgico de Julyen Hamil-
ton encontra-se desde o inicio relacionado com
elementos composicionais por meio do trabalho
com a improvisagdo. A isto fundem-se elementos
técnicos sobre espaco, tempo, escuta e presenca,
voz, objetos, qualidades de movimento, referéncia
as outras linguagens artisticas, percepgao, imagi-
nacao e saber incorporado que se desenvolvem em
direcdo a composic¢do instantanea vista como co-
reografia. Priorizamos aqui aprofundar o conceito
de percep¢ao por considera-lo um dos elementos
de maior referéncia no trabalho de Hamilton e
pela sua importéncia para o desenvolvimento da
composi¢do instantanea como um devir coreo-

grafico.

2. Bases teorica e pratica: Percep¢ao

2.1 “Percep¢ao dindmica”

Para compreender o conceito de percep-

¢do consideramos aqui a abordagem chamada
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Enativa segundo Alva Noé (2004). Sua abordagem
vai ao encontro de situagdes vividas na compo-
sicdo instantanea de Julyen Hamilton, pelo fato
da percepcao ser entendida em relagdo ao movi-
mento. Na abordagem enativa adotada por Alva
Noé (2004, p. 1) a percepc¢ao é uma forma de agir:
“What we perceive is determined by what we do
(or what we know how to do); it is determined by
what we are ready to do (...)” (NOE, 2004, p. 1).
De modo que, a cor, o tamanho ou a forma, ou seja
os estimulos que se ddo em “nosso encontro com

o mundo” vdo variar conforme nos movemos.

Hamilton (2015b, apontamentos de aula)
em “Trabalhando com objetos™ considerou que
devemos perceber o que acontece quando esta-
mos nos movendo e como realizamos esse mover
e o parar. Essas sao questoes importantes para a
composi¢ao instantanea, pois, serd o trabalho re-
finado com a percep¢do que vai possibilitar que a
coreograﬁa acontega e, com elas, acontecimentos
poéticos, imagens, formas, dramaturgias, uma vez
que na composi¢ao instantanea, os corpos e os
elementos da cena como luz, som, objetos podem

estar em constante dindmica.

Na abordagem enativa, segundo Nog,
a percep¢do, além de variar conforme nos mo-
-vemos, é constituida pelas habilidades corporais,
ligada aos sistemas sensdério-motores. Contudo,

a percepg¢do ndo seria meramente a capacidade

L0

de receber ou ter uma sensacao ou estimulo,
seria preciso a compreensio desses. E essa com-
preensao ¢ feita sob duas formas: por meio dos
sistemas sensorio-motores, assim, os minimos
movimentos do corpo ja seriam suficientes para
a percepgao, e pela via conceitual. Para Hamilton,
uma forma de aprofundar o trabalho da compo-
si¢do instantanea ou da danga, por si so, seria
descobrir como as coisas e o corpo sdo feitos. O
fato de sabermos do que uma coisa é feita seria
possivel vé-la ou senti-la de uma maneira diferen-
te, tornando a relacdo com essa coisa dinamica.
Para Hamilton, ter uma percep¢ao dinamica é o
que acontece quando dangamos. Dessa forma,
compreende que o toque e 0 movimento, que sao
elementos da percepgao, transformam um objeto

estatico em algo dinamico.

Essa percepgdo dinamica liga-se com a
abordagem enativa uma vez que ela se trata da
acao de se explorar qualquer coisa, de se descobrir
como as coisas sao no encontro com o mundo.
Dessa forma, a percep¢ao é dinamica por tratar-
-se também de uma atividade de aprender sobre o
mundo e sobre como as coisas do mundo podem

se relacionar com o sujeito (NOE, 2004, p. 168):

when you take your experience at face value, you
encounter it as raising questions not only about how
things are, but about how you stand in relation to
things are. To be a perceiver, then, you must under-

-stand, implicitly, that your perceptual content varies
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as things around you change, and it varies in dif-ferent
ways as you move in relation to things around you
(Nog, 2004, p. 169).

