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RESUMO

A descoberta e a constru¢do de um novo processo de criagdo que partisse de
imagens do inconsciente e conseguisse alcangar o espaco cénico, estruturado como obra
coreografica, com o minimo de interferéncia consciente possivel, foi o desafio proposto na
pesquisa. O encontro com a teoria de Jung, a Psicologia Analitica, trouxe conceitos que
ecoaram como uma possibilidade de trajetoria a seguir. Com base nesses conceitos,
construiu-se um caminho que se inicia nos sonhos, e se transforma em movimento. A
metodologia de criagdo partiu das imagens de sonhos selecionados, para os laboratérios de
improvisagdo. A técnica da Imaginacdo Ativa de Jung participou inicialmente como
utilizada e descrita por ele, e depois de forma adaptada aos laboratorios, que geraram frases
de movimento, e desdobramentos de imagens. O trabalho continuo de improvisagao elegeu
o0 roteiro e a movimentagdo que mais se aproximava das imagens originais. O inconsciente
manifestou-se na criagdo desde o inicio, nas imagens, sugestoes, intuicdes e solucdes de

problemas.

Palavras — chave: Processo de Criagdo, Danca, Jung, Psicologia Analitica, Inconsciente,

Sonhos.
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ABSTRACT

The challenge of this search was the discovery and the construction of a new
creation process that came from the unconscious’ images and could reach the scenic space
structured as a choreography work, with the less conscious interference possible. The
encounter with Jung theory, the Analytical Psychology, brings concepts who echoed as a
possibility of way to follow. This concepts, could build a way which starts on the dreams
and turns into movements. The methodology starts on the selected dream’s images and
develops on the improvisation laboratories. The Active Imagination, technique developed
by Jung, was applied in the beginning as described and used on Analytical Psychology; and
after in an adapted way on the laboratories where produced movement’s phrases and
conceived new images. The continuous improvisation work elected the script and the
movements who were nearest to the originals’ images. The unconscious was present on

creation since the beginning, on the images, suggests, intuition and solving problems.

Keywords: Creation Process, Dance, Jung, Analytical Psychology, Unconscious, Dreams.
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INTRODUCAO

A constru¢do de uma obra de arte ¢ complexa em sua elaboragdo, e nao ¢ facil
para o artista compreender e identificar essa trajetdria. Das técnicas apreendidas e
disseminadas em cada drea a proposi¢do de um novo caminho que subverta por vezes a
propria vontade ¢ um acontecimento que faz parte da existéncia desta forma de expressao.
As sugestoes surgem e a opcao de segui-las pode ser decisiva para o tipo de obra que se
pretende criar. Arriscar um novo caminho ndo ¢ facil e nem cdmodo, pois talvez ndo se
tenha o controle habitual dos resultados, mas estar comprometido com a arte € com a
propria vida € embarcar nessa viagem sem saber onde se vai chegar. Propus comegar esta
viagem pelos sonhos e pelas imagens que permeiam meu corpo a noite € que construiram o

meu caminho coreografico.

Pensando nos caminhos e descaminhos que orientaram os meus passos até o
momento atual, é curioso observar as constru¢des que foram se estabelecendo, foi como um
processo de conscientizagao, ou um encontro. Tudo comegou com Nijinsky, com uma
admiracao pela sua obra e a0 mesmo tempo uma surpresa pela ousadia de suas criagdes, tao
diversas de sua formacao classica. Havia algo em seu trabalho que intrigava e a0 mesmo
tempo maravilhava. Essa curiosidade me acompanhou por muito tempo e foi germinando
caminhos em minha vida. A descoberta da obra de Jung foi um caminho. Com Jung,
algumas questdes se esclareceram, e outras surgiram, mantendo o processo de criacdo no

cerne de minhas inquietacdes.

Como intérprete executava as criagdes de outras pessoas e descobria outros
tipos de movimento, possibilidades que talvez eu ndo experimentasse. As vezes me
surpreendia com as minhas propostas, e sempre indagava sobre os caminhos desse processo
tao distinto entre as pessoas. Como espectadora, percebia obras com diferentes contetudos e
provocagdes que me alteravam em diversos niveis, indo além da admiragdo técnica e

estética da construgao.



Como a obra de arte pode tocar em diferentes niveis as pessoas? A obra que me
tocava, nem sempre tocava o outro e vice-versa. Como uma forma de compreender e estar
no mundo, respeito as diferencas e opinides, o tempo de cada um como tempo de evolugdo.
Pensando na diversidade cultural, bioldgica e arquetipica, esse contato entre espectador e

obra sera sempre diverso.

No entanto, existem planos comuns de contato em determinadas épocas que
podem ser ocasionados pelo senso comum ou pelos contetidos arquetipicos que falam a

toda humanidade.

O artista precisa ndo s6 estar ligado a técnica do seu fazer, mas ao seu mundo
interior, suas imagens, suas crengas, seu discurso, sua poética. Seguir um caminho onde
possa conjugar essas duas formas de uma mesma realidade. Olhar de forma consciente e
critica as construgdes que vao surgindo em seu tempo, e suportar os desvios e angustias que

surgem de elaboragdes internas do inconsciente.

O foco de inquietagdo foi mudando com o tempo e as experiéncias, mas no
fundo a direcdo se manteve. A curiosidade pelo processo criativo de Nijinsky, levou ao
estudo das doengas mentais, a descoberta do inconsciente, de Jung e sua Psicologia
Analitica. O caminho arquetipico seguido por Nijinsky em suas cria¢des, e algumas
questodes sobre a produgao contemporanea em danga direcionaram para a proposicao de um
processo de criacdo que possa estabelecer um didlogo entre o inconsciente descrito por
Jung e os processos técnico-artisticos da danca. Mas como acessar o inconsciente, como
estabelecer um contato verdadeiro com esta instancia tdo poderosa, distante e tdo profunda?
Jung aborda em sua teoria algumas formas possiveis de acesso ao inconsciente: a loucura, a

arte, os sonhos e a técnica de imaginag¢do ativa desenvolvida por ele.

Os sonhos foram escolhidos como forma de acesso ao inconsciente por serem
freqlientes e geradores de poderosas imagens e simbolos. A pesquisa surge como uma
proposta de criagdo coreografica através das imagens sonhadas e se inicia com
possibilidades de movimento guiadas pelos sonhos em improvisagoes. O sonho ja produzia

imagens em minha vida, agora proponho viver essas imagens em minhas criagdes.



CAPITULO 1

JUNG, O INCONSCIENTE E A ARTE

1.1 — O Encontro com Jung

O inconsciente ¢ mais presente do que se pode imaginar...

Partindo desta percepcao e acolhendo sua existéncia, a vida parece ampliar seu

espacgo de ocupagdo, pois se enche de significados e intuigdes.

A grandeza desta descoberta, ou a consciéncia desta dimensdo tem conduzido
minhas ac¢des numa perspectiva participativa de vida: eu e o inconsciente, ou, o

inconsciente € eu.

Com admiragdo e profunda identificagdo com algumas proposi¢des de Jung,
mergulhei no universo de sua Psicologia. Neste universo encontrei conceitos novos como
os arquétipos, complexos, simbolos, individuacao, tipos psicologicos, imaginacao ativa, € o

inconsciente; todos, elementos estruturais de sua psicologia.

Jung foi um pesquisador empirico, pesquisando a alma humana teve a paciéncia
de perceber, elaborar, aplicar e provar suas intui¢cdes concretizando seu pensamento. A
Psicologia Analitica tira o foco exclusivo do eu consciente para abrir espaco para o
universo interior ¢ sua relagdo com o mundo. Esse direcionamento traz o olhar do homem
para si mesmo, possibilitando a percepgao de sua existéncia num processo de conhecimento
e evolucdo. As questdes individuais se transformam numa variedade de contetidos que

pertencem a toda humanidade. O aspecto pessoal ¢ uma face do todo que ¢ o inconsciente.

Jung aborda os acontecimentos de uma forma fenomenologica, como
experiéncias que dizem respeito ao individuo e como ele se organiza com relagdo a
determinados conteudos, no lugar de entrar na explicacio dos conteudos em si
(GRINBERG, 2003). A religido, a cultura e os mitos, por exemplo, exercem influéncia na

vida do homem, no entanto ndo sdo essas construgdes que merecem atengdo, mas como o



homem absorve esses elementos e reconstrdi suas paixdes. Husserl ao definir a
Fenomenologia em sua obra Investigagdes Logicas (1900-1901) distingue as maneiras de
encarar a realidade de duas areas de conhecimento: a Psicologia e a Fenomenologia
(pertencente a Filosofia). Husserl esclarece que a Psicologia ¢ uma ciéncia dos
acontecimentos reais, enquanto a Fenomenologia ¢ a ciéncia das esséncias ¢ ndo dos fatos,
assim, ela vai além da realidade dos acontecimentos, onde encontra sentido ¢ fundamento.
(ABBAGNANO, 2000). Jung demonstra um olhar diferenciado para os acontecimentos
psiquicos, pois vai além da sua manifestagcdo. Ele deixa a superficie dos fatos e mergulha na

esséncia dos acontecimentos e afetos que movem o individuo.

Essas duas dimensdes abordadas, a realidade € o universo interior, estdo em
permanente relagdo guiadas pelo inconsciente e acessadas parcialmente pelo consciente.
Jung entendia a existéncia desses dois universos trabalhando de forma compensatoria: os
acontecimentos reais seriam uma parte de um acontecimento maior que se desenvolveria no
inconsciente. Jung ndo aplicava sua teoria como formas prontas em seus pacientes, mas
tinha a generosidade de perceber cada individuo como uma nova realidade. “[...] antes de
construirmos teorias gerais a respeito do homem e sua psique deveriamos aprender bastante

mais sobre o ser humano com quem vamos lidar.” (JUNG, 1964, p. 58).

A psique possui uma autonomia regulada pelo inconsciente, € uma energia vital
que mantém a vida. Essa energia segue um fluxo do consciente para o inconsciente e vice-
versa, de acordo com a dindmica em curso. A intensidade de uma idéia ou emog¢ao pode ser
percebida pelo valor afetivo ou moral que lhe damos. Nao valorizar conscientemente um
acontecimento, nao diminui o seu valor (importancia) € o seu potencial de agdo. Uma
energia reprimida pode se deslocar para o fundo do inconsciente gerando sintomas fisicos

ou imagens em sonhos.

O inconsciente pode ativar energias psiquicas adormecidas e forgar sua entrada
na consciéncia, ¢ assim que surgem as solugdes de problemas em diversas situagdes. O
caminho contrario também pode acontecer, através da repressdo de contetidos ndo aceitos

pela consciéncia. O principio da compensacdo definido por Jung, estabelece que a energia



presente na psique se mantém constante e flui do consciente para o inconsciente, ou vice-

versa, sempre com o objetivo de alcancgar o equilibrio energético. (GRINBERG, 2003).

1.2 — O Inconsciente

“Muitas crises da nossa vida tem uma longa histéria inconsciente.” (JUNG,

1964, p. 50).

