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RESUMO - Composi¢ao Instantinea: formacio coreografica do artista da danca e de seu
corpo-realidade — O artigo se propoe a discutir a formagio e a preparagio do corpo-real do artista
da danga, a partir das préticas corporais relacionadas com o trabalho de composi¢io instantinea, se-
gundo a concep¢io do coredgrafo britinico Julyen Hamilton. Para tanto, realizou-se um estudo de
pratica artistica em que o campo privilegiado foi o préprio estidio e workshops. Da andlise dos dados,
emergiram categorias como: qualidade de movimento, arenas reflexivas e presenca. O estudo sugere
maneiras de se trabalhar o corpo e a formagio coreografica, almejando construir um corpo auténomo,
de modo que os exercicios se transformem em performances que fujam aos padroes normativos.
Palavras-chave: Hamilton. Composi¢ao Instantinea. Formagao. Corpo-realidade. Danga.

ABSTRACT - Instant Composition: choreographic training of the dance artist and his
corporeality — The article discusses the training and development of the dance artist’s corporeality
drawing primarily from the bodily practices related to the work of instant composition, proposed by
the British choreographer Julyen Hamilton. For that purpose, a field study of artistic practice was
conducted both in the studio and over the workshops. Some of the categories emerging from the
analysis of the data collected - quality of movement, reflective arenas and presence — are presented and
discussed. This study further suggests ways of working up the body and the choreographic training
that lead to an autonomous body, where exercises become performances, out of normative patterns.
Keywords: Hamilton. Instant Composition. Training. Corporeality. Dance.

RESUME - La Composition Instantanée: formation chorégraphique du danseur et son
corps-realité — L’article se propose a discuter la formation et la préparation du corps-réel de
Partiste de la danse, en partant des pratiques corporelles liées au travail de composition instantanée,
selon la conception du chorégraphe Julyen Hamilton. Pour ce faire, nous avons accomplis une étu-
de de la pratique artistique. De I'analyse des données sont issues quelques catégories telles quelles:
qualité de mouvement, arénes de réflexion et presence. Cette étude propose des maniéres pour tra-
vailler le corps et la formation chorégraphique ayant pour but la construction d’un corps autonome,
de facon que les exercises deviennent des performances qui se dérobent des réglements de normalité.
Mots-clés: Hamilton. Composition Instantanée. Formation. Corps-Realité. Danse.

Maira Simées Claudino Santos - Composicio Instantinea:
- . . . 167
formagio coreogréfica do artista da danga e de seu corpo-realidade

Rev. Bras. Estud. Presenga, Porto Alegre, v. 8, 1. 1, p. 167-193, jan./mar. 2018.
Disponivel em: <http://dx.doi.org/10.1590/2237-266063624>



Introdugao

Com o objetivo de investigar priticas corporais da danga e sua relagao
com o pensamento coreografico, com a formagio e a preparagio do corpo-
real' (corporeal), produzidos durante workshops e treinamentos, este artigo
envolve o estudo de caso do coredgrafo contemporianeo Julyen Hamilton?,
O trabalho pedagdgico de Hamilton é voltado para a performance, isto é,
para o trabalho da cena: seu pensamento coreogrifico se dd em torno da
composicio instantinea. Dessa forma, suas prdticas corporais encontram-se
desde o inicio relacionadas com elementos composicionais por meio do tra-
balho com a improvisa¢do. Trata-se de um saber incorporado que se estru-
tura em torno da composi¢ao instantinea vista como coreografia.

Pretende-se assim investigar como as prdticas corporais desse autor
guiam e refletem a arte da danca, dando origem a uma epistemologia proé-
pria, pois o treino de praticas corporais da danga nao desempenharia apenas
a fungiao de construir habilidades (sk7l/ builders), mas também as fungoes de
invencao, descoberta e desenvolvimento da danca (Bales; Nettl-Fiol, 2008,
p. VIII). Nesse sentido, o lugar da prética ¢ visto aqui como agenciamento
para o pensamento e para a criagdo. Luigi Pareyson (1993) define que a arte
¢ a forma expressiva da personalidade do artista, um fator que parece ser
importante na medida em que as praticas corporais estudadas estao direta-
mente ligadas ao coreégrafo em questdo e, portanto, a sua histéria, experi-
éncia e bagagem cultural. Desse modo, uma maneira de abarcar o pensa-
mento na arte seria “[...] nos aproximar de artistas e dos modos como eles se
engajam e pensam sua prépria arte” (Rajchman, 2013, p. 196).

Para formar aqui um quadro referencial tedrico, fez-se a apropriagio
do conceito-chave de Pierre Bourdieu (2007) de prética e habitus. Segundo
Bourdieu, o habitus produz a prética, sendo assim, o habitus produzido no
contexto estudado estaria ligado a prdtica de um conjunto de exercicios, do
aquecimento as sequéncias de movimento, passando pelas formas de se ini-
ciar processos de pensamento e de pensar estratégias de trabalho. Préticas
que, por sua vez, sio dinimicas e abertas, centrais para sustentar o préprio
individuo e o trabalho criativo, além de envolverem uma continua e com-
plexa negociagao intelectual e psicofisioldgica, paradigmas e discursos sobre
técnicas, preparagio corporal, saber incorporado, corpo-realidade, pensa-
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mento coreogrfico, improvisagdo e também uma relagdio com a prépria
Educagao Somdtica e outras disciplinas orientais do corpo, como 7zi Chi

Chuan, Hatha Yoga e Aikido.