Na abordagem enativa (NOE, 2004) a au-
dicdo, a visdo assim como o tato, sio modos de
aprender sobre o mundo, portanto demandam
dinamismo, sdo a natureza da percepgdo. Para
Hamilton (2015b, apontamentos em aula) ter
uma ideia sobre as coisas é apreendé-las de um
modo intelectual. Mas, quando tocamos o objeto
permitimos que essas informacdes se tornem di-
namicas, que se transformem em corpo e mente.
Observamos também que os objetos sdo “perma-
nentes possibilidades de sensac¢ao”, (MILL apud
NOE, 2004, p. 79)* pois sdo “constru¢des ldgicas
de dados do sentido” (NOE, 2004, p. 79). Ao dei-
xarmos nossas maos descobrirem como segurar
um objeto, também descobrimos novos gestos que
aparecem ndo s6 nas mAaos mas nos bragos e nas
pernas (HAMILTON, 2015b, apontamentos em
aula), ou seja os notamos e construimos logicas de
dados do sentido de que fala Mill. Para Hamilton,
0s objetos nos questionam nao somente de forma
intelectual mas também de modo fisioldgico. Ou
seja, “chegar” ao centro do objeto ha um trabalho
que permite que encontremos também o centro
do nosso corpo. O objeto pode nos conectar com

0 NOSSO COrpo, Com O NOSSO peSoO.

Com relagao ao tato e a percepg¢ao é cer-

L0

to que nossas maos descobrem gestos quando
tocamos e descobrimos os objetos. E que pela
tangibilidade que se da a passagem da ideia para
aacdo, tornando os objetos de passivos a dindmi-
cos, conforme nos atentou Hamilton. Contudo,
Noé (2004) ao nos apresentar outra citagao, a do
filosofo Berkeley (1975), nao seria somente o uso
das maos que constituiria o senso tatil mas o seu
“movement in and through the space™. Ou seja,
o tato seria um tipo de movimento que se “desen-
volve” e é “mediado pelo espago”. Portanto, para
Berkeley (1975 apud NOE, 2004) o toque é intrin-
sicamente ativo e o movimento intrinsicamente
espacial. Noé (2004, p. 97), a principio, coloca que
isso poderia soar como um paradoxo pelo fato de
que nao podemos tocar as distdncias entre onde
poderiamos estar e um objeto, contudo, poderi-
amos experiencia-las quando tentamos alcangar
qualquer coisa ou quando nos levantamos e nos
movemos para trazer um objeto para perto. Ha-
veria, portanto, um “implicit understanding of the
quality and kind of movement needed to bring
an object into contact” (NOE, 2004, p. 97). Dessa
forma, Noé coloca que o estimulo que recebemos
estaria em funcdo do movimento do objeto em
nossa mao: “The shape is given, experientially, as

a sensorimotor pattern” (NOE, 2004, p. 97).

Como uma forma de preparagdo e aque-
cimento experienciamos no workshop a relagao

com objetos e, de forma similar com que coloca
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Noé acima, foi possivel perceber como o tato é
espacial e ligado ao movimento e como os objetos
na relacdo com o toque podem guiar ou impedir o
movimento. Fruto desse encontro (objeto - toque)
resulta a sua forma (NOE, 2004, p. 98). Assim, no
devir coreografico de Hamilton, escolhemos um
lugar para estarmos com o objeto, para explora-lo,
manused-lo e sentir seus espagos - se ha espago
dentro, ao lado, ou se hd possibilidade de integrar
o objeto ao corpo. No trabalho com a composi-
¢do instantdnea isso se reflete em como o objeto
nos obriga a agdes feitas com clareza pelo fato do
objeto ser claro. Clareza do objeto que se da pelo
seu centro, pela forma e pelo movimento de suas
curvas. Desse modo, dangamos explorando niveis
alto e baixo, sob o senso de seus eixos e tendo cla-
reza de sua mecanica. Percebemos que para além
do movimento, o objeto convive com sentimentos,

sensagdes, memdrias, distancias.

Para Hamilton, algo que é coreografico
relaciona-se com: “segurar um objeto ou uma
mao que segura outra mao? Haveria nesse ato
uma sobrevivéncia das maos? Quais sao as emo-
¢Oes? Seria uma acusa¢ao? Uma duavida? Tudo
isso podemos ver por meio do ‘objeto do corpo™
(Hamilton, 2015b, apontamentos em aula). A co-
reografia em sua concepgao seria a possibilidade
de ver essas agdes acontecerem em cena. Para a
arte, um objeto no palco terd sempre uma forga

dramatica, principalmente, dependendo de onde

L0

o colocarmos. Para Hamilton, um objeto no pulso
por exemplo, demandara sempre dedos expressi-

VOS.