Jung baseou sua obra na existéncia do inconsciente e na influéncia deste na vida

do homem. O inconsciente carrega raizes comuns a todos os seres humanos e, de forma

auténoma, manipula as agdes e rumos na vida do individuo. O inconsciente parece ter

conhecimento e dominio sobre tudo o que se passa na realidade objetiva do homem e do

mundo.

O conceito de inconsciente € antigo e foi introduzido na Filosofia por Leibniz.

Entre os filosofos que trataram desta dimensdo, pode-se citar Schelling, Kant ¢ Hartmann

entre outros.

[...] percepgdes insensiveis ou pequenas percepgoes de que ndo se toma ciéncia e
sobre as quais nao se reflete. Para Leibniz, sdo essas percepcdes que ‘formam o
ndo sei-o-qué, os gostos, as imagens das qualidades sensiveis claras no conjunto,
mas confusas nos detalhes, as impressdes que 0s corpos que nos rodeiam exercem
sobre nos e que envolvem o infinito, os vinculos que cada ser tem com o restante

do universo. (ABBAGNANO, 2000, p. 550).

Schelling um século depois define:

Esse eterno inconsciente, que, como o sol eterno do reino dos espiritos, esconde-
se em sua propria luz serena e, apesar de nunca se tornar objeto, imprime sua
identidade as agdes livres, é o mesmo para toda inteligéncia e é ao mesmo tempo,
a raiz invisivel de que todas as inteligéncias sdo apenas poténcias; ¢ o eterno
intermediario entre o subjetivo, que se autodetermina em nés, € o objetivo ou
intuinte e € o fundamento da uniformidade na liberdade e da liberdade na

uniformidade objetiva. (apud ABBAGNANO, 2000, p. 550).



Nestas citagdes distantes no tempo, pode-se perceber uma compreensdo de
inconsciente similar ao conceito utilizado por Jung e compartilhado por outros pensadores
como Schopenhauer e Bergson. Esta unidade ndo prevaleceu e assim, outras defini¢des

surgiram com outros pensadores ao longo da Historia.

Na Psicologia anterior a Freud, Herbart, Fechner, Charcot entre outros,
admitem a existéncia, de fato, do inconsciente e o utilizam para explicar alguns fendmenos
psiquicos como o automatismo, a sugestdo, o sonambulismo e a histeria. O inconsciente
guarda os contetidos que por motivos diversos ndo alcancam a consciéncia. (PIERI, 2002).
O universo invisivel toca a existéncia terrena ao provocar manifestagdes corporais e
comportamentais, no entanto, seu conteido nao ¢ pesquisado. A dire¢do da psicologia esta

nesse momento no tratamento dos sintomas (sinais patoldgicos) que acometem o corpo.

Com Freud, o inconsciente passa a ter um contetido determinado, é pessoal, e
sede das pulsdes que conduzem a sua teoria Psicanalitica no inicio do século XX. Mas foi
com Jung que o inconsciente alcancou um lugar de abrangéncia na vida do ser humano,
sendo concebido como principio de todas as coisas, principio da consciéncia e da vida.
Tudo comega pelo inconsciente. E ele que sem ter uma estrutura rigida, gera as fungdes
mais importantes e os aspectos que regulam a consciéncia. (JUNG, 1981). Para Freud, os
conteudos sao depositados no inconsciente em camadas ¢ 14 se estabelecem. Determinadas
situacdes da vivéncia didria, podem fazer aflorar os contelidos adormecidos gerando

sintomas (complexos, histerias, neuroses e inflacdo da personalidade, por exemplo).

Jung descreve o inconsciente como possuindo uma camada mais superficial; o
inconsciente pessoal, € uma camada mais profunda, o inconsciente coletivo; no entanto, ¢
uma instincia viva que estd em constante movimento e transformagdo em relagdo com o

mundo. (SILVEIRA, 1971).

“[...] os conteudos do inconsciente ndo se mantinham necessariamente iguais
para sempre [...] O inconsciente sofre mudangas e produz mudangas, influencia o ego e

podera ser influenciado pelo ego.” (SILVEIRA apud MELLO, [199-7], p. 13).



O inconsciente pessoal ¢ a camada mais superficial do inconsciente, onde se
situam as percepgoes subliminares, conteudos que ndo se definiram com propriedade, que
ndo se estabeleceram; que ainda sdo idéias fracas, ou que ndo conseguiram se conectar com
a consciéncia; lembrancas da vida que a memdria ndo guardou; recordacdes penosas; 0s
complexos e o lado escuro de nossa personalidade. (SILVEIRA, 1971). Os conteudos do
inconsciente coletivo sao comuns a humanidade e transmitem-se por hereditariedade, como

a relacdo com a natureza e a vida, o exercicio da criacdo e a vivéncia dos instintos.

“Do mesmo modo que o corpo humano apresenta uma anatomia comum,
sempre a mesma, apesar de todas as diferencas raciais, assim também a psique possui um

substrato comum [...] o inconsciente coletivo.” (JUNG apud SILVEIRA, 1971, p. 73).

A proposta de Jung mostra-se generosa, pois congrega todos os homens ndo
apenas no aspecto fisico de desenvolvimento das espécies, ja aceito pelas ciéncias
bioldgicas e antropologicas. O aspecto humano que abrange as crengas, a cultura, a relagdo
do homem com a natureza e sua existéncia; o universo simbolico que ndo se explica; todas
essas formas de estar no mundo, sdo compartilhadas pela humanidade através do

inconsciente coletivo.

A relagdo consciente-inconsciente ¢ parte da Psicologia e das suas a¢des sobre
as manifestacoes reais que surgem como representacdes comportamentais; onde o universo
inconsciente intuido ¢ acessado precariamente. Nao temos acesso direto ao inconsciente,
apesar de grande parte de nossa vida se desenvolver em condi¢gdes inconscientes. (JUNG,
1981). O inconsciente nos acessa gerenciando e¢ conduzindo as experiéncias de vida.
Durante o desenvolvimento do homem, tanto a consciéncia individual como a coletiva,
passa por estagios progressivos de diferenciacdo do inconsciente, adquirindo uma

capacidade cada vez maior de abstracdo e de autonomia. (GRINBERG, 2003).

Estudos antigos relacionam a consciéncia aos sentidos, pois sdo estes que
induzem a percepgao da realidade, a apreensdao do mundo real e ndo do mundo sentido e
imaginado. (JUNG, 1981). Os sentidos ndo ddo a medida exata da realidade, pois ndo sdo

capazes de perceber o todo, por isso, a no¢do de mundo ndo ¢ completa. A partir dos



sentidos produzimos idealizagdes da realidade acrescentando conceitos € emocgodes as

percepcdes, aumentando o significado do que ¢ vivido.

De acordo com DUARTE JR., (2001), os sentidos se relacionam ao sensorio. O
sensorio ¢ diferente do sensivel, enquanto o primeiro ¢ essencialmente fisico e se
caracteriza pelas imediatas sensagdes provocadas pela estimulagdo de um ou mais 6rgdos
dos sentidos, o sensivel ¢ mais abrangente incluindo toda a percep¢ao que o homem pode
desenvolver e vivenciar no mundo. Os sentidos passaram a ser discriminados com
Descartes, por ndo serem dignos de crédito e nem capazes de produ¢do de um saber

confiavel.

Nossa consciéncia age com o orgulho de ser a dona e organizadora dos
pensamentos, idéias e agdes, heranca do cartesianismo do século XVII. A logica da
consciéncia € prerrogativa de uma sociedade que ¢ moldada pela razdo, onde as descobertas
cientificas estdo longe do homem e suas crengas. Este modelo de produgdo de
conhecimento serviu bem ao proposito cientifico de desenvolvimento tecnologico e social
do século XVIII. No entanto este modelo se estendeu a toda esfera de producdo do homem,

sufocando o saber sensivel. (DUARTE JR., 2001).

Tudo o que € consciente estd relacionado ao ego. O ego se modifica com o
tempo e as experiéncias, as relagdes com o meio ambiente, as expectativas, sucessos €
fracassos. O ego evolui com a consciéncia e tem sua estabilidade alterada pelo
inconsciente. A principal funcdo da consciéncia e do ego ¢ a adaptacdo a vida. A
imaginacao ¢ outra funcdo desempenhada pelo ego/consciéncia. Essa func¢do serve para nos

prepararmos para realizar algo ou para lidar com as frustragdes e decepgoes.

A psique ¢ formada por polaridades (consciente-inconsciente, natureza-espirito,
etc.) que estdo em constante jogo de forcas e movimento. (GRINBERG, 2003). Para Jung, a
realidade ¢ o resultado da nossa visdo objetiva e subjetiva das coisas. Os dois polos
constroem a idéia que temos da realidade. O ego se relaciona e se estrutura com a
consciéncia moldando a personalidade e os dois resultam das agdes do inconsciente. Este ¢

o construtor do modelo de vida a ser desenvolvido pelo homem.



Tudo o que vivemos no consciente estabelece uma relagdo com o inconsciente e
nesta relagdo, os conteudos conscientes sdo ampliados adquirindo nova vida, novas
significagdes. Até conceitos amplamente difundidos na nossa sociedade podem, para um
individuo, assumir valor maior ou até contrario, de acordo com as relacdes que estabelece
com o inconsciente, com um conteudo emocional, com uma experiéncia vivida e até com
um complexo. Assim a consciéncia ¢ atingida pelo mundo real e amplifica suas agoes

através da légica e do conhecimento; sempre intermediada pelo inconsciente.

A consciéncia se forma a partir do inconsciente e evolui, como qualquer 6rgao
ou parte do corpo. Esse desenvolvimento se d4 de acordo com alguns padrdes, os
arquétipos. Olhando a evolugao do homem, percebemos que quanto mais primitivo, mais
proxima estd a consciéncia do inconsciente, e assim, mais fortes sdo os comportamentos
instintivos, e a proximidade com o transcendente. Esta relagdo ndo ¢ rigida e imutavel, a

consciéncia pode estar mais proxima ou mais distante do inconsciente.

Qualquer contetido de nossa vida (acontecimentos, emocdes, intuicdes, etc.)
pode se tornar inconsciente temporaria ou definitivamente. H4 acontecimentos que nos
passam despercebidos e que ficam no limiar da consciéncia, sdo os acontecimentos
subliminares, informagdes que ndo foram percebidas pelo consciente, mas que foram
registradas pelo inconsciente. Estas informagdes podem chegar a consciéncia através dos
sonhos em simbolos. Os aspectos subliminares sdo as raizes invisiveis do nosso

pensamento consciente. (JUNG, 1964).

Imaginamos que nossa consciéncia (e nossa cabega, por conseguinte) ¢ quem
dirige nossas agdes € esta no comando da nossa vida. A consciéncia ¢ um ponto em meio a
algo muito maior e mais poderoso, que ¢ o nosso inconsciente. O inconsciente abrangendo
todos os seus constituintes (arquétipos, complexos, simbolos, historia de vida, medos,
decepgodes, etc.) se constitui num peso grande que carregamos (sem nos darmos conta) e

que influencia (sendo dirige) todos os rumos e decisdes em nossa vida.