O trabalho de Julyen Hamilton se constitui em préticas corporais da
danga contemporinea como lugares generativos de arte e de produgio de
conhecimento. Embora pouco conhecido no Brasil, a escolha por esse co-
rebgrafo como sujeito da pesquisa se deu por vérios motivos: 1) por ele pro-
duzir um pensamento no modo de conduzir a preparagio e formacio do
corpo-realidade do artista da danga, que possibilita reflexdo e producio de
conhecimento que pode ser partilhada; 2) por apontar caminhos possiveis
para o trabalho coreogrifico, que quebram a relagio de forgas de comando e
de obediéncia; e 3) pelo seu percurso, que envolve critérios de notabilidade
e importincia na histéria da danga.

Em um breve contexto histdrico-estético, Hamilton estaria filiado a
danca pés-moderna americana’. Embora tenha se formado em danca mo-
derna e no balé cldssico, na London Contemporary Dance School, foi um dos
artistas expoentes do movimento que ficou conhecido como Nova Dang¢a
inglesa, trabalhando, inclusive, na Companhia de Rosemary Butcher, pio-
neira nesse estilo. O pesquisador Peter Brinson (1991) o apresenta como
um agente catalizador para o desenvolvimento da Nova Dangca inglesa por
sua abordagem coreogréfica por meio da improvisacio.

Considerando que o trabalho de Hamilton se situa no campo da abor-
dagem da composi¢io instantinea, ao lado de outros artistas da danga como
Joao Fiadeiro e Mark Tompkins, estes seriam exemplos de trabalhos que,
mesmo seguindo linhas muito divergentes, puderam aprofundar e proble-
matizar o conceito de composi¢io, coreografia, improvisacio, danga, movi-
mento, dentre outros, o da constru¢io de um corpo-realidade que nao se
espelha no coredgrafo. Seu trabalho pedagégico voltado para a cena com a
improvisagio e a composi¢io instantinea facilmente pode-se desenvolver
para um campo criativo e da performance do corpo como pritica artistica
independente — isto é, ter um papel central na prdtica do trinsito entre ser
intérprete e criador de uma danca que se distancia de uma visao de entrete-
nimento e da constru¢io de um corpo puramente atlético ou acrobdtico.

Antonio Pinto Ribeiro (1997) apresenta a danga, assim como o teatro
e a performance art, como integrantes da categoria “artes do corpo”, em que
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as praticas artisticas seriam derivadas de um uso “mediado” do corpo (Ri-
beiro, 1997, p. 93). Nessa categoria, diferente do que se d4 nas prdticas cor-
porais atléticas, o corpo como experiéncia de criag¢io artistica nao teria um
fim em si mesmo. O corpo na danga, como arte, se constitui como uma
“medialidade” capaz de criar imagindrios e ficgoes que remeteriam a uma
zona artistica explicitada pela “corporeidade” (corporeité), termo de Paul Va-
léry, e que Pinto Ribeiro (1997) utiliza em seu livro como a forma do corpo
que possibilita a arte, “[...] a dan¢a-dominio da fisicalidade j4 organizada,
com a intengdo de construir um cddigo passivel de ser legivel, atividade
qualificada” (Ribeiro, 1997, p. 89). Este conceito, denominado por Valéry
de quarto corpo, seria diferente de outro termo também utilizado por ele, o
da fisicalidade (physicité), no qual estariam incluidas as nogoes do atlético,
do espontineo, do quantitativo.

2

E, contudo, do corpo-realidade, daquele corpo que se organiza para
dancar ou do guarto corpo, de que trata este estudo. Na compreensio de
corpo-realidade de Susan Foster, haveria uma recusa de ver o corpo como
mero veiculo ou instrumento para a expressio de alguma outra coisa que
nao o corpo: “Corpo-realidade procura vivificar o estudo dos corpos através
de uma consideragio da realidade corporal, ndo como dado natural ou abso-

luto, mas como uma categoria tangivel e substancial da experiéncia cultural”
(Foster, 2005 [1996], p. X1, tradugio nossa)*.