O trabalho com objeto em cena nos pe-
dird para sermos mais fortes que estes, porque os
objetos contém historias, contextualizam e criam
atmosfera, além de terem uma carga cultural.
Hamilton, assim, chama-nos a atengdo para a
forma como o objeto pode informar o trabalho
artistico, visto que revela “ressonéncias culturais”
Isto é, havera sempre uma carga simbdlica e cul-
tural que cada objeto carrega e ressoa. De modo
que, ao tocarmos os objetos ha uma poténcia que
“fala’, ha algo vibracional, histdrico, simbolico ou
algo que se da nao apenas como uma referéncia
para outra coisa, mas que diz sobre si mesmo.
Dessa forma, uma das questdes seria como tornar
o objeto dindmico, como torna-lo protagonista
sem, no entanto, depender dele ou sem que ele
possa dominar ou ‘roubar’ a cena. Na composi-
¢do instantanea o objeto é sempre objeto, o que
muda é como nosso corpo fisico o percebe e pode
transforma-lo. Ou, conforme a abordagem de
Noé, a percepgdo esta no modo como acionamos

0s nossos padrdes sensorio-motores.

2.2 Tempo de Siléncio, Siléncio do Corpo, Epoché

Para Noé (2004, p. 85), a percepgao ¢é vis-

ta também como encontro. Seria o encontro de
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como as coisas sao pelo encontro de como elas
aparecem, somado ao encontro do sujeito (ou do
animal) com o mundo. Esse encontro seria tam-
bém um encontro que se da de forma direta (Noé,
2004). No caso da danga, mais especificamente,
na composi¢do instantanea, em que o bailarino
para criar o acontecimento, ou seja, para criar
a composi¢ao, busca permanecer o tempo todo
em relagdo com o espago, com 0s outros, com o
publico, (dependendo da dramaturgia, também
com os elementos da cena como luz, objetos, som
ou musica, entre outros), pode acontecer do bai-
larino ndo compreender esses estimulos e, assim,
a percep¢ao, por ser um encontro direto, nao se
realizar. S840 momentos em que a composi¢ao se
perde. Diante dessa situagdo, o treinamento con-
duzido por Hamilton tenta possibilitar que o bai-
larino, ao invés de cair em uma busca frenética por
mais movimentos, possa esperar e poder entrar
em uma espécie de époché® (DEPRAZ, VARELA
e VERMERSCH, 2002, 2006) - uma suspensao
para que a percepg¢ao e, por conseguinte, a com-
preensdo de algo possa acontecer. Na passagem
para a terceira fase da époché, Depraz, Varela e
Vermersch (2006) apontam um obstaculo que se-
ria a necessidade de passar por “um tempo vazio,
um tempo de siléncio, de auséncia de apreensdo
dos dados disponiveis ja conscientizados” (p. 79),
ou como afirma Gouvéa, “um vazio pleno” (2009,
p-23). No contexto da composi¢do instanténea, o

atravessar desse tempo e a suspensdo de qualquer

gesto parece pertinente mesmo quando a percep-
¢do acontece em sua forma direta, pois, trata-se de
um trabalho que se relaciona com a qualidade de
presenca e escuta do intérprete diante da “surpresa

estética™.

Maya M. Carroll (2015), bailarina, coreo-
grafa, integrante da Allen s Lien Julyen Hamilton
Company e professora de composi¢do instantdnea
segundo os conceitos de Hamilton, sugere uma
outra forma para o trabalho com o siléncio: a da
possibilidade de silenciar partes do corpo por al-
guns momentos. Esse siléncio, quase como pausa
ou ralentamento seria bom para sentir outras par-
tes do corpo, como uma perna que fora trabalhada
em momentos antes no proprio aquecimento. Ou
seja, o siléncio para individualizar momentos,
principalmente se o bailarino se tornar muito
‘genérico’ ao iniciar seus movimentos, isto ¢,
quando parece prevalecer uma certa auséncia,
tédio ou estagnacdo em sua performance. O si-
léncio, nesse caso, poderia ajudar a chegarmos a
uma apreciagao do movimento no aqui e agora, a
uma recuperagao de “efeitos de presenca’- isto é,
“a produgdo de uma intensifica¢ao das coisas do
mundo sobre corpos humanos” (GUMBRECHT,
2010, p. 9). De outra maneira, no modo como os
limites do bailarino transbordam sua pele, sem
se deter “na fronteira do prdprio corpo’, como
um resultado da “projecdo-secrecao do espago

interior sobre o exterior”, uma forma de dilatar-se
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o corpo e o seu interior (GIL, 2005, p. 53).