Toda a criagdo do homem, cientifica ou artistica, acontece no consciente com

raizes inconscientes. O aprendizado de técnicas € o conhecimento do mundo surgem na



consciéncia, as sugestoes ¢ intuicdes surgem do inconsciente. A parcela de participagdo de
cada uma das partes, consciente e inconsciente, ¢ diferenciada de acordo com criagao

proposta, mas o inconsciente estad sempre presente no processo.

1.3 — O Inconsciente e a Arte

“O homem nao pode suportar muito tempo um estado de consciéncia. Ele deve
refugiar-se no inconsciente, porque ¢ 14 que vivem as raizes do seu ser.” (KLEE apud

MORALIS, 1998, p.158).

A Arte ¢ uma das areas de conhecimento onde o que vem do inconsciente ¢é
permitido, as intui¢des e sugestdes sdo vistas com menos desconfianca e a linguagem
simbodlica nao produz tanto estranhamento. Os antigos chamavam a poesia de divina
loucura e autores romanticos trabalharam sob a influéncia da imaginag¢do destituindo a
razdo com o uso do opio e de drogas. (GOMBRICH, 1999). Mesmo assim, a relacdo do
inconsciente com o consciente ¢ diversa, ¢ podem-se produzir obras que permanegam na
superficialidade do sensorio. A obra de arte, quando emerge do inconsciente, carregando
conteudos universais € expressdo simbolica. Quando, no entanto, o trabalho artistico
permanece na esfera do inconsciente pessoal, caracteriza-se como sintoma (JUNG, 1991), ¢
uma produgdo sensoria e ndo sensivel. A obra de arte simbdlica é transcendente, pois se
torna maior que o seu criador, avancga para além dos limites pessoais da existéncia do artista

para alcancar universos ainda desconhecidos e invisiveis.

A criagdo na Arte ¢ distinta em linhas e métodos, pois ¢ um produto do homem,
ser unico, original, complexo e diverso. Ela resulta de uma forma diferente de se abordar o
mundo, resultado de percepgdes e elaboragdes distintas da realidade. E uma forma de
manifestagdo em linguagem simbodlica; nem sempre Obvia, mas sem necessidade de

legendas.

O simbolo ¢ sempre um desafio a nossa reflexdo e compreensdo. Dai o fato de a
obra simbodlica nos sensibilizar mais, mexer mais com 0 nosso intimo e raramente
permitir que cheguemos a um deleite estético puro; ao passo que a obra

notoriamente ndo simbolica fala mais genuinamente a sensibilidade estética
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porque nos permite a contemplagdo harmonica da sua realizagdo perfeita. (Jung,

1991, p. 65-66).

Nao s6 nos afazeres artisticos, mas toda producdo do homem pode se realizar
em contato com o inconsciente coletivo, possibilitando uma constru¢do verdadeira e
simbdlica. O inconsciente coletivo atua como inspiragdo, idéia, intui¢do, agindo
conjuntamente a técnicas desenvolvidas, sejam elas cientificas ou artisticas. O incomodo, o

desejo, a curiosidade surgem e se materializam gerando obras singulares.

Aumentar a participagdo do inconsciente na criagdo € permitir um espaco de
didlogo e convivéncia, nem sempre confortavel, pois nossa ignorancia a respeito dessa
dimensdo permite apenas uma idéia de sua composi¢cdo. Por outro lado, parece uma tola
proposi¢do, pois o inconsciente estd na origem e dire¢do da vida consciente. “[...] a
conviccdo do poeta de estar criando com liberdade absoluta seria uma ilusdo de seu
consciente: ele acredita estar nadando, mas na realidade estd sendo levado por uma corrente

invisivel.” (Jung, 1991, p. 63).

A idéia de seguir o inconsciente no percurso da obra € poder perceber as
imagens, intui¢des e transformagdes que se estabelecem a luz da psicologia de Jung, numa
tentativa de alcancar extratos comuns, que possam estabelecer uma comunicagao através de
um canal invisivel, os simbolos. Unir o universo inconsciente as técnicas especificas da
Danga sem que nenhuma das partes perca em significagdo ou importancia ¢ uma questao
delicada; ¢ permitir a invasdo e convivéncia das imagens inconscientes com a linguagem da

danga, o movimento, numa proposta de construgdo artistica, estética, e de vida.

1.4 — Arquétipos, Imagens Primordiais € Complexos

As experiéncias e impressoes, repetidas durante milénios, fazem parte dos
conteudos dos arquétipos. Essas vivéncias s3o depositadas no inconsciente e a estrutura do

sistema nervoso se incumbe de gerar as representacoes.

O arquétipo ¢ uma forma ndo preenchida que contém o potencial de repeticao

de determinadas experiéncias vivenciadas pelo homem ao longo da historia. As vivéncias
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preenchem o arquétipo. Ele ndo ¢ um modelo unico, a base ¢ Unica, mas a vivéncia
diversifica sua existéncia, por isso ele muda constantemente. (GRINBERG, 2003). Ao
nascer, cada individuo ja vem com um determinado conjunto arquetipico que se
desenvolvera ao longo da vida de acordo com as condic¢des disponiveis, o que vai permitir,

ou nao, a adaptagdo desta vida a realidade.

Os arquétipos podem trabalhar no inconsciente para deflagrar alguma situagao.
Eles possuem uma energia propria e tem um livre dominio do seu espago (a psique),
produzindo significagdes a sua maneira (através de imagens simbolicas), interferindo e
provocando reagdes. O arquétipo cria mitos, filosofia, religides, e essa criagdo t€ém um
sentido numinoso (divino) que o sustenta por muito tempo. O arquétipo pode se manifestar
em diferentes niveis: individual, grupal ou coletivo. A criacdo coletiva pode sustentar uma
sociedade inteira. Os arquétipos ndo precisam de condi¢des especificas de lugar, tempo ou

cultura para existir, eles s3o uma realidade absoluta. (JUNG, 1964).

Os conteudos arquetipicos sdo dados a estrutura psiquica do individuo, na forma
de possibilidades latentes, tanto como fatores bioldgicos como historicos. De
acordo com as condigdes proporcionadas pela vida externa e interna do individuo,
atualiza-se cada vez o arquétipo correspondente e, ao receber forma, ele aparece
diante da camara do consciente, ou, como Jung diz, é ‘apresentado’ ao

consciente. (JACOBI, 1990, p. 39-40).

A relagdo com a morte e a vida; com o0 sexo oposto € com a mae; com a
natureza e a religido, s3o exemplos dessas experiéncias que se repetem no individuo através
dos tempos. Um ou mais arquétipos podem ser inflados de energia por acontecimentos
externos, ou seja, podem adquirir conotagdo positiva ou negativa de acordo com as
experiéncias vividas pela realidade consciente. O arquétipo traz um fascinio que impulsiona
o individuo a agir. A atuagdo positiva do arquétipo estd por trds da agdo criadora de

conquistas e superagdes, a atuacdo negativa traz a unilateralidade e a rigidez.

Um arquétipo pode provocar imagens para serem trabalhadas nas mais variadas
funcdes na tentativa de acolher o simbolo, ou seja, tentar trazé-lo a consciéncia amenizando

sua energia.
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Entre alguns arquétipos descritos por Jung, pode-se citar: Grande Mae; Persona
— que atua como uma mascara social, moldando a personalidade de acordo com os padrdes
instituidos socialmente; Sombra — que representa o que condenamos moralmente e nao
aceitamos como parte de nds mesmos (seja este aspecto positivo ou negativo); Anima e
Animus — que se relacionam com as experiéncias de relacionamento com o sexo oposto;
Her6i — que tem a fungdo de impulsionar o individuo para a realizagdo e a concretizacao de
acdes; e Si-mesmo ou Self — responsavel pelas caracteristicas individuais que formardo a
personalidade e que visam a adaptagdo a realidade nas varias fases da vida. Neste tltimo
arquétipo, da totalidade, encontramos a esséncia do ‘Deus-homem interior’. (GRINBERG,
1990). A idéia transcendente de Deus existe em todo homem e faz parte do arquétipo do Si-
mesmo. “Jung, a respeito do si mesmo — e este lhe ¢ um arquétipo central — diz que ¢ um
principio orientador, o spiritus rector secreto de nossa vida, o que nos faz ser e evoluir.”

(JUNG, 1989, apud KAST, 1997, p.13).

O artista pode acolher o arquétipo em obra. E possivel lembrar de varias obras
que contém os arquétipos descritos acima como temas abordados e desenvolvidos de uma
forma grandiosa ou superficial. Os arquétipos parecem fazer parte dos grandes
questionamentos da humanidade, e esses questionamentos podem acontecer em varios
niveis de acordo com o desenvolvimento da psique do artista, e da relacdo que ele mantém

com estes conteudos.

O complexo ¢ a manifestagdo pessoal do arquétipo. A origem dos complexos €
o conflito, mas ele ndo é patologico; ele nasce de um conflito, mas é uma via de
crescimento e alteragcdo positiva. (JACOBI, 1990). Existem dois tipos de complexos para
Jung: o que deriva das experiéncias pessoais do individuo, do seu inconsciente pessoal; € os

que brotam do inconsciente coletivo, os complexos autdnomos.

Jung chegou aos complexos através de um caso de livre associagdo
experimentado por um conhecido seu; e outros casos que conduziu quando trabalhava com

pacientes esquizofrénicos, ainda como assistente de Bleuler.
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O complexo pode ser negativo e se relacionar a uma neurose e pode ser positivo
quando contribui para a integracdo do ser humano. Momentos plenos e experiéncias
positivas podem também gerar complexos que trazem bem-estar, felicidade e seguranca

para um caminhar que se desvela.

Os complexos podem se apresentar com diferentes graus de autonomia. Uns
podem estar ocultos e adormecidos, outros ativos perturbando a ordem da individualidade,
e outros ainda sendo trabalhados e tendo sua acdo diminuida. Quando o conteudo do
complexo ¢ elaborado, sua energia psiquica se dissolve, e ¢ redistribuida; esse fato acontece
a luz da consciéncia (na terapia, por exemplo). A distancia do complexo da consciéncia o

aproxima do carater numinoso, arcaico-mitologico.

A nossa consciéncia estd exposta o tempo todo a idéias e influéncias, que
muitas vezes vao a direcdo contraria a individualidade da psique. Essas influéncias podem
dirigir o individuo a um caminho contrario ao que acredita e quer conscientemente. Esse
direcionamento pode ir causando um afastamento da esséncia primordial até causar uma

ruptura e uma neurose. (JUNG, 1964).

Na formacdo de um complexo autbnomo, a energia para esta formacdo ¢
retirada da consciéncia, por isso acontece uma diminui¢do dos niveis mentais “[...] surgindo
ou uma apatia — condi¢ao bastante comum nos artistas — ou um desenvolvimento regressivo
das fungdes conscientes, isto ¢, uma descida as suas condi¢des infantis e arcaicas, algo
como uma degenerescéncia.” (JUNG, 1991, p.68). Os estados patolégicos se caracterizam
pela acdo dos complexos autdbnomos. Estes complexos tem vida separada do consciente e
de acordo com sua for¢a e energia, pode tomar conta s6é de alguns processos ou do

individuo todo.