Considera-se aqui, no entanto, como Deborah Jowitt, que “[...] o cor-
po humano guiado por seu intelecto e espirito nao pode ser um meio artis-
tico neutro. Nunca ¢ inexpressivo” (Jowitt 1994 [1983], p. 169, tradugio
nossa). Falar em expressao na danca seria, para essa autora, falar também em
ficgao, na capacidade do bailarino de expressar emogoes sem necessariamen-
te senti-las, poder ainda criar personagens e transmitir um gesto para além
de sua real expressividade. Embora na concep¢ao de corpo-realidade de Fos-
ter haja uma recusa da utiliza¢do do corpo como veiculo para a representa-
¢ao, ela implica as ficcoes de que fala Jowitt e Ribeiro. Ou seja, parafrasean-
do Foster, hd o reconhecimento de que os gestos produzidos pelo corpo
sempre apontam para outros campos de sentido; em suas préprias palavras:
“uma narracio dos destinos fisicos” (Foster, 2005, [1996], p. X, tradugio
nossa). Consequentemente, hd em corpo-realidade a compreensao da “[...]
abordagem da fisicalidade como um local (size) de criagao de significado e
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para a realidade do saber incorporado” (Foster, 2005, [1996], p. XI). Dessa
forma, a danga se mostra central para (re)pensar qual o papel e as forcas dos
corpos em movimento, uma ‘reimagina¢io’ do que pode o corpo, do que a
danga pode ser, do que o corpo da danga pode ser (Lepecki, 2014).

Processos de cria¢io do fazer da dan¢a podem revelar modos de inves-
tigagao e pensamentos envolvidos na construgao de obras e pedagogias. Para
os pesquisadores da prética artistica canadense, Sylvie Fortin e Pierre Gosse-
lin (2014), a criagdo ¢, inclusive, vista propriamente como um lugar de
construgio, de ideias, de imagens e de saberes.

John Rajchman (2011, p. 97), fil6sofo e professor de Arte Moderna da
Columbia University, tem pesquisado o que chama de “reinven¢io do pen-
samento em arte”, pois considera que haveria muitos exemplos dessas rela-
¢oes. Contudo, sua contribuicio para esse artigo, bem como sua linha teéri-
ca, vai ao encontro ao que coloca o professor Robin Nelson (2013), do
campo da prdtica artistica inglesa, na qual o conceito nio teria a funcio de
sustentar ou explicar a arte. Rajchman (2011, p. 97), por sua vez, explica
que se deve evitar a ideia de ter dois extremos na relagao entre arte e teoria,
na qual a arte ilustraria uma dada teoria. Suas consideragdes orientam e re-
forcam o ponto de vista deste artigo, que é pensar o fluxo entre arte e con-
ceito. Assim, por exemplo, o que é feito no estddio ressoa no quadro tedri-
co? Como as “ideias da arte” podem envolver outros campos como a filoso-

fia? (Rajchman, 2011, p. 97).

As priticas da danga estudadas estdo no Ambito de uma ‘dan¢a-que-se-
pensa’ (Lepecki, 2014), portanto, na presente pesquisa tenta-se pensar sobre
criagdo, sobre o corpo-realidade e principios pedagégicos. Porém, seria nos
processos criativos e na sua reflexdo critica que conhecimentos tdcitos’ po-
deriam se tornar explicitos, seria o processo de trazer o conhecimento in-
consciente para a consciéncia (Nelson, 2013). Privilegiar o transito entre ar-
te e quadro tedrico seria conectar esses dois campos, encontrando ressonin-
cias, observando esse processo como reciproco.

A questao da presente investigagdo nio seria, portanto, procurar unifi-
car métodos ou buscar fé6rmulas, mas se debrugar sobre a riqueza de praticas
corporais nesse campo da danca e do imenso pensamento que ¢ produzido
no contexto dos estidios e na prépria danga quando é feita. As préticas cor-
porais sdo o coragio dessa pesquisa e se colocam como necessdrias para o en-
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tendimento e fortalecimento da danga como disciplina da arte contempori-
nea. Pretende-se, assim, contribuir para que a danga possa reconhecer “sua
prépria capacidade, sua prépria autonomia epistemoldgica” (Spangberg,
2015), sem deixar de problematizar as categorias que delas podem emergir,
e de levantar determinados questionamentos.

Consideragoes Metodolégicas

As consideragoes metodoldgicas partem da pesquisa do corpo-realidade
da autora e do seu aprendizado de préticas corporais da danga como /ldeus de

um devir-coreogrifico, via um processo de imersao®

na prdtica propriamen-
te dita. Dessa forma, é a prépria experiéncia corporal que é assumida tam-
bém como um dado de andlise. Esse tipo de pesquisa, pesquisa em arte, se
define pela prépria pritica do pesquisador, pela compreensio de seu saber
incorporado, seus processos e produtos. E diferente, portanto, de uma pes-
quisa sobre arte, em que esta é o objeto de estudo (Fortin; Gosselin, 2014).
Por se tratar de uma pesquisa da prdtica artistica (Fortin, 2009), o campo
privilegiado foi o préprio “estddio” e a “aula” (workshop) realizados em Ber-

lim’, nos estidios Dock 11 e RadialSystem V.