Alva Noé, por outro lado, considera que
a percepcdo pode ser falivel. Assim, uma per-
cepgdo falivel pode se dar por uma habilidade
sensorio-motora errada somado as expectativas
do individuo. Para isso ele nos apresenta exemplos
em que podemos ter a percep¢do de um objeto
sob uma perspectiva diferente do que corres-
ponde na realidade, como algo circular quando
na verdade ¢é eliptico, ou algo retangular quando
na verdade tem a forma de um trapézio. Todas
essa falhas perceptivas estariam relacionadas a
determinada gama de expectativas sobre os efei-
tos de movimento em relagio ao objeto (NOE,
2004, p. 86). Dessa forma, por fim, o que parece
ser importante seria o fato de que na abordagem
enativa a experiéncia é ativa e dindmica, de modo
que nao encontramos a forma retangular sozinha,
mas sempre quando nos movemos ou quando o
objeto se move. Assim, segundo Noé (2004, p. 86)
nos deparamos com invariantes ao movermos:
“by sampling the way appearance changes as you
move through this appearance space, we encoun-

ter the invariants”
2.3 Percepcao e a politica do chao
De modo semelhante a Berkeley (apud

NOE, 2004, p. 97-98) , que considerou o toque

como “intrinsicamente ativo’, para Hamilton, o

tato torna o corpo mais objetivo em termos de
percepgdo, por isso, muito de seu trabalho se
inicia com o tocar o chao. Permeado pelas con-
-sideracoes de Hamilton que vao sendo ditas e
ecoadas no espaco, paulatinamente, é feito o con-
vite a0 movimento, incluindo-se o tocar do chao.
Assim, nos diz que tocar o chao é tocar a superficie
do corpo, o que nos torna objetivos em termos
da percep¢ao porque podemos “ter um senso do
corpo ao sabermos que o chdo éliso e o corpo nao”
(Hamilton, 2015a, apontamentos em aula). E mais
uma vez tentamos encontrar o “objeto chao” em
seu senso dindmico, distanciando-se de um senso
estatico do - “eu sei onde o chao estd’- em que
entendemos a ideia de chao apenas de um modo
intelectual. Mas, ao toca-lo permitimos que essas
informagoes se tornem dindmicas (como vimos
acima). Isso nos atenta também para a percepgao
de que “algo redondo”, como a forma do corpo,
em contato com uma superficie lisa - role. Os
rolamentos no chéo liso informam, de modo pro-
fundo, sobre a localiza¢do do corpo , sobre partes
do corpo que nunca o tocario, visto que a maioria
de nossa constitui¢do fisica ndo se encontra na
superficie, como o revestimento dos érgaos etc.
Para Hamilton, tocar o fora podera informar o
dentro (HAMILTON, 2015a, apontamentos em

aula).

O modo como a superficie é pode ter muita

influéncia no movimento e no corpo, como o
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chio liso do estudio, o asfalto sujo e suas racha-
duras, em que se rasteja William Pope L%; o plano
inclinado e a resisténcia, de que falam o filésofo
e urbanista Paul Virilio (2001, p. 52-53) e o pro-
fessor, coredgrafo e dramaturgo André Lepecki’.
A questdo topografica parece localizar-nos para
uma politica do chéo - “que chédo é este em que
dang¢o? Em que chao quero dangar?” (LEPECKI,
2006, 2010).

Para André Lepecki, o chao da danga como
um espago liso, branco e neutro é uma fantasia.
Fantasia porque neutralizar um espago esconde
brutalidade e violéncia'’. Sobre o plano inclinado
e a resisténcia de que fala Virilio, também citado
por Lepecki (2006), ¢ a referéncia a uma terceira
dimensao espacial - o plano obliquo - no qual a
instabilidade desse plano mudaria a relagdo com
o horizonte e, portanto, com a gravidade e o peso.
De modo que o individuo estaria sempre em um
estado de resisténcia, tanto na aceleragao ao des-
cer quanto na desaceleragao ao subir (LIMON e

VIRILIO, 2001, p. 53).