O complexo criativo ¢ um complexo autdbnomo, ¢ um exemplo de complexo
positivo, que leva o artista a entrar em contato com as intui¢des do inconsciente coletivo. O
complexo criativo tem o poder de integrar a psique, enquanto que os complexos negativos

perturbam e podem até causar uma cisao.
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A obra em seu status nascendi, ¢ um caminho trilhado pelas imagens
arquetipicas na direcdo da consciéncia. Neste momento o gérmen inicial ¢ o complexo
criativo que se relaciona com o inconsciente coletivo. O complexo criativo se desenvolve e
emerge do inconsciente como um feto que vem a luz. Esse nascimento pode vir
acompanhado de angustias e incertezas. Cada obra artistica é precedida por um complexo
criativo, € podem existir varios complexos criativos ativos ao mesmo tempo. “A obra vai
sendo gradualmente convertida em objeto sensivel em um processo de gestacdo onde
inspiracdo e técnica fundem-se em realidade visivel, tendo como manancial o inconsciente

coletivo.” (DUMMAR FILHO, 1999, p.69).

1.5 — Tipos Psicoldgicos

“[...] toda maneira de ver ¢ relativa, e todo julgamento de um homem ¢ limitado

de antemao pelo seu tipo de personalidade.” (JUNG apud GRINBERG, 2003, p.74).

A relagdo do ego com o mundo exterior, € o mundo interior do inconsciente foi

definida por Jung nos tipos psicolégicos e nas func¢des psiquicas (WHITMONT, 1995).

Os tipos psicologicos determinam a relagdo do individuo com o mundo, e
antecipam a atividade compensatéria do inconsciente. A consciéncia adota atitudes frente

ao mundo que se definem por introvertida e extrovertida.

O introvertido tem o foco no seu interior, enquanto o extrovertido tem o foco
fora do corpo, no objeto. A atitude do introvertido ¢ de precaug¢do e ndo de medo ou
inseguranca. O introvertido analisa e decide a acdo de acordo com suas questdes internas. A
atitude extrovertida ¢ de disposicdo e confianca em relagdo ao mundo, e sua acdo estard

direcionada sempre para o mundo em primeiro lugar. (GRINBERG, 2003).

As funcdes psiquicas sdo quatro, distinguindo-se duas racionais e duas
irracionais. As chamadas racionais, pensamento e sentimento, se caracterizam por serem

fungdes de julgamento; e as irracionais, sensacao e intuicao, fung¢des de percepgao.
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O interrelacionamento dessas fun¢des num individuo pode ser esquematizado
numa cruz, sendo que as fun¢des racionais nao se relacionam diretamente com as

irracionais.

SENSACAD

FEMSAMENTO I SEMTIMENTOD

INTUICAD

Figura 1: Interrelacionamento das fungdes psiquicas.

As quatro fungdes existem na psique, mas uma se destaca como fung¢ao superior
e a principio se mantém nesse estado guiando a consciéncia na sua relagio com o mundo. E
a fun¢@o mais consciente e a sua correspondente, na mesma categoria, ¢ a fun¢do inferior.
As duas fungdes sdo compensatdrias € a funcdo inferior existe sempre como potencial e

meio de expressao do inconsciente.

“Quanto mais [um homem] se identifica com uma fun¢ao, tanto mais investe-a
com libido e tanto mais retira libido das outras funcdes. Elas podem ser privadas de libido
mesmo por um longo periodo de tempo, mas, no final, acabam por reagir.” (JUNG apud

SHARP, 1991, p. 69).

A funcao auxiliar completa a fungdo superior e embora seja de outra categoria,

ndo ¢ antagdnica 4 ela.

As fungdes racionais sdo organizadoras e se relacionam a como o individuo
julga algo; através do pensamento ou sentimento. As fung¢des irracionais ou perceptivas se
relacionam a como o individuo percebe o mundo e os acontecimentos, através da sensacao
ou da intuicdo. Quando a funcdo superior € perceptiva, por exemplo, a sensagdo, vai atuar
através dos orgdos dos sentidos; se for a intuicdo, ¢ uma percepgao total e imediata do

inconsciente, que capta as possibilidades dos acontecimentos ¢ do mundo.
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A fungdo superior ¢ a que usamos no dia a dia para nos relacionar com as
pessoas € com o mundo. Ela ¢ arquetipica, pois ja esta presente no individuo no seu
nascimento. A fun¢do inferior possui muita energia e ¢ muito lenta em relagdo a superior; €
arcaica e primitiva. Sempre que a fungdo superior estiver com muita forga, a fun¢ao inferior

pode surgir como compensagao.

“A sensacao (isto ¢, a percepcao sensorial) nos diz que alguma coisa existe; o
pensamento mostra-nos o que € esta coisa; o sentimento revela se ela ¢ agradavel ou ndo; e

a intui¢do dir-nos-4 de onde vem e para onde vai.” (JUNG, 1964, p. 61).

Todo fazer humano esta contido nas relagdes dos tipos psicologicos e na sua

variedade de combinagdes.

Historicamente a sociedade se guiou ora pelo antropocentrismo, tendo o homem
como centro do universo, e ora pelo teocentrismo onde Deus ocupava o lugar central. Pode-
se dizer que o desenvolvimento das sociedades e a producdo de conhecimento guiados pelo
homem como centro, tinha o pensamento como fun¢do superior. Os momentos em que
Deus ocupou o centro foi uma época onde a proximidade com o inconsciente se fez maior e

as funcdes irracionais e instintivas tiveram destaque.

A Arte vai se orientar mais pelo sentimento como organizagdo e pela intui¢ao
como percepgdo. O artista ¢ alguém que estd mais proximo do inconsciente e das funcdes

irracionais. O sonho, assim como a improvisagao, faz parte da intuicdo.

1.6 — Individuacdo e Transformacio

O processo de individuacdo € a realizagdo do homem em tornar-se o que ¢ seu
objetivo, sua natureza. A consciéncia pode auxiliar trabalhando a favor ou dificultar indo na
dire¢do contréria desse processo, contudo ele ndo ¢ uma via Gnica, uma vez iniciado ele nao
caminha obrigatoriamente para o seu fim, pode ser interrompido ou até sofrer uma
regressdo. A individuacdo visa o desenvolvimento da personalidade individual com a

integracdao dos aspectos positivos e negativos; a conquista da autonomia perante a vida e a
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sociedade. (KAST, 1997). Este processo pode ocorrer em dois momentos que se
completam: o primeiro da diferenciagcdo, seguido da integracdo. Este ¢ um caminho de
conscientizacdo dos aspectos que formam o individuo, e ndo a transformacdo de aspectos
valorados como negativos em outros considerados mais nobres. “‘Tornar-se o que se ¢’ ndo
significa tornar-se plano, harmonico, polido, mas sim aceitar cada vez mais em si 0 que se
¢: 0 homogéneo na propria personalidade juntamente com ‘as quinas e cantos’. (KAST,

1997, p.10).

O processo de individuacao ¢ pessoal, subjetivo, mas também de relagdo com o
outro, ele melhora o relacionamento do individuo dentro da coletividade, pois se realiza
através dos componentes do inconsciente coletivo. Perceber as limitagcdes que se estendem
em nossas agoes, traz uma compreensao de nossas atitudes e um olhar mais generoso para o
coletivo. Alcancar este estado de consciéncia, transpor barreiras, demanda um esforco

individual e por vezes um embate com o coletivo.

[...] crescer é saber de si, descobrir um autopotencial. Partir em busca da
realizacdo interior ¢ uma necessidade premente, algo muito profundo, nas
entrelinhas do ser que o sujeito/artista, durante o decorrer de sua vida, vai
revelando, a fim de poder se identificar com a conquista de sua maturidade. (GIL,

2004, p. 21).

O processo de amadurecimento da individualidade induz a ampliagdo da
consciéncia e carrega consigo a inteng¢do de completar-se. O impulso de completar-se existe
em todo ser humano. As buscas, por vezes individuais, carregam consigo a intengdo de
somar-se ao todo. A ampliagdo da consciéncia tem como objetivo participar dos mistérios
que envolvem a vida. “E um impulso de nos tornarmos maiores através da relagdo com tudo

que nos cerca.” (ROBIM, 2004, p. 42).

1.7 — Imaginacdo Ativa

Jung criou uma técnica terapéutica chamada Imaginagdo Ativa para entrar em
contato com imagens do inconsciente e trabalha-las conscientemente. Este método ¢ um

caminho de conhecimento, uma forma de pesquisar o desconhecido, que necessita de uma
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atitude de transformagao do individuo: um desapego ao universo conhecido e seguro, € uma

abertura a novas colocagdes inconscientes.

Esta técnica se desenvolve em algumas etapas. Num primeiro momento, o
individuo tenta silenciar o consciente permitindo a acdo inconsciente na producdo de
imagens. O relaxamento ¢é essencial e deve ser feito de modo a tranqiiilizar as inquietagdes
e preocupagdes interiores. E necessario, além disso, uma atitude de disponibiliza¢io a
novas imagens desconhecidas ou infreqiientes, sem julgamento ou critica, ¢ um momento
de observacdo. “A atitude ¢ como de um agricultor que deixa crescer e ndo como um

cacador que deseja obter.” (informagio verbal)'

Num segundo momento, ¢ estabelecido um didlogo com as imagens permitindo
seus desdobramentos. Finalmente, o individuo d4 expressdo a imagem  interior,
simbolizando-a através da pintura, escultura ou danga, integrando a experiéncia a sua vida.
Essa integracdo esta imbuida de uma responsabilidade consigo mesmo e com o mundo,

resultado da significacdo da imagem.

A técnica propde um encontro com imagens interiores do inconsciente que nem
sempre acontece quando ¢ aplicada, pois a consciéncia as vezes se encontra muito
solidificada dificultando o acesso. Em experiéncias onde acontece o encontro com imagens,
o didlogo se estabelece através da objetivacao simbolica da imagem que diminui a energia

do simbolo e o aproxima ao trazé-lo para proximo da vida consciente.

! Palestra “Imaginacdo Ativa: Teoria e Pratica” proferida pela Prof*. Dr* Elisabeth Bauch Zimmermann no IX
Simposio Regional Sonhos e Imaginacdo Ativa, em Brodowsky em 24 de novembro de 2007.
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CAPITULO 2

OS SONHOS, AS IMAGENS

2.1 — Os Sonhos
“Os sonhos, na verdade, estdo sempre a perturbar o sono.” (JUNG, 1964, p. 63).

Ha muito tempo, os sonhos t€ém uma importancia na vida do homem e das
sociedades. No Egito, os sonhos eram encarados como premonitorios, € médicos utilizavam
os sonhos de seus pacientes para o diagndstico e cura de doengas. Em Roma, os sonhos
importantes, € que mais tarde Jung denominaria de arquetipicos, eram contados em
reunides, onde o contetido era discutido e providéncias eram tomadas de acordo com a

mensagem contida e interpretada.