A tedrica Deidre Sklar usa como estratégia, para observar o movimen-
to em seus estudos, a percep¢io de uma “empatia cinestésica” (kinesthetic
empathy) ou de um “sentimento com” (feeling with), por isso, apreende o
campo da danca segundo uma “perspectiva de quem faz” (Sklar, 1991, p.
9). Desse modo, a experiéncia vivida e apreendida pela empatia cinestésica,
somada a todos os elementos da imersao no campo de pesquisa, torna a ex-
periéncia um dado etnogréfico (Sklar, 1991). No mesmo sentido, Sylvie
Fortin (2009) considera que a observagio participante, tdo cara a etnografia,
nao ¢ apenas visual, ela é também uma troca de amplitude cinestésica e po-
de suscitar reagoes somdticas no pesquisador. Segundo Fortin, “[...] as rea-
¢oes corporais devem ser reveladas pelo que elas sao: uma fonte de informa-
¢ao parcial que, combinada a outros tipos de dados, facilitardo a construgio
da reflexdo do pesquisador” (Fortin, 2009, p. 81). O problema do corpo é,
assim, de certa forma, central, na medida em que o corpo que danca é o ob-
jeto e o sujeito da danga (Louppe, 2012 [1997]).

8

Fortin compreende como “bricolagem™ a “[...] integragio de emprés-

timos vindo dos horizontes multiplos [...] integrados a uma finalidade parti-
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cular que, muitas vezes, pelos pesquisadores em arte, toma a forma de uma
andlise reflexiva da pritica de campo” (Fortin, 2009, p. 78). Uma bricola-
gem metodolégica poderia, entdo, contribuir com as pesquisas que tratam
da prdtica artistica. Por intermédio dessa ideia, priorizam-se neste estudo,
assim como coloca Fortin, vérios tipos de abordagens, por se considerar que
uma tnica metodologia nio seria suficiente para conduzir a pesquisa.

Na presente andlise, configurou-se uma perspectiva duplamente i7nsi-
der, pelo fato de a pesquisadora ser bailarina e pertencer as comunidades de
danga estudadas. Portanto, é uma perspectiva de alguém de dentro do
mundo da danga fazendo um trabalho de campo em casa (Jackson, 1987). A
observagao participante, de certa forma, trouxe vantagens para a pesquisa,
pois desse olhar foi possivel ter um entendimento do ponto de vista émico
e, assim, ter acesso as categorias e jargdes da danga (categorias ‘nativas’) e,
além disso, como decorréncia das vivéncias nas priticas da danga, ter o mo-

vimento como forma de conhecimento encarnado no corpo.

A perspectiva outsider ou ética também foi considerada como parte da
abordagem etnogrifica. Com isso, privilegiou-se buscar niveis de andlise do
material coletado, de forma émica e ética para se chegar a categorias de andli-
se. Conforme coloca Strathern (2014, p. 349-350), o pesquisador estd diante
de um quebra-cabega oferecido pelo trabalho de campo num periodo isolado
de tempo. Assim, foram identificadas palavras ou frases entendidas como
constituidoras de unidades de significado, também conhecido como “menor
informagao auto-suficiente” (Guba; Lincoln apud Dantas, 2008, p. 168) pa-
ra, em seguida, juntar as unidades de andlise com cenas descritivas, transfor-

mando-as em categorias de andlises (conjunto de sentidos mais amplos).

Da anilise dos dados do material coletado emergiram algumas catego-
rias, imbricadas umas nas outras, pois nao se trata de categorias puras, € sim
de sinteses formuladas no préprio modo de formar e preparar o corpo-real
que danca. Para o escopo deste artigo, serdo discutidas a seguir as seguintes
categorias: (1) Qualidade de Movimento; (2) Arenas Reflexivas; e (3) Pre-
senga. Como horizonte, hd também sua relacio com a composi¢io instan-
tAnea, segundo a abordagem de Julyen Hamilton.

Conforme coloca Robin Nelson (2013), deseja-se conectar o campo da
teoria, a partir de uma perspectiva outsider, com o campo da prética, por sua
vez, insider, encontrando ressondncias entre esses campos, tratando-se de
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um processo que se alimenta reciprocamente. Da andlise dessas categorias
em conjunto com as prdticas da danga, como apresenta Hamilton, encon-
tra-se um caminho possivel de ressonincia para pensar a relagio entre a
danga e o conceito ou teoria por meio de vdrios autores. Com o fil6sofo José
Gil, em sua investigagao denominada metafenomenologia, hd o didlogo com
os pensamentos de Gilles Deleuze (1925-1995) e uma notdvel contribuigao
para as artes do corpo, sobretudo para a improvisagao da danga (Gouvea,
2012)°. Com os estudos de performance (performances studies)'’, representa-
dos também por Victor Turner e Richard Schechner, encontram-se resso-
nancias com o trabalho pratico e pedagégico. Para pensar o conceito de pre-
senga em didlogo com a fenomenologia de Merleau-Ponty, mas também
com Deleuze e Guattari, serio abordados autores como Eleonora Fabiio,

Erika Fischer-Lichte e Hans Ulrich Gumbrecht.