Assim, para Lepecki, a condi¢do prévia
da danga seria a terraplanagem: “Apenas depois
de um chio se tornar tao liso, vazio e chato como
uma folha de papel em branco (como veremos,
apenas depois de um chao tornar-se Feuillet), o
dancarino pode entrar em cena, de modo que

sua execucdo de passos e saltos ndo tenham de

L0

negociar “acidentes de terreno”. Esse chdo liso
necessario para que a danga aconteca esconde,
para Lepecki, acidentes que “ndo sao mais do que
as inevitdveis marcas das convulsdes da histdria
na superficie da terra - cicatrizes da historicidade”
(LEPECKTI, 2010, p.15). Além disso, a danca que
pertence a esse chao terraplanado indicaria sua
problematica a-histdrica e sua dedicagao pelo

esquecimento.

Lepecki ao escrever sobre esse plano no qual
denominou “Plano do quadrado branco de Feuil-
let”, além de remeté-lo ao surgimento da palavra
coreografia, como fora impressa pela primeira
vez, e indicando ainda a um “isomorfismo” entre
chao, danga e a pagina em branco do livro, a sua
critica ¢ dirigida ao colonialismo, consequente-
mente ao racismo, a modernidade e sua formagao

coreopolitica que:

(-..) erases from the picture of movement all the ecolo-
gical catastrophes, personal tragedies, and communal
disruptions brought about by the colonial plundering
of resources, bodies, and subjectivi-ties that are needed
in order to keep modernity’s ‘most real’ reality in place:
its kinetic being (LEPECKI, 2006, p. 14).

Sobre a problematica da danga ser a-histori-
ca e se dar pelo esquecimento é curioso notar que
ndo muito tempo atras (década de 1990), segundo
aponta Susan Foster (2011 p.173), assistiam-se a

projetos de intercimbios pedagogicos nos quais
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tentavam-se construir como um novo cenario
global. Nesses projetos companhias de danga
contemporanea de varias partes do mundo co-
mecaram a oferecer e a compartilhar seus estilos
e vocabulario assumindo multiplos significados
sem, contudo, se comprometerem com suas rai-
zes e herancas histdricas. Para Foster, o trabalho
desenvolvido, geralmente de duas horas, se dava
sempre de forma “comoditizada’, homogeneizada
e padronizada. O que seria muito parecido com
o processo de “desenraizamento” feito com a no-
tacdo do século XVIII, que tornara a coreografia
também algo padronizado e aceitavel para uma
circulagdo global. Nesses mesmos intercambios,
Foster observou também outros trabalhos nos
quais buscavam-se transcender histdrias de
opressdo e de coloniza¢do, de modo a celebrar
uma humanidade comum, o que muitas vezes

nao acontecia.

Para Lepecki, o trabalho com a dan¢a con-
temporénea seria o inico a romper com esse para-
digma da a-historicidade e ainda com a ilusao da
neutralidade. Sobretudo, os trabalhos que possam
escapar a “ontologizagdes estetizantes, expecta-
tivas tedrico-criticas academicistas e habitos de
composic¢io e de dangar que impedem os fazeres
que se fagam” (2010, p. 20) e ainda trabalhos que
“desafiam o colonialismo e suas novas roupagens”
(LEPECKTI, 2006, p. 14) como por exemplo os de

Vera Mantero'!, Jerome Bel"? ou William Pope

L0

L. O que Lepecki propéem sao linhas e campos
de forga, planos de composigdo para politicas do
movimento na dan¢a contemporanea, no qual
a questdo de fundo parece ser como a danga se
relaciona com o chio que pisa. E dessa forma que
suas questoes nos levam a pensar sobre politicas

do chao.

Hamilton nos conta sobre o convite que
recebeu de Sasha Waltz'® para dar o workshop
aqui analisado. A coredgrafa queria partilhar
com seus bailarinos trabalhos de professores que
a ajudaram a ser o que ela é. Radialsystem V.,
estidio no qual ocorreu o workshop, tem o peso
de ser o chdo de ensaio de sua Cia. Hamilton
aceitou a proposta estimulado pela ideia de que o
workshop se expandiria para além dos bailarinos
de Waltz, sendo aberto para toda comunidade da
danca. Pequena anedota que responderia mais a

questdo - com quem eu quero dangar?