Os contadores de historia sdo responsaveis pela divulga¢do dos mitos, das suas
fantasias, que muitas vezes provinham de seus sonhos. Esses contadores sdo anteriores aos

poetas e filosofos. (JUNG, 1964).

Os sonhos tém sentido, sdo expressao do inconsciente, ¢ uma das formas de
produzir simbolos. Os sonhos sdo manifestagdes da for¢a da psique e podem incluir
contetdos do inconsciente pessoal e coletivo. Ele revela a verdade que hé no inconsciente,
ndao mascara ¢ nem ameniza conteidos; funcionando como uma atividade de compensagao
do consciente com o inconsciente, com posturas assumidas conscientemente e materiais
simbolicos constelados no inconsciente. Os sonhos podem retratar os complexos, contetidos

que o ego ainda ndo percebeu, e podem sugerir novas solucdes para velhos conflitos.

A vida e os sonhos sdo paginas de um mesmo livro. A leitura continua chama-se
vida real. Mas quando o tempo habitual de leitura (o dia) chega ao fim ¢ vem a
hora de descansar, entdo as vezes continuamos, fracamente, sem ordem e
conexao, a folhear aqui e acola algumas paginas: as vezes ¢ uma pagina ja lida,
muitas outras vezes uma outra ainda desconhecida, mas sempre do mesmo livro.

(SCHOPENHAUER apud ABBAGNANO, 2000, p. 920).
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A linguagem do sonho ¢ incompreensivel para noés na medida em que nos
afastamos da nossa vida simbolica e de n6s mesmos. Ela € poética e nao segue a logica da
consciéncia, mas o simbolismo do inconsciente. Nossa incompreensdo resulta do fato de

tentarmos entender e descrever a imagem inconsciente através da linguagem consciente.

Na sociedade moderna nos habituamos a despojar idéias e conceitos de
emocoes € vivemos com esse uso sem achar anormal conviver com as idéias ‘secas’. As
imagens que surgem nos sonhos, sdo carregadas de energia psiquica, de emog¢do e nos
tocam fundo. (JUNG, 1964). O homem urbano, se afastou das tendéncias madgicas, de
imaginacdo e fantasia em suas agdes didrias, no pensar € no agir, por isso, estranha as
imagens que surgem nos sonhos e tem dificuldade com a linguagem simbolica. Isso nao

acontece com 0s povos primitivos que mantém uma relacdo com o universo invisivel.

“Ha uma maxima de Talmude que diz que o sonho ¢ a sua propria
interpretacdo. Ele ¢ a totalidade de si proprio. E se julgarmos que ha alguma coisa por tras

ou que algo foi escondido, ndo ha divida de que ndo o entendemos.” (JUNG, 1981, p. 77).

Para Freud, energia psiquica e energia sexual eram a mesma coisa. Com o
sonho sendo manifestagdo desta energia, ele sempre teria um motivo sexual e esconderia
um desejo reprimido. Por isso se mostraria distorcido para que a consciéncia nao
reconhecesse as imagens que disfar¢ariam o seu real significado. Jung acreditava no sonho
como expressdo do inconsciente, que ndo escondia significados, muito pelo contrério,
revelaria o universo psiquico do sonhador. Freud procurava os complexos nos sonhos, e

Jung o que o inconsciente criava a partir dos complexos do sonhador.

Jung distingue entre os grandes sonhos e os pequenos sonhos do dia a dia. Os
grandes sonhos pertencem as camadas mais profundas do inconsciente que guardam as
imagens coletivas, mitologicas e arquetipicas, que pertencem a humanidade. Os pequenos
sonhos sdo instantes das vivéncias e preocupagdes pessoais e diarias. O sonho retrata o

inconsciente pessoal e pode também retratar arquétipos do inconsciente coletivo.
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Os sonhos do homem sdo de duas classes. Uns cheios dos problemas de sua vida
ordindria, de suas preocupagoes, de seus desejos, de seus vicios, combinam-se de
modo mais ou menos bizarro com os objetos entrevistos durante o dia e que se
fixaram indiscretamente sobre a vasta tela de sua memoria. Eis o sonho natural;
este sonho € o proprio homem. Mas ha outra espécie de sonho! O sonho absurdo,
imprevisto, sem relagdo nem conexdo com o carater, a vida e as paixdes do
sonhador! Este sonho, que eu denominarei hieroglifico, representa evidentemente
o lado sobrenatural da vida. (BAUDELAIRE apud SILVEIRA, 1971, p. 110-
111).

O sonho hieroglifico, em outras palavras, simboélico, € o que desperta a atengao,

o que provoca davidas, pensamentos, medo e tristezas.

Os povos primitivos, como Jung, também distinguem os sonhos comuns dos
grandes sonhos. Os sonhos comuns se relacionam com o dia a dia e a eles ndo ¢ dada
grande atencdo. Os grandes sonhos surgem na maioria das vezes dos chefes e feiticeiros,
mas nao ¢ dificil que indios da tribo também tenham grandes sonhos. Quando isto acontece,
o conselho da tribo se retine para ouvir o relato e decidir sobre acdes necessarias, indicadas
nos sonhos. (JUNG, 1981). Coincidentemente similar a atitude tomada na sociedade

romana.

O sonho arquetipico, ou simbolico, possui uma for¢a que impele o sonhador a
conta-lo, pois esse conteudo ndo pertence ao pessoal, mas sim ao coletivo. (JUNG, 1981).
O sonho se estende para além do pessoal e engloba elementos da humanidade. Ele ndo ¢ um

fator de isolamento, mas de congruéncia € comunicagao.

Entre os muitos tipos de sonho, existe o recorrente que se caracteriza pela
insisténcia e repeticdo de um contetido ou imagem. Esse tipo de sonho pode ser uma forma
de o inconsciente alertar a consciéncia sobre algum acontecimento futuro ou um trauma

adquirido.

Os sonhos tém significacdo, tem uma fungdo de compensagdo com a vivéncia

consciente e através das imagens carregadas de emocgdo, tentam equilibrar a dinamica e o
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rumo da psique. “A imagem onirica ¢ um simbolo que liga o ego do sonhador aos aspectos
nao percebidos dos acontecimentos, aqueles com os quais ele ndo tomou contato quando
desperto.” (GRINBERG, 2003, p. 116). O sonho prognoéstico, ¢ premonitdrio, € nesses
casos o inconsciente ja deduziu coisas que o consciente ainda ndo percebeu e lanca essas
“conclusdes” nos sonhos. Os sonhos se encontram adiante da consciéncia do sonhador e sdo

reflexo da sua individualidade: simples, complexa ou confusa.

As imagens oniricas ndo aparecem juntas por acaso, mesmo que paregam
fragmentadas ou que ndo fagam sentido, elas indicam a direcdo que a psique esta tomando.
O futuro desenvolvimento da personalidade é o que Jung chama de fung¢do prospectiva do

sonho.

Quando se vislumbra uma série de sonhos, € possivel ver o desenvolvimento do
inconsciente e suas influéncias na vida do sonhador, ou seja, o sonho age de noite e de dia.
Para Jung, sonhamos o dia todo, mas a consciéncia desperta nos impede de percebé-los, s6
os vemos a noite quando a consciéncia adormece. (JUNG, 1981). Os sonhos devem ser
analisados de acordo com o momento de vida do sonhador € numa série de sonhos, ndo um
sonho isoladamente. O material pessoal do sonho deve ser trabalhado através de
associagdes do sonhador. Se o conteudo ¢ mitologico pode ser avaliado pelo seu contexto
universal. O sonho prescinde de uma interpretacdo circular e nao linear, tem uma

continuidade para tras e para frente.

“Nenhum simbolo onirico pode ser separado da pessoa que o sonhou, assim
como ndo existem interpretacdes definidas e especificas para qualquer sonho.” (JUNG,

1964, p. 53).

Cada individuo ¢ um universo de sonhos. Cada sonho ¢ inico em suas imagens,
emocodes, significagdes, € os sonhos sdo exclusivos do sonhador. Existem pessoas que
subvalorizam os sonhos, outras que se maravilham com suas imagens e acolhem este
universo como real. O simbolo do sonho pode ser assimilado, ou seja, interpretado e
integrado a vida do sonhador. Dessa forma, o contetido afetivo do simbolo traz uma

transformagao de vida.
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O sonho ¢ mais que imagens que se desenrolam durante o sono. A emocao
contida nos sonhos arquetipicos, ¢ uma experiéncia real e muitas vezes avassaladora. A
experiéncia de sonhar ¢ dividida por quase todos os homens. E possivel encontrar, no
entanto, pessoas que relatam sonhar muito pouco ou ndo sonhar. A lembranga do sonho nao
¢ voluntaria, e as vezes a consciéncia ndo esta preparada para o conteiido inconsciente.

Neste caso, o inconsciente se ocupa de favorecer o esquecimento.

2.1.1 — Os Sonhos em Contas

No periodo em que me coloquei a disposi¢do do inconsciente, na intengdo de
reter e anotar os sonhos, pude viver algumas situa¢des distintas. Quando iniciei o estudo e
pesquisa sobre os escritos e teorias acerca dos sonhos, surpreendi-me com situagdes ja

vivenciadas.

A lembranga e a tentativa de retengdo do sonho foi o primeiro ponto. As vezes
lembrava os sonhos com detalhes e ele se tornava mais que uma imagem, a emogao que ele
continha, acompanhava-me por dias, trazendo medo ou tristeza. Havia sonhos, no entanto,
que ndo eram tdo marcantes emocionalmente. Os sonhos as vezes se rarefaziam, e eu
passava dias sem conseguir reté-los, experimentando a sensagdo de abandono e o medo de
ndo mais sonhar. Por muitas vezes, acordava com a sensacdao do sonho, mas ndo com a sua
imagem. Pressentia que havia sido um sonho importante e possivelmente arquetipico, mas a

imagem se desvanecia antes do despertar completo.

Experimentei sugestdes de pessoas proximas, como dormir com um caderno e
lapis ao lado da cama, e anotar o conteudo do sonho durante a noite, ao acordar
repentinamente e ainda ter a imagem do sonho. Nao fui feliz com esta tentativa, pois nao
anotei o sonho como um todo, mas sim algumas palavras-chaves, e estas ndo faziam o
menor sentido quando, ja desperta, lia as anotacdes. Acabei encontrando uma forma que
funcionava dentro do possivel e da vontade do inconsciente. Ao acordar, tentava manter-me
numa situagdo intermedidria entre o dormir e o despertar; e nesta condi¢do, passava o
roteiro do sonho varias vezes, com todos os seus detalhes, procurando montar o roteiro com

todas as imagens possiveis.
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Algumas caracteristicas presentes em relatos nos estudos sobre sonhos, foram
capazes de trazer luz a algumas ocorréncias. Os sonhos recorrentes , como imagens €
conteudos que se repetiam, ¢ um exemplo. Estes sonhos ja ocupavam um lugar em minhas
noites e me chamavam a atenc¢do pela insisténcia da imagem, uma delas, as ondas que me
inundam. Nao ¢ possivel precisar desde quando esta imagem aparece, mas € constante até

hoje.