Categorias
1. Qualidade de movimento

A categoria qualidade de movimento indica o ‘como’ do movimento.
Segundo Laban (1963), a qualidade de movimento estd englobada na cate-
goria de andlise do movimento pertencente ao esforgo'’, relacionada a qua-
tro fatores bdsicos de como o individuo se move: fluxo, peso, tempo e espa-
¢o, isoladamente e em suas multiplas combinagoes.

No interesse de expandir essa categoria relacionada ao trabalho de
Hamilton, outra forma proposta aqui de se olhar para a qualidade de mo-
vimento seria a atengao dada para que o movimento ndo perca o seu comego.
Para Hamilton, esse é um elemento que favorece a precisio em qualquer
movimento que se crie. De certa forma, essa precisio em nio se perder o
inicio do movimento estd ligada ao fator tempo, pois o dominio ou a preci-
sdo0 tornariam possivel nao se antecipar ou atrasar o movimento, evitando
hesitagdes. Assim, Hamilton fala de “se estar no constante agora™ “[...] o
agora ¢ a natureza do contemporineo. Poder estar no constante agora. Se
nao, parece que estamos dangando dez anos atrds, nio em questao de estilo,
mas em nossa mente” (Hamilton, 2015a)!2.

Nao perder o comego do movimento também ¢ visto por ele como al-
go ligado a outro fator, o respeito. “Respeitar o que fazemos é algo mais
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além. Re-spect”, descreve ele no workshop. Hamilton propoe a separagao da
palavra para fazer notar que o elemento “specto” remete a “espelho” — “olhar
de novo”. De fato, um dos elementos de composi¢io da raiz spect corres-
ponde ao substantivo espelho, mas também a spek, que seria olhar com
atengdo, contemplar, observar (Houaiss; Villar, 2001). Para Hamilton
(2015a), o respeito liga-se a essa atengio, implicando observagio do traba-
lho que ¢ feito. E dessa forma, portanto, que se propée aqui a analise da
ideia de respeito ao movimento, ligado a qualidades de movimento, pois essa
seria uma forma de se chegar a um movimento mais acabado, visto que o
trabalho com a composi¢ao instantdnea nasce com a finalidade de se tornar
arte. Algo que, portanto, se contrapde a a¢oes automatizadas, dispersas, de-
satentas ou apenas espontaneas.

A qualidade do movimento com desrespeito foi algo apontado por Ha-
milton ao longo do workshop. O que se passava é que estariamos fazendo
muitos movimentos e abandonando-os; ao abandond-los, estariamos “de-
senvolvendo e treinando a indiferenga” (Hamilton, 2015a). Desrespeito ou
indiferenga, além dos automatismos, dispersoes e desatengoes, talvez sejam
sinais de julgamentos que o bailarino cultiva muitas vezes sobre si mesmo,
quando se encontra no quarto escuro da criagdo. Na composi¢ao instanta-
nea, nio hd férmulas ou passos a serem seguidos. Contudo, nio se deseja
negar a técnica, ela é bem-vinda, uma vez aliada a atengio, escuta, percep-
Gao e presenca.

Outro elemento ligado 4 qualidade de movimento seria seu acabamen-
to. No trabalho de Hamilton é importante buscar sempre uma finalizagao, a
cada coisa que se faga. E como saber quando o movimento acaba? Hamilton
dedica muita atengdo ao trabalho com os centros do corpo, relacionando-os
com o fim do movimento: “Vocé sabe que é o fim do movimento por causa
do centro. E nio se pode fazer isso a partir do fora. [Isso é possivel somente]
dentro de si ou se vocé tiver um coredgrafo ou editor que te diga onde acabar
o movimento” (Hamilton, 2015b). Para ele, ademais, nio perder o comego
do movimento resultaria também em uma maior clareza no sistema corporal.

O movimento de ir para o chio ou de executar um rolamento feito com
consciéncia sao exemplos para Hamilton de clareza de movimento e, segundo
ele, uma outra forma de se alcangar isso seria ter uma objetividade interna que
guiasse pelos caminhos do movimento. Na rela¢io entre objetividade e clare-

Maira Simées Claudino Santos - Composigao Instantinea: 175
formagio coreogréfica do artista da danga e de seu corpo-realidade

Rev. Bras. Estud. Presenga, Porto Alegre, v. 8, n. 1, p. 167-193, jan./mar. 2018.

Disponivel em: <http://seer.ufrgs.br/presenca>



za, seria necessdrio também saber quanta clareza é almejada pelo intérprete,
por exemplo, no toque. Qual seria, entao, o peso desse toque? Qual a sua
temperatura? Qual a textura que se desenha? Na composigao instantinea, as
agoes devem ser claras para que a relagao entre os intérpretes, ou entre um in-
térprete € 0 espago ou objeto, possa alimentar a criatividade e construir a
composi¢ao. A clareza no toque, por exemplo, deverd irradiar-se para o corpo
todo, seja a da pessoa com a qual se contracena, seja a da materialidade do
objeto ou da arquitetura presente. Na relacio entre dois intérpretes, portanto,
deve-se ter certeza de que o toque foi recebido, por isso, tao importante
quanto tocar com clareza é receber o toque da pessoa. Da mesma forma, o in-
térprete deve ter clareza ao tocar o espaco, pois tudo pode ser informagao —
isto é, dramaturgia sendo composta em tempo real.