O chéao para a danga contemporanea ¢
também crucial objeto de pesquisa do bailarino.
Hubert Godard (2010, p. 5), pesquisador e bai-
larino francés, vai dizer que o chio é “substrato
privilegiado tanto para a danga contemporanea
como para as artes marciais’. Para a histdria do
corpo de Godard (2010, p. 5), a percepgao do chao
conecta-se com um reequilibrio dos dados de seu
esquema postural, uma vez ligados a traumas vi-

vidos pelo autor, que limitavam seus gestos. Para
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ele, a primeira fase de qualquer gesto necessita
de referéncias espaciais para sua orientagao. Que
por sua vez necessita de um minimo de vetores: o
chao e a projecao espacial, mas que estdo contudo

ligados a prépria histéria da pessoa:

Sabemos que, que para cada um, o que nés chamamos
aqui de espa¢o é uma produc¢do do imaginario, ou
seja, uma distribui¢ao de densidade variavel; o espago
percebido ndo é homogéneo como seria uma figura ge-
ométrica, uma topologia. Essa variacdo, essa gradiente
de densidade do espago se constrdi conforme os acasos

ligados a histéria de cada um (Godard, 2010, p. 8).

Hamilton (2015a, apontamentos em aula),
pensando na conexao do corpo com o chao, ques-
tiona: como tocamos o chdo? Como sao nossas
articulacoes nesse chao? Como nos movemos?
Como dan¢amos? Como podemos ver através do
espago? No workshop “Ritmo e Posicionamento
no Tempo”'* passamos da agao das maos tocando
o chao, para os pés tocando o chao. Pudemos,
assim, vivenciar um momento preciso de levantar
uma das pernas para o alto e depois tocar o chéo.
Hamilton (2015b, apontamentos em aula) diz: “a
precisdo de tocar o chdo sem perder esse evento
de tocar demanda um acerto, o sucesso do toque
e uma coordenagdo simples que nao necessita,
contudo, ser lenta”. Uma vez que “tocar o chao
significa também tocar os nervos, ¢ necessario
calma; calma para se criar a escuta do toque”
(HAMILTON, 2015b, apontamentos em aula).

E pergunta aos participantes: “o que acontece no

L0

corpo antes de tocarmos o chdo?” Ressalta que o
trabalho simples de tocar o chdo com o pé envol-
ve a percep¢ao de que antes de toca-lo, o corpo
recebe o chio. E algo que envolveria também um
trabalho sequencial das articulagdes do corpo, do
calcanhar e tornozelos a pelve. E antes de colocar a
mao no chdo ja hd uma construgdo de energia ou

uma tensao fisica que se estabelece nesse “entre”.

Godard (2010, p. 11) explica que quando a
pessoa entra em contato com a musculatura do
pé, movido por essa mesma escuta de que fala Ha-
milton, os receptores sensoriais tornam-se “sufi-
cientemente despertados por uma propriocepgao
consciente” em que é possivel uma modulagdo
da pressao do objeto que se fazia contato. Nessa
relacdo espacgo-corpo-tato, tocar e ser tocado “o
pé toca o chdo, mas é também tocado por ele’,
“o conjunto dos musculos do pé vai se adaptar a
essas informagoes, e essas informagdes irdo con-
trair mais ou menos os musculos isquiotibiais”
(GODARD, 2010, p. 11). Godard coloca que por
mais que outros fatores estejam presentes nesse
processo, no centro de uma potencial agdo estara
a “histdria do nosso préprio chao”. Assim como
Hamilton, Godard traz para a reflexdo o imagi-
nério em relagdo ao chio, isto é o “corpo tomado
de imediato num espa¢o imaginario dindmico” e
do corpo que ndo pode estar estar separado do

espa¢o (GODARD, 2010, p. 11).
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Mais uma vez temos a recorréncia: mo-
vimento, espago e tato e a relagdo com o chao.
Sobre a percepgido se dar de uma forma direta,
observamos que quando o bailarino estabelece
uma relagdo com o chao ela é imediata. Dessa
forma, tocar o chdo vai influenciar todo o corpo.
Godard (2010, p. 12) salienta que por mais que
o resto do corpo tenha uma sensibilidade tatil, a
maio e o pé “que possuem a mais, toda uma or-
ganizac¢ao palpatéria, que multiplica ao infinito
o potencial tatil deles, um pouco como os olhos
e seus musculos de orientacdo e de modifica¢do

do olhar”.