“Estou na praia sentada na areia, ela ¢ escura e grossa. A faixa de areia ¢
estreita e se espreme entre o mar e a rua com carros e prédios. O mar comeca a aumentar de
volume, e as ondas de tamanho. Sinto medo e vou para um apartamento num andar muito
alto, num prédio que fica de frente para o mar. Estou perto da janela olhando o mar com
medo. As ondas vao aumentando de tamanho e cobrindo tudo, estdo prestes a chegar onde

estou. Acordo assustada.” (Sonho sem data, pertencente ao inicio da pesquisa).

“Estou na janela do meu apartamento, no nono andar, vejo a cidade ser coberta
de agua lentamente. Estico o braco e posso sentir a dgua beirando a minha janela. A

sensagao de morte ¢ aterradora...” (Anexo 1.3.4).

“Estou na praia, ¢ um dia claro com muita luz e sol. Estou com o Claudio (meu
marido) e duas criangas. A crianca mais velha de mais ou menos oito anos, decide levar a
outra que ¢ um bebé para nadar, e a coloca em suas costas. Vejo uma onda enorme se

formar, e me assusto...” (Anexo 1.3.2).

Os sonhos com as ondas sdo sempre assustadores. Estas imagens trazem um
panico pelo afogamento, e pela possibilidade de ser tragada pelas ondas, a sensagdo de
morte ¢ iminente. Curiosamente as imagens das ondas tém se transformado, apesar de ainda
surgirem, € no Ultimo registro as ondas crescem, me afundam, mas eu nado e respiro com

tranqiiilidade.

Outro sonho recorrente relaciona-se com uma tendéncia observada para temas
negativos. Uma vez indagada por imagens confortdveis, percebi que quase ndo existiam

sonhos agradaveis. Acolhi todos esses acontecimentos como decisdes do inconsciente.
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A outra imagem insistente ¢ a do homem de preto. Essa figura masculina ¢
dotada de uma maldade e um poder muito grande, as vezes aparecendo como um animal.
Ele persegue, mata e ndo tem escrupulos. Sua presenga traz medo, apavora e trabalhar com

essa imagem foi a parte mais dificil do processo.

“O homem de preto tinha direcionado a maquina para a casa destruindo-a e
matando as pessoas. Uma crianga tinha escapado, € o homem direcionou melhor a maquina

para pegé-la, esmigalhando a sua coluna e finalmente matando-a.” (Anexo 1.2.1).

“[...] alguém esta atrds de nds. Corremos entre os carros ¢ olhamos pelos
espelhos retrovisores para ver se a pessoa que nos persegue estd nos alcangando ou nio.”

(Anexo 1.2.3).

“Esse homem tem uma atitude de extrema maldade, pois ele entra no prédio e
comega a matar os animais. Ele pula, deita em cima dos bichos de lado e com os ombros
aperta os bichos até estoura-los. Vejo a posicdo do homem, mas ndo vejo os bichos. Vejo

muito sangue jorrar, € ele deixa um rastro de sangue e 0ssos.” (Anexo 1.2.4).

Mesmo antes de comegar a parte pratica, no periodo em que anotava os sonhos
e devaneava sobre eles, alguns chamavam mais a aten¢do, e sempre que eu pensava ou
falava da pesquisa e dos sonhos, eles se apresentavam espontaneamente. Percebia a
necessidade de dividir a imagem de alguns sonhos, pois demonstravam uma grandeza
enigmatica. Talvez a impressdo emocional fosse muito forte e tenha marcado a consciéncia;
ou o inconsciente ja havia selecionado estas imagens para o trabalho. Em nenhum
momento, no entanto, fixei a atengdo nesses sonhos com o objetivo de compreendé-los ou

encontrar neles algum significado de vida.

Quando iniciei a parte pratica da pesquisa segui a ordem de surgimento dos
sonhos e curiosamente sentia a necessidade de trabalhar mais em algumas imagens, e em
um determinado momento parei em um ponto e ndo prossegui mais na seqiiéncia. Olhando

hoje o caminho que percorri durante a pesquisa; parece que algumas imagens foram eleitas,
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ou se elegeram, como temas principais e os sonhos seguintes foram se agrupando a elas por

afinidade de imagens ou temas.

O conceito de sonho prognostico me trouxe muito medo. Sempre que um sonho
me mobilizava mais, lembrava dessa fungdo descrita por Jung, e a tristeza me tomava.
Algumas vezes sonhei com acontecimentos terriveis, como a morte de pessoas proximas e
queridas. Estes acontecimentos me levavam as lagrimas com um profundo sentimento de

impoténcia.

E dificil dizer qual dentre as imagens surgidas e sugeridas no periodo da
pesquisa ¢ a mais forte, a mais sofrida, ou a mais dificil. O critério que segui nas escolhas

(se € que elas foram minhas) foi a mobilizagao emocional e a sua permanéncia.

Estas imagens conviveram diariamente nos laboratdrios de danca e na minha
vida, pois o término do ensaio ndo findava o seu poder simbdlico. Dividi meus instantes
com elas, pensando, sentindo, anotando; e a existéncia delas parece ser real. Talvez possa

falar no presente, elas convivem comigo, pois passaram a fazer parte dos meus dias.

2.2 — Simbolos e Signos

O simbolo evoca a intuigdo; a linguagem sabe apenas explicar... O simbolo
estende as suas raizes até o fundo mais recondito da alma, a linguagem roga,
como uma brisa leve, a superficie da compreensdo... S6 o simbolo consegue unir
o mais diversificado no sentido de uma impressao global... As palavras fazem o
infinito finito, os simbolos arrebatam o espirito para além dos limites do finito e

mortal até o reino do ser infinito [...] (BACHOFEN apud JACOBI, 1990, p. 75).

O simbolo pertence ao mundo sensivel, que ndo se pode explicar ou definir,
mas vivé-lo traz a todo ser vivente uma sensagdo unica. E a figuracdo imagética de uma
realidade misteriosa. A emogdo ¢ o canal utilizado pelo simbolo para trazer a tona

conteudos incompreensiveis e relagdes inesperadas.

Simbolo ¢ o que nos toca e ndo conseguimos nomear. Signo ou sinal é qualquer

figura que seja representativa de uma idéia, classe ou grupo. O simbolo se relaciona com o
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sensivel, enquanto o signo se relaciona com o sensorio. O dominio de predilecdo do

simbolo € o inconsciente, o metafisico e o epifanico. (DURAND, 1995).

Os homens antigos ndo pensavam sobre os seus simbolos, mas viviam-nos. Os
simbolos podem ser individuais e coletivos. Podem surgir como um pensamento,
sentimento, um ato ou uma situacdo. Os signos (diferente dos simbolos) sdo muitas vezes
planejados. Por mais elaborada e trabalhada uma idéia consciente ela sera sempre signo. “O
sinal ¢ sempre menos do que o conceito que ele representa, enquanto o simbolo significa

sempre mais do que o seu significado imediato e 6bvio.” (JUNG, 1964, p. 55).

“Um signo ¢ uma parte do mundo fisico do ser; um simbolo é uma parte do

mundo humano dos sentidos.” (CASSIRER apud JACOBI, 1990, p.77).

Os instintos foram separados da consciéncia pela modernidade, mas nao
deixaram de existir. Vivem no inconsciente, produzindo simbolos e atuando de forma
compensatdria ao consciente. Os simbolos ndo s3o inventados, surgem espontaneamente,
ndo dependem da razdo e nem tampouco da vontade. O individuo ¢ capaz de formar
simbolos a partir da sua vivéncia, sdo os simbolos individuais; os simbolos que provém do

inconsciente coletivo pertencem a humanidade.

Um simbolo pode se tornar signo quando ele deixa de ter um sentido numinoso
e inexplicavel e pode ser descrito e entendido; a psique tem capacidade ndo s6 para formar

como também para transformar simbolos. (JACOBI, 1990).

O simbolo une o inconsciente ao consciente no sonho. Os sonhos podem ter
‘residuos arcaicos’, ¢ como Freud denominava as imagens arquetipicas nos sonhos. Para
Jung, a energia psiquica (ndo necessariamente sexual) ¢ que rege o individuo, e surge como

simbolos universais. (GRINBERG, 2003).

Os simbolos que aparecem nos sonhos sdo uma compensac¢do a atitude da
consciéncia. Tudo o que a consciéncia deixa passar, o inconsciente pode fazer aflorar nos

sonhos. A forma de compensagdo varia de acordo com a forma que o individuo encara e
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lida com problemas. “[...] a mascara do inconsciente nao € rigida [...] reflete a face que lhe
voltamos. Hostilidade lhe confere um carater ameacgador, amabilidade suaviza suas

fei¢oes.” (JUNG apud GRINBERG, 2003, p. 118).

Quando a atitude consciente ¢ unilateral, radical, o inconsciente toma o partido
oposto gerando pesadelos e sintomas; quando a atitude ¢ moderada, os sonhos também o

sdo, ¢ quando a atitude ¢ adequada, existe uma identificagdo de compensagdo com a

consciéncia.
2.3 — Imagens

E preciso buscar por tras da imagem que se mostra, a imagem que se oculta.

O individuo ¢ um criador de imagens. A imagem nao vem da percepcao ou da
experiéncia, mas sim da criagdo da psique, através de idealizagdes do mundo real.
Construimos imagens de tudo o que vivemos: relacionamentos, experiéncias e visdes. Em
seu sentido etimolodgico, imagem ¢ definida como “Instancia intermediaria entre o sensivel
e o inteligivel, ela ¢ ‘imaterialidade material’. [...] sua raiz germanica bil remete a uma
for¢a fora do comum [...]” (MATOS, 1991, p. 16) e ha registros de uma origem grega

comum das palavras imagem e magia.

Nos sonhos, intui¢des, desejos ou criagdes, as imagens preenchem os conceitos
aumentando seu significado e sua existéncia. Trabalhar com as imagens nao significava
para Jung apenas percebé-las; era importante (mesmo que sofrido) tentar compreendé-las e

perceber que conseqiiéncia ética as imagens suscitariam. (GRINBERG, 2003).

“[...] vivemos apenas no mundo das imagens e¢ ndo se trata de essas imagens
serem ou nao verdadeiras, mas sim da importancia que elas possuem para o individuo e a
sociedade, do ponto de vista puramente psicoldgico.” (JUNG apud GRINBERG, 2003, p.
65).

Jung queria restabelecer o equilibrio entre a razdo (soberana) e a imaginagao

(discriminada). Esta discriminacdo ¢ histérica e vem de Descartes. “O cartesianismo
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assegura o triunfo do signo sobre o simbolo. A imaginag¢ao, como, alids, a sensacao, ¢

refutada por todos os cartesianos como a mestra do erro.” (DURAND, 1993, p. 21).