As observacoes de Hamilton organizam-se pela ideia de nao se assumir
nada como adquirido a respeito da dan¢a que vai sendo criada. E de se culti-
var uma aten¢ao ao movimento quando ele acontece, pois o préximo nasce-
ria pleno. A ideia de pleno diz respeito ao acabamento, a clareza, a objetivi-
dade do movimento, ao nio se perder seu inicio; categorias estas que se en-
contram imbricadas. Na concep¢io de Hamilton, a clareza em um movi-
mento liga-se também 2 ideia de “[...] sabermos que sabemos algo e, simul-
taneamente, sabermos que nio sabemos [...]. Devemos ter claro o que nio
sabemos especialmente quando performamos” (Hamilton, 2015a). Essa fala
vai ao encontro de toda uma postura ética de Hamilton e de sua responsabi-
lidade com o oficio da danga, consigo préprio, com o publico, bem como
com os outros intérpretes com os quais trabalha'’.

A ideia do movimento como acontecimento parece aproximar-se da
consideragao da bailarina e terapeuta Fldvia Liberman (2008), que observa
nas composi¢cdes promovidas por seus laboratérios o corpo/acontecimento
como campo de forcas/fluxos, excitagdes e intensidades. Para ela, o cor-
po/acontecimento ¢é aquilo que afeta e que produz sensagdes, percepgoes,
agoes e agenciamentos nos individuos. No caso de Liberman, seus alunos
s30 seus pacientes, pois se trata de um contexto terapéutico; jd no caso de
Hamilton, seus alunos sao, ou nao, artistas de sua Companhia ou estao em
formacio, e o contexto é a danga como forma de arte. Mas o objetivo parece
ser 0 mesmo: o movimento quando acontece ou corpo/acontecimento é
aquele que faz do individuo sujeito de suas agbes. Para Hamilton, trata-se
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da transformagio do bailarino em protagonista, condigio pela qual tem a
possibilidade de aprofundar um movimento, desenvolver a postura ética
acima mencionada e o “respeito a0 movimento”, o que consequentemente
poderd “transformar regimes do escoamento da energia” (Gil, 2005, p. 54),
elevando a criagao/composi¢ao a outro nivel de sentido:

Um salto, uma figura, podem néo constituir um acontecimento se vierem na
continuidade de um mesmo regime de energia; em contrapartida, um gesto
tdo simples como virar a cabeca ou levantar um cotovelo pode testemunhar
a irrupgdo de acontecimentos decisivos na marcha da coreografia. A danga
compde-se de microacontecimentos que transformam sem cessar o sentido

do movimento (Gil, 2005, p. 54).

Para Gil (2005, p. 54) a energia “cria unidades de espago-tempo”, ¢ o
bailarino procura distanciar-se de um corpo fixo e variar-se, por exemplo,
em diferentes velocidades e texturas em seus movimentos. Segundo ele, tu-
do dependerd “do espago do corpo que nasce da energia”, de modo que o
que se procura no treinamento da composi¢ao instantdnea de Hamilton nao
seria atravessar distdncias objetivas do tempo cronolégico, como atenta Gil
a respeito, mas “[...] dancar unidades de espaco singulares e indissoltveis
que transmitem toda a sua forca de verdade a metdforas como: ‘uma lenti-
dao dilatada’ ou ‘o alargamento brusco do espago’, que descrevem certos
gestos do bailarino” (Gil, 2005, p. 54-55). José Gil, assim como Fldvia Li-
berman, fala de agenciamentos, consoante Deleuze e Guattari. Os agencia-
mentos criam “novas conexbes entre materiais, novos nexos, outras vias de
passagem de energia”, exigindo sempre novos agenciamentos (Gil, 2005, p.
57). Dessa forma, o agenciamento, sempre ligado ao desejo, nio seria ape-
nas o desejo de agenciamentos, mas de transformacio, producio e construgdo
em si préprio. O gesto dangado para Gil constitui-se de um agenciamento

particular do corpo a um objeto ou a outros corpos:

O que agenciam os gestos da danca? Podemos dizer: agenciam gestos com
outros gestos; ou um corpo atual com os corpos virtuais que atualizam; ou
ainda movimento com outros movimentos. Em todos os casos, a gestualida-
de dangada experimenta o movimento (os seus circuitos, a sua qualidade, a
sua forga) a fim de obter as melhores condigoes para que ele execute uma co-
reografia. Neste sentido, dancar é experimentar, trabalhar os agenciamentos
possiveis do corpo. Ora, esse trabalho consiste principalmente em agenciar.
Dangar ¢ portanto agenciar os agenciamentos do corpo (Gil, 2005, p. 58).
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Para Liberman (2008, p. 185), o acontecimento também produz “pre-
senga”, diferentemente de quando o corpo estd “[...] ali fisicamente, porém
distante do contato, do desejo ou da criagio de qualquer tipo de intimidade
com o outro”. Isso, novamente, é pensado em um contexto terapéutico, mas
o mesmo poderia ser ampliado para a danga, em que o bailarino pode estar
apenas se movimentando “fisicamente ali”, por automatismos, pela indife-
renga ou pela légica do descartar os movimentos, de modo que, pelo contré-
rio, ao tornar o movimento acontecimento, ele produziria presenca (Fis-
cher-Lichte, 2012; Gumbrecht, 2010). Sem falar em um conceito de pre-
senga propriamente, mas em uma concepgao que parece ir ao seu encontro,
s40 as consideragdes de José Gil quando pondera sobre 0 modo como os li-
mites do bailarino transbordam da sua pele. Em suas palavras: sem se deter
“na fronteira do préprio corpo”, como um resultado da “projecio-secrecio
do espaco interior sobre o exterior” (Gil, 2005, p. 53), dilatam-se o corpo e
o0 seu interior.

Assim, a composi¢io instantinea, conduzida por Hamilton, tenta realizar
o aperfeicoamento do intérprete por meio de um trabalho que busca qualida-
des de movimento para se chegar a niveis cénicos, ou ao corpo cénico, que, nas
palavras de Eleonora Fabido (2010, p. 321), seria aquele que “experimenta es-
paco e tempo potencializados” e que também “potencializa tempo e espago”.
Que, portanto, busca a presenga ou o “presente do presente” (Fabido, 2010, p.
322), pois os exercicios conduzidos por Hamilton, decorrentes da composi¢ao
instantinea na prépria composi¢ao instantinea, parecem contemplar “[...] a
capacidade de conhecer e habitar esse presente dobrado, [que] determina a pre-
senga do ator” (Fabiao, 2010, p. 322).

Essa dimensao temporal de que fala Fabido seria, no entanto, possivel
quando o corpo cénico ou o corpo-realidade se organiza como um estado de
Sfluxo, segundo a concepgao de Mihaly Csikszentmihalyi. Nas palavras de Tur-
ner (1979), e de acordo com Csikszentmihalyi (Beyond boredom and anxiety,
1975), o fluxo é um estado em que agdes sdo seguidas de agdes conforme uma
l6gica interna que parece nio precisar de nenhuma intervengao consciente da
nossa parte. Desse modo, acao e consciéncia seriam experienciadas como um
mesmo atributo, havendo, portanto, pouca distingao entre o eu e 0 meio am-
biente, entre estimulo e resposta, ou entre passado, presente e futuro. Para Fa-
bido, entio, o corpo cénico em fluxo “[...] atento a si, ao outro, ao meio; é o
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corpo da sensorialidade aberta e conectiva” (Fabido, 2010, p. 322); esse estado
de atengao seria para ela o que desconstréi hdbitos. No entanto, no presente ar-
tigo, esse mesmo estado de atengao poderia ser visto também como elemento
que constrdi o habitus, bem como, qualidades de movimento.

De todo modo, parece haver uma ligagao entre tempo, presenga e quali-
dade de movimento cujo objetivo ¢ a criagio. No trabalho de Hamilton, a cri-
agao procura-se pelo agora e nio pelo futuro do pretérito. Para Fabido, as for-
mas do passado e do futuro sdo fatores que podem acontecer comprometendo
a qualidade da presenca do ator. Uma forma de se manter a qualidade da pre-
senca seria conjugd-los como formas do presente. Mas, como? Considerando-
se uma sessao de composicio instantdnea, pode-se observar e experienciar que
uma saida possivel seria a repeti¢io de um mesmo acontecimento que tenha
ocorrido nessa mesma apresentagio, fruto de um encontro entre intérpretes,
ou de um solo naquele determinado espago, que acontecera em um passado,
seja ele o inicio da pega ou segundos atrds. As vezes, acontecem movimentos
preciosos, em um certo tempo e espago, como uma pausa. Pode-se, entlo,
sempre aciond-los como dispositivos da meméria, de modo que, ao passar por
onde o movimento aconteceu, serd sempre possivel seguir seu trago, ter a me-
moria do que houve, repetir o mesmo de forma diferente. Dessa forma, é co-
mo se fosse possivel sentir e ver a impressao desse corpo e mente sendo tocados
como uma reencena¢io de um momento passado. O movimento dangado,
seus gestos, 0 uso da voz sio materiais que acontecem no espago que podem,
contudo, ser arquivados no corpo. Um material que se torna arquivo, entao, di-
ria respeito a possibilidade de voltar a uma determinada situagio, especialmen-
te em se tratando de uma situagio marcante, clara ou até mesmo mais imagéti-
ca. Nesse sentido, pode-se arquivar um material no corpo para poder usi-lo no
futuro, como se assim houvesse a possibilidade de voltar no tempo ou retragar
uma trajetdria passada. A nogio de arquivo relaciona-se aqui com as histérias
carregadas no corpo, bem como com sequéncias de movimento compostas
nesse tempo e espaco da composi¢ao instantinea.

2. Arenas reflexivas

Em um determinado exercicio, Hamilton pediu a todos que fizessem
um movimento. E, a cada um, Hamilton ia demarcando problemas com re-
lagao a “falta de respeito a0 movimento”, como a perda do seu inicio, os au-
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tomatismos, o “jogar fora” movimentos, ou a falta de um acabamento. Para
um dos bailarinos, ele disse: “vocé perdeu a primeira, o inicio”. E aconse-
lhou a esse bailarino que respeitasse o movimento a partir do centro. Em se-
guida, chamou outro participante, pediu para que fosse ao centro do esti-
dio e fizesse um movimento “com respeito” e fosse “direto a0 movimento
para sabored-lo em sua esséncia” (Hamilton, 2015a).

Em muitas situagoes, era possivel ver quando os movimentos nasciam
de uma hesitacio, perdendo sua poténcia, parecendo, muitas vezes, ocupar
um lugar de dtvida, como se o subtexto (Stanislavski) fosse “estou fazendo
certo?”, ja que algo nesse sentido se fazia visivel nos gestos. Em outra situa-
¢a0, Hamilton colocou um participante na quinta posi¢ao do balé e disse:
“agora vocé estd pronto para tudo. Quando eu disser, vocé comega”. O que
poe em questido o quanto a técnica (neste caso, o balé cldssico por meio da
quinta posi¢ao) nos faria estar prontos para tudo e a sua rela¢io entre o corpo
e a mente nesse contexto. E ainda, como a técnica dialoga ou reconstréi o
habitus durante a pratica.

No decorrer de todo o workshop, foi constante o procedimento de ter
uma pessoa solando e todas as outras assistindo, ou a divisao em grupos em
que uns danc;avam e outros assistiam, revezando sempre esses papéis. Nun-
ca, porém, isso ocorria com o propdsito de expor os alunos, nem mesmo nas
inimeras interrupgdes (questionamentos, indicagdes, feedback) feitas por
Hamilton ao longo da movimentag¢io dos participantes. Esses momentos de
interrupgdo configuraram-se, na verdade, como formas de partilha e de ob-
servagio nas quais reflexdes e a prépria performance eram geradas. Em todas
as experimentagoes e reflexdes que se seguiram, muitos foram os depoimen-
tos sobre como ¢ dificil desenvolver a percepgio do que é o centro do corpo
quando nos movemos, ou sobre como ele é fugidio, pois “as vezes [ele] mo-
ra em segundos, mas ainda assim ¢é possivel senti-lo” (Hamilton, 2015a). A
repeti¢io de movimento seria talvez uma forma de afinar a percepgao do
centro? Até que ponto a clareza de um movimento, como resultado da per-
cepgao do centro, se espalharia para o nivel da criatividade, conforme afir-
mou Hamilton em determinada altura do workshop?

Os momentos reflexivos, como os descritos acima, e a performance da
danga como acontecimento, nos solos ou em grupos, gostariamos que pu-
dessem ser pensados como arenas reflexivas. Seguindo as consideragoes da
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pesquisadora Heloisa Gravina (2010) a respeito do enquadramento do pa-
radigma da performance de Victor Turner (1987), a pesquisadora analisou
em seu doutorado que a roda da capoeira se configurava como uma arena
reflexiva. Dessa forma, para a autora, a roda de capoeira se articulou primei-
ro como performance, por instaurar um tempo-espaco distinto do cotidia-
no, e, segundo, como uma arena reflexiva, pois, ao se situar como alguém de
dentro do universo da capoeira, os comentdrios que recebera ao jogar pude-
ram potencializar sua consciéncia de ser observada, experiéncia esta que se en-
raizava na experiéncia de observadora e comentadora de outros jogadores.
Noutras palavras:
Estando no centro da roda, essa consciéncia é experienciada e produz efeitos
concretos no corpo — tenso, no inicio, relaxando conforme os comentirios do
cantador e da audiéncia, tornando-se pouco a pouco mais eficaz no jogo. Ao
mesmo tempo essa reflexividade, produtora de efeitos concretos no corpo,

aponta para a prépria performance (ou performatividade) como uma dimensao
central, constitutiva do universo da capoeira (Gravina, 2010, p. 147).

Para Turner (1987), as performances sio reflexivas por revelar o indi-
viduo a ele mesmo. Turner observa isso de duas formas: como o ator, “[...]
que acaba conhecendo a si mesmo ao atuar ou ‘reatuar’; ou como ser hu-
mano, por meio da observacio e/ou da participagio gerada e apresentada
por um conjunto de outros seres humanos” (Gravina, 2010, p. 81, tradugao
nossa). No trabalho de Hamilton, os participantes sio performers, mas
também publico, assim como na roda de capoeira, portanto vinculados
também a um coletivo, como propde Gravina. Percebem-se também, na
abordagem de Hamilton, as fases da performance teatral que propoe Sche-
chner'