Erin Manning (2009, p. 70), filésofa cana-
dense, por sua vez, reconhece o chdo como um
aspecto chave da relagdo “bailarino-movimento-
-solo”, de modo que o movimento e a gravidade
reconstitui o chao como novidade, “restringe
habilitando” o movimento. Manning atenta que
o aterramento, jargao entre os bailarinos (que sig-
nifica deixar a gravidade agir conectando-se com
o chdo) niao se constitui como uma “proposigio
estritamente vertical” podendo ser horizontal.

Para ela “o chdo move (com) a dan¢a™:

(...) The dancer senses and creates microspace-times
in one and the same movement, individuating with
each shift in ground. The ground becomes part of the
shifting through which these individuation develop,
emerging as a key aspect of the series dancer-move-

ment-ground.

L0

As its enters into movement, the ground is reconsti-
tuted as novelty, intertwining with the capacities of
what a gravitational body can do. The ground is one
of movement’s enabling constraints: the dancer will
always reach the ground again (...) Grounding need
not be a strictly vertical proposition: with the inflection
of movement moving, ground can become a verticality
ahorizontality. (...) the ground moves (with) the dance
(MANNING, 2009, p. 70).

Consideragdes finais

Na composi¢do instantdnea de Hamilton,
sentir como o chao ¢ feito é necessario para nio
irmos a um lugar abstrato. Assim, tocar o chéo
¢ uma possibilidade de refinar habilidades e de
trazer uma conexdo com o real. E dessa forma
que Hamilton nos atenta que, se nos perdermos
durante uma composi¢ao ou até mesmo durante
um exercicio, tocar o chio seria o grande mapa
para nos acharmos. Ele considera que o chao, ao
trazer essa conexao com o real, faz com que outros
niveis sejam acessados: criam-se zonas, emogoes,
politicas, sentimentos, histdrias, entre outros o
ladico. Ou seja, a danga acontece porque o corpo
¢ conectado com algo sélido (concreto) que é o

mundo.

O trabalho com a percep¢ao com os
objetos e na exploragao do chio sdo exemplos
que apontam para o aprimoramento da técnica
e para a criagdo, mas também para o politico se

consideramos trabalhos como os estudados por
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Lepecki (2006, 2012) que questionam em que
chao se quer dangar. Os objetos, por sua vez, de-
safiam trabalhos em que sdo partes da cena e nada
¢ feito com eles. Contudo, para Hamilton, o que
quer que aconte¢a, um relogio serd sempre um
relégio, o que muda, enfim, é como o percebemos
e, segundo Noé (2004), como acionamos nossos
padrdes sensério-motores. A forma conduzida
por Hamilton no trabalho com objetos e com o
chio possibilita um treino profundo da percep¢io
por torna-los dinamicos e que culmina com um
devir coreografico por buscar outras camadas
sejam elas vibracionais, culturais, arquitetonicas,

historicas, dentre outras.

A compreensdo da nogao de époche de De-
praz, Varela e Vermersch (2002, 2006) na compo-
si¢do instantdnea é uma pratica para se chegar a
consciéncia. Sobretudo quando a percep¢ao nao
acontece de forma imediata. Esse conceito nos
inspira por possibilitar a paragem necessaria para
que a poesia, a composi¢ao, o acontecimento ou
simplesmente o “tapa para a criatividade” como
nos coloca Hamilton (2015a, apontamentos em
aula) se realize, ao invés da busca incessante por
mais movimento que acaba na verdade por pro-
duzir mais “barulho” (isto é, muita movimentagao
a ponto que eu ndo consigo mais ter a escuta do

movimento), o que é indesejavel.

As praticas corporais de Hamilton, como

o trabalho com a percepgao, parecem evi-denciar
a disponibiliza¢ao de ferramentas cognitivas e
a realizagao do que Gil (2005) considerou ser
0 “mapa interno” do bailarino. Na composi¢do
instantanea, a experimentacdo do bailarino o faz
refletir, ndo como um objeto que se desloca no
espago, mas como alguém que “se sente dangar”
(GIL, 2005, p. 51). E dessa forma que o bailari-
no “acompanha o movimento do seu corpo de
imagens virtuais"® que forma segundo o mapa
que para si fez de sua coreografia” (GIL, 2005, p.
51). A percepg¢ao dessa forma parece contribuir
para que a consciéncia do corpo abra “o espago
da consciéncia e do pensamento ao corpo e aos
seus movimentos” (GIL, 2005, p. 43). O resulta-
do ¢ que ndo ha lugar para consciéncia ou para
movimentos vazios, como também nao ha “hiato
entre o pensamento e o corpo. O pensamento ja
nao se descreve como pensamento do corpo, mas
como corpo do pensamento, quer dizer, tendo a
mesma plasticidade, fluéncia e consisténcia que

os movimentos corporais” (GIL, 2005, p. 43).