A imagem possui uma profundidade que ndo pode ser medida ou descrita, ela
vai além da figuragdo, envolvida pelos valores simbdlicos. O Butoh diferencia a danga feita
a partir de imagens internas (niku-tai) e externas. Preconiza a busca de paisagens internas
numa tentativa de assimilar seus varios e distintos contetidos, entrando em contato com
mundos desconhecidos e sagrados. As imagens internas abrem uma lacuna para o invisivel

e sdo capazes de atingir o universal a partir do singular. (BAIOCCHI, 1995).

A imagem ¢ matéria da Arte. Ao estabelecer contato com o inconsciente € 0
universo sensivel, o artista produz imagens que se estabelecem em obra. As imagens
entram como inspiragdo aliadas a técnica, ndo s6 para o tema do trabalho, mas na
proposicdo da obra. Nos laboratorios de criagdo, os devaneios propostos por Bachelard,
podem se tornar parte do processo, buscando a matéria das imagens ¢ a matéria dos

movimentos.

Alguns artistas relatam seus processos como origindrios de intuigcdes,
sensibilidades, imagens que nem sempre se adequam a realidade. Com suas obras,
conseguem comunicar muitas vezes com um universo simbolico presente em cada
individuo. A arte procura desestabilizar o modo de percepgao que faz parte do comum, da
maneira de ver o mundo, aumentando o espago vivido. A imagem para a Arte se situa em

um lugar préximo ao simbolo, ao sublime.

2.4 — A Poética das Imagens em Bachelard

“Os acontecimentos mais ricos ocorrem em nds muito antes que a alma se
aperceba deles. E quando comegamos a abrir os olhos para o visivel, hd muito que ja

estavamos aderentes ao invisivel.” (D’ANNUZIO apud BACHELARD, 2002, p. 18).

Bachelard se afastou da razao para trabalhar com a imagem poética. Através da

fenomenologia, mergulhou nas imagens em busca da esséncia que esta além do visivel. O
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método fenomenologico de Bachelard se concentra no duo repercussdo/ressonancia. A
imagem provoca no sonhador o aprofundamento, ela conduz além do imediato através de
valores sensiveis, isto € a repercussdo. A ressondncia provoca correlacdes e

desdobramentos através dos desejos e valores sensuais.

Em seu ensaio sobre a imagina¢do da matéria, Bachelard discorre sobre a
imaginagao e sua presenca na obra de arte poética. Nela distingue dois tipos de imaginagao:
material e formal. A primeira se relaciona com a substancia da matéria, com a sua alma. A
segunda estd na superficie que define o conceito. H4, no entanto, obras em que as duas
imaginagdes encontram-se presentes. Sua obra traz para o artista um universo de encanto e
inspiracao, pois busca na esséncia da matéria a poesia e assim redescobre os elementos, em
sua intimidade. O valor humano empregado em cada por¢do de matéria, em cada palavra,

dimensiona o sentido e a existéncia da imagem.

A proposta de Bachelard ¢ um mergulho no interior da matéria, através do
devaneio, que nada tem em comum com a distragdo, e sim com uma intencionalidade
desinteressada na busca das imagens originais e verdadeiras. O devaneio ¢ uma atitude
emancipatéria criativa que traz liberdade e sonho. Os estdicos tinham duas palavras
diferentes para imagem. Em uma delas, imagem ¢ algo que toca a alma, deixando nela a sua
marca (ABBAGNANO, 2000). Esta defini¢do se aproxima do modo como Bachelard trata a

imagem.

A imaginagdo ndo € como sugere a etimologia, a faculdade de formar imagens da
realidade; ¢ a faculdade de formar imagens que ultrapassam a realidade, que
cantam a realidade. E uma faculdade de sobre — humanidade. [...] A imaginagdo
inventa mais que coisas e dramas, inventa vida nova, inventa mente nova; abre
olhos que tem novos tipos de visdo. Vera se tiver visoes. Tera visdes se se educar
com devaneios antes de educar-se com experiéncias, se as experiéncias vierem

depois como provas de seus devaneios. (BACHELARD, 2002, p. 18).

A imagem ndo vem da percepcdo ou da experiéncia, mas sim da criacdo da
psique. Desta forma ela se encontra afastada do sensério e sedimentada no sensivel. A

imaginagao se alimenta primeiro de imagens distantes, sonha e depois retine imagens mais
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humanas, sensuais que despertam desejo. As imagens de cobertura pertencem ao nucleo da
fantasia, sdao talvez o ponto de inicio para a evocagdao e proliferacdo das imagens e da

imaginacao.

Para ter essa constancia do sonho que da um poema, é preciso ter algo mais que
imagens reais diante dos olhos. E preciso seguir essas imagens que nascem em
ndés mesmos, que vivem em nossos sonhos, essas imagens carregadas de uma
matéria onirica rica e densa que ¢ um alimento inesgotavel para a imaginagdo

material. (BACHELARD, 2002, p. 20).

A visdo ¢ o sentido mais superficial, pois desvela o real sem lhe dar a
possibilidade da criagdo através da imaginacdo e da fantasia. O olhar da contemplacdo ¢ o
oposto do olhar da observagdo, enquanto o primeiro ¢ livre e poético, o segundo € preso a

realidade dura da matéria.

O olhar do devaneio ¢ um olhar contemplativo que engloba a vontade e a
permissdo. E um olhar que penetra a matéria com a liberdade da transformagao da visdo em

visivel.

A visdo poética, a visdo da imaginagdo, deve estar presente em todo o corpo
como se suas partes fossem olhos atentos ao mundo, as imagens e as emocgdes. Os olhos
ndo observam, mas contemplam. O olhar da criagdo deve ser contemplativo, para permitir a
vida das imagens em obra, para ndo esvaziar a imagem e o simbolo. Contemplar implica

estar em outro estado corporal.

O devaneio, o olhar contemplativo, € o tipo de estado que o corpo assume ao
improvisar. Neste momento, ndo deve existir preocupacdo com o tipo ¢ a qualidade de
movimento, a forma que o corpo assume e o espaco de exploragdo no ambiente cénico. A
improvisacdo abre as portas para as imagens e a imaginagdo. O canal sensivel ¢ ativado e as
possibilidades de combinagdes, construgdes e descobertas procuram novas significagoes,

distantes do universo vivido e descrito.
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2.5 — O Simbdlico nas Artes e o Surrealismo

O surrealismo se aproximou da pesquisa por ter sido o movimento que se
interessou pelo universo onirico e o adotou como forma sistematica na produgdo artistica.
Muitas obras foram criadas a partir do inconsciente. Picasso, Goya e Van Gogh, por
exemplo, alcangam expressdes simbolicas dignas de um mergulho no inconsciente. O
advento do século XX e o inconsciente difundido por Freud levaram escritores e artistas a
se voltarem para antigas obras e descobrirem simbolos e imagens coletivas, como ¢ o caso

das pinturas de Bosch, que remontam a idade média. (LAMBERT, 1981).

O surrealismo pretendia ir além do real, “[...] o artista que quer ‘representar’
uma coisa real (ou imaginada) ndo comega por abrir os olhos e ver o que se passa a sua
volta, mas por usar cores e formas na constru¢do da imagem pretendida.” (GOMBRICH,
1999, p. 593). Com a descoberta e admiragdo pela obra de Freud, alguns artistas, como
Breton, Dali e de Chirico, mergulharam na sistematiza¢cdo de pinturas oniricas, tentando
inclusive transpor para a Arte, alguns conceitos da Teoria da Psicandlise, como as

associagoes livres e a interpretacdo dos sonhos.

O surrealismo foi além de um movimento artistico, um estado de espirito. O
surrealismo buscou uma nova forma de criagdo e utilizou o sonho como inspiracdo. Depois
de muito tempo de ldgica consciente, nos movimentos artisticos anteriores, os surrealistas
queriam uma fase de imaginacdo onde pudessem viver a poética do inconsciente, assim,
abordavam a imaginacdo com os sonhos, 0 acaso e a disposi¢do aleatoria na construcdo da

obra de arte. (LAMBERT, 1981).

Surrealismo ¢ o puro automatismo psiquico através do qual se deseja exprimir
verbalmente ou por escrito, a verdadeira funcdo do pensamento. Pensamento
ditado na auséncia de qualquer controle exercido pela razdo, fora de toda

preocupagdo estética ou moral. (BRETON apud MORALIS, 1998, p. 257).

André Breton estudou a obra de Freud e propunha incorpora-la ao movimento,
0 que ndo aconteceu na realidade, pois o conceito de inconsciente e sua abordagem na

psicanalise ndo se adequavam ao ideal de total liberdade de expressdo adotada pelos
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surrealistas. Os artistas estavam impressionados com a teoria de Freud, segundo a qual,
“[...] quando nossos pensamentos em estado vigil ficam entorpecidos, a crianca € o

selvagem que existem em nods passam a dominar.” (GOMBRICH, 1999, p. 592).

A idéia principal utilizada pelos surrealistas era a criagdo que partisse do
inconsciente, e que ndo fosse planejada. “[...] a razdo pode dar-nos a ciéncia, mas s6 a nao-

razao pode dar-nos a arte.” (GOMBRICH, 1999, p. 592).

Os artistas procuraram inventar técnicas que possibilitassem a criagdo rapida
que entendiam como ndo conscientes, € inovaram métodos como a utilizacdo de cola e

areia, decalque, o frottage, o gattage ¢ a escrita automatica.

A escrita automatica utilizada pelos poetas, traz novo sentido as palavras,
libertando-as de seu uso convencional. O frottage e o gattage sao métodos utilizados na
pintura que usam respectivamente a esfrega e a raspadura. Alguns pintores tentaram
transpor a escrita automatica para a pintura, mas o resultado ndo foi bom por causa do

material utilizado (tinta a 6leo) que ndo permitia a pintura rapida.

Dali adotou um método “parandico-critico” baseado nas pesquisas de Freud e
Lacan para a paranodia. Nesta doenga, os sujeitos interpretam de maneira incorreta as
informagdes visuais. Dali passou a interpretar as informagdes visuais de forma incorreta
para provocar propositalmente equivocos criativos para a sua obra. Dali usava as imagens-
duplas, imagens que adquirem mais de um sentido. Em uma primeira leitura, sio uma coisa

e a partir da observagdo vao se transformando em outras. (BRADLEY, 2001).

“Em vez de pintar um sonho especifico, ele (Dali) pesquisa os modos de ser do
sonho: o que ¢ de repente, encontrar-se num mundo governado pelas normas aparentemente

sem sentido do sonho.” (BRADLEY, 2001, p. 36).

Os surrealistas criaram objetos como meio de desestabilizar a realidade,
modificando-o e transferindo para ele outros usos. (BRADLEY, 2001). Essa modificagdo

causava estranhamento e em alguns casos identificacdao. Os objetos eram representacdes das
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fobias, manias e desejos que se materializavam. Magritte exprime esse conceito em sua

obra onde os objetos do dia-a-dia se transformam em simbolos de desejos e inquietacdes.

O Surrealismo nao esteve somente nas Artes Plasticas, embora tenha sido o
suporte artistico mais difundido. O Teatro, assim como o Cinema registraram obras

surrealistas através de nomes como Antonin Artaud e Jean Cocteau.

“Toda obra de arte que toma como objeto as operagdes [ndo racionais] da mente

ou prioriza a subjetividade, pode ser vista como influenciada pelo surrealismo.”

(BRADLEY, 2001, p. 74).

A citagdo acima, enquadra a pesquisa entre as descendentes do movimento
surrealista, e embora se aproprie dos sonhos como motivacao principal, possui diferencas.
A primeira ¢ a presenga de Jung como teédrico do inconsciente no lugar de Freud, toda
compreensdo de inconsciente presente na pesquisa vem da Psicologia Analitica. A forma de

abordagem do sonho, também ¢ distinta da proposta surrealista.

A imagem onirica nao ¢ transportada para a obra numa traducao de linguagens,
embora o inconsciente seja o condutor da construgdo. A imagem impressiona, emociona;
sugere movimentos e espacialidades, ampliando sua dimensdo e acdo; desdobrando-se em
novas imagens. A imagem permanece em obra e em vida, pois o didlogo que se inicia no

sonho, ndo se extingue no movimento.
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CAPITULO 3

PROCESSO DE CRIACAO

Deixar amadurecer inteiramente [...] e aguardar com profunda humildade e
paciéncia a hora do parto de uma nova claridade: so isto é viver artisticamente na
compreensdo e na criagdo. O tempo ndo serve de medida — ser artista ndo
significa calcular e contar, mas sim amadurecer como a arvore que ndo apressa a
sua seiva. Aprendo diariamente: a paciéncia ¢ tudo. (RILKE apud SALLES,
2007, p. 84).

A criacdo € um processo que se estabelece para o artista, sem limites de tempo e
espaco. E como uma lacuna que se abre para que amplificagcdes possam ser feitas. Viver em
estado de criacdo, ¢ conviver em um universo paralelo, que as vezes assume uma dimensao
maior do que o universo real. Comparando-se a uma vida que se desenvolve, a criagdo vai
se materializando, ganhando corpo e sustentagdo; ela ndo é estanque e nem uma via unica,

mas um caminho com bifurcagdes e possibilidades.

[...] sob alguns aspectos, talvez vocé esteja vivendo uma vida normal, por outro
lado, vocé ¢ um pioneiro, aventurando-se num territério desconhecido, quebrando
moldes e modelos que inibem o desejo do coragdo, criando vida & medida que ela

se desenrola [...] NACHMANOVITCH apud DUMMAR FILHO, 1999, p. 66).

Nao existe uma féormula que possa contemplar a criagdo de uma obra. Cada
artista possui uma maneira de elaborar suas intui¢des e até para o mesmo artista, ¢ possivel
que caminhos diferentes se estabelecam em obras distintas. Tentar estabelecer uma unica
maneira de criar seria uma atitude impropria e reducionista, o fazer artistico ¢ um processo
plural. E possivel escutar os artistas em suas colocagdes e reflexdes sobre esse fazer, e até
identificar pontos de similaridades, mas as construgdes artisticas vao seguir a infinita
capacidade do homem de se diferenciar do outro. “Existe no ato da criagdo alguma coisa de

imprevisivel que ¢ de antemao impossivel fixar nem prever.” (JUNG, 2006, p. 22).
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Nio ¢ possivel precisar onde uma obra comeca. As vezes uma imagem, um
sonho esquecido, um descontentamento, tudo isso em rebolico no pensamento, no
sentimento e até nas atitudes, pode direcionar o caminho, de uma obra. O artista muitas
vezes constrdi a partir do incomodo, de uma pedra que permanece no seu sapato ao longo
de toda vida gerando descendéncias. A consciéncia da permanéncia da pedra em obra ¢
muitas vezes observada por pessoas que se encontram na vizinhanga da criagdo. O artista
mergulha tdo fundo na produ¢do, que se mistura a obra, passa a fazer parte dela, ndo

conseguindo se distanciar da dor que a pedra provoca.

A decisdo de que caminho seguir ¢ dificil, pois muitas sdo as possibilidades, e
as escolhas sdo sempre restritivas, ou seja, assumir um caminho ¢ abrir mdo de outras
possibilidades. Nessa escolha influi o que se quer fazer, o que se quer dizer, o que seguir
esteticamente. No momento da escolha, ndo ha um vislumbre do resultado. E uma escolha

cega e arriscada.

“So6 se pode agir livremente sacrificando constantemente outras possibilidades
de liberdade; a liberdade constitui-se tanto das escolhas que se deixa de fazer ou que ndo se

pode fazer, quanto das escolhas que efetivamente acontecem.” (SALLES, 2007).

O desejo inicial do artista e o resultado em obra quase nunca sdo similares. Na
busca da concretizagdo dos desejos, a obra toma caminhos diversos, as vezes escapa
assumindo uma outra forma. A imagem inicial, ou a intui¢do inicial vai se desdobrando, e
crescendo, propondo desvios e transformando sentidos. E como uma vida que nasce e

evolui perante o tempo ¢ o espaco adquirindo autonomia.

“Sempre parto de alguma coisa — uma cadeira, uma mesa —, mas a medida que o
trabalho progride vou perdendo a consciéncia da forma inicial. No fim, quase perdi a
referéncia do assunto que foi o meu ponto de partida.” (MATISSE apud MORALIS, 1998, p.
69).

A autonomia que a obra vai adquirindo, provoca alteracdes nem sempre

agradaveis. No decorrer do processo o objetivo vai se modificando, absorvendo mudangas e
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desdobramentos, relacionando-se com a realidade e as vezes se conectando a lembrangas.
Nao existe uma linearidade de acontecimentos no caminho da criacao, o inicio, meio e fim

sdo eventos que se sobrepdem sem uma relacdo cronologica definida.

O artista percebe necessidade de avangar nos limites de sua atuagdo, buscando
novas respostas aos questionamentos que se impdem. O artista busca respostas num mundo
em construcao, onde as verdades sdo relativas e efémeras. O processo de transformagao

permanente do mundo leva ao questionamento e a necessidade de mudangas.

O mundo contempordneo ¢ um mundo fugaz, complexo e muitas vezes
superficial. A Arte desenvolvida nesse tempo, segue o fluxo das interacdes de linguagens,
hibridando-se em novas formulagdes. Os questionamentos continuam se impondo e
provocando obras que refletem essa nova realidade. O publico responde ao chamado em

obra, pois participa do mesmo questionamento, do mesmo chamado original.

A arte se relaciona ao inconsciente. Os artistas normalmente permitem que
imagens e sensagles surjam e sejam as diretrizes ou o objeto de um trabalho. A
proximidade com o inconsciente traz uma ligacdo com aspectos relacionados ao simbolico
e universal. Essa relacdo ¢ comunicada através de uma linguagem cifrada, mas muito

poderosa, pois alcanga o sensivel tornando-o visivel.

Os caminhos seguidos por um artista na objetivacdo das imagens, no seu
percurso artistico, refletem a natureza do projeto poético. O projeto poético € um projeto
unico, singular, que retine as experiéncias, gostos e crengas de um artista. Este projeto esta
relacionado a vida e ao tempo no qual se encontra inserido. O projeto poético se relaciona
também com os principios €éticos e os valores assumidos. As escolhas podem dizer do
projeto adotado, do pensamento que vai direcionar as a¢des que vao estar em toda a sua
obra, podendo estar de formas diferentes em cada obra, cada estudo. (SALLES, 2007). O
discurso muda com o tempo. O caminho, se observado, ¢ cheio de encruzilhadas, davidas,

alternativas, acasos que se impdoem no tempo necessario para a criacdo da obra.
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Cada area possui suas técnicas especificas; e cada artista pode transformar a
técnica inicial com hibridagdes e associacdes desenvolvendo uma linguagem especifica. A
técnica é importante, pois é a base para a mudanga e a transformacdo. E ela que possibilita
o conhecimento para promover a diversidade. O artista ndo precisa estar fechado em uma
unica técnica, mas ¢ ela que traz estabilidade funcionando como ponto de partida para a
criacdo. Utilizada de outra forma, pode cristalizar o artista aprisionando-o em modelos e

uniformidades.

“A técnica ¢ o resultado de uma necessidade. Novas necessidades exigem novas

técnicas.” (POLLOCK apud MORALIS, 1998, p. 79).

O artista tem liberdade para criar, mas essa liberdade ndo significa a falta de
parametros orientadores, ndo significa poder fazer tudo ou qualquer coisa. A técnica do
artista ¢ o primeiro parametro, ou a primeira lei que orienta e liberta. A matéria da cria¢do

tem limites, impde limites a obra; por outro lado propde novas possibilidades.

A técnica do artista cénico implica o dominio do corpo para as agdes que se
concretizam de forma efémera, isto significa mais que habilidades adquiridas. “[...] somente
quando estas habilidades sdo postas a servigo da alma [...] que pode surgir o que chamamos

de arte.” (ROBIM, 2004, p. 45).

O corpo ¢ o objeto do artista cé€nico e a técnica desenvolvida nesse corpo o
acompanha por todas as suas acdes (dentro e fora do palco), e por toda a sua vida. Segundo
esse pensamento, a técnica seria toda agdo apreendida e executada pelo homem, inserido
em um meio socio cultural. Essa técnica nao nasce pronta (e nem ¢é fechada), é o resultado
do aprendizado ao longo da vida. (STRAZZACAPPA, 2009). Mauss em seus estudos,
compreende técnicas do corpo como “[...] as maneiras como os homens, sociedade por
sociedade, de uma maneira tradicional, sabem se servir do corpo.” (MAUSS apud
STRAZZACAPPA, 2009, p. 43). Partindo deste pensamento é possivel perceber as
variedades de trabalhos corporais que se disseminam em ¢€pocas e culturas diversas, como

possibilidades de desenvolvimento corporal, artistico e humano.
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Na criacdo, os pensamentos e preocupagdes sao multiplos. A preocupagao
estética surge como duvida dos caminhos a serem percorridos. No entanto, o artista deve
ser fiel aos seus desejos e sugestoes, o que significa seguir seus impulsos criativos, mesmo
que isso signifique arriscar-se na proposi¢ao de um desconhecido. “[...] para trazer arte ao
mundo é necessario nio somente habilidade ou conhecimento, mas sdo absolutamente
fundamentais doses de ‘vazio’, doses de ‘ndo saber’, ‘de desconhecido’, ‘de risco’”

(ROBIM, 2004, p. 46).

O artista ¢ alguém que precisa estabelecer comunicagdo com o mundo. “Esta
inserido em todo o processo criativo o desejo de ser lido, escutado, visto ou assistido.”
(SALLES, 2007, p. 48). Essa comunicag¢dao as vezes acontece, € as vezes nao. A obra
representa o esforco expressivo do artista em materializar o invisivel dividindo
interiorizacdes. O receptor da obra e responsavel por esse didlogo ¢ o publico. Na Arte
Contemporanea, muitas obras estdo abertas ao publico para que este possa interferir,