Consideramos assim que as praticas
corporais da dan¢a ndo desempenham apenas a
funcao de construir habilidades. Elas sdo também
espagos de invengdo, de descoberta e de desen-
volvimento da danga. Sdo, em suma, lugares

geradores de arte e de produgao de conhecimento.
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OTAS

' Considera-se o estar imerso, envolvido, pleno
como “condi¢do de se fazer pesquisa de/em arte”
(Strazzacappa, 2004, p. 97.)

2 in media(s) res (latim para “no meio das coisas”)

¢ uma técnica literaria em que a narrativa comega no

meio da histdria, em vez de no inicio.

> O workshop “Trabalhando com objetos” (Working
with objects) foi destinado a profissionais das artes
do espe-taculo, contou com cerca de vinte pessoas e
teve uma duragdo total de 25 horas (ver: http://www.
sashawaltz.de/en/?s=workshop)

* A referéncia de que “os objetos sdo permanentes
possibilidades de sensa¢do” de John Stuart Mill nao
esta completa na citagcdo de Noé, contudo, trata-se de
uma passagem do livro Um exame de filosofia de Sir
William Hamilton, obra de 1865. Em Os Pensadores
(1974) ver v.34, p. 263.

> “Crucially it is not only the use of the hands but
also the movement in and through the space in which
the tactile activity consists. Very fine movements
of the fingers and very gross wanderings across a
landscape can each constitute exercises of the sense
of touch. Touch, in all such cases, is movement”
(NOE, 2004, p. 98).

¢  Também chamada de ciclo basico, a prética da
épocheé é constituida por trés fases que se entrecruzam:
uma fase de suspensao “que é a possibilidade mesma
de toda mudanca no tipo de atengdo que o sujeito
presta a seu proprio vivido, e que representa uma

ruptura com a atitude natural” Uma segunda fase

de redirecdo da atencéo do “exterior” ao “interior”. E
uma terceira fase de mudancga “de deixar-vir, ou de
acolhimento da experiéncia” (DEPRAZ, VARELA e
VERMERSCH, 2006, p.78).

Z Depraz, Varela e Vermersch (2006) chamam
atengdo para a surpresa estética como um
“acontecimento existencial externo” possivel para
servir de gatilho da atitude suspensiva (p.78).

8 Artista plastico norte americano mais conhecido
por suas performances e por sua arte intervencionista.
® Ao citar Virilio em uma entrevista feita por
Enrique Limon, Lepecki (2006, p. 95) diz: “Paul
Virilio theorized the politics of the slant. Every time
“one stands on an inclined plane, the instability of the
position” affirms that “the individual will always be
in a position of resistance” (LIMON and VIRILIO
1995: 178). Virilio refers to physi-cal resistance, but
also to political resistance, to that explicit biopolitical
momentum initiated by the instability offered by the
slant.

1" Lepecki faz essa sobre consideragdo baseando-se
em Henri Lefebvre- The Production of Space- e na
leitura de Paul Carter a obra de Paul Valery - Poesia e
Pensamento abstrato- em The lie of the land.

"' Bailarina e coredgrafa portuguesa, nascida e
baseada em Lisboa.

2 Coreografo e bailarino francés reconhecido pelo
movimento da “non-danse”

B Coreodgrafa alema, fundadora e diretora de uma
das mais reconhecidas cias de danga contemporanea
na Europa.

4 Oworkshop “Ritmo e Posicionamento no Tempo”
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(Rhythm and Placement in Time) foi destinado a
profis-sionais das artes do espetaculo, contou com
cerca de vinte pessoas e teve uma duragdo total de

dez horas (ver: http://www.dock11-berlin.de).

> Para Gil a danga nio é a arte do efémero, pois é o

plano virtual o que garante a continuidade dos gestos
e dos movimentos.

EFERENCIAS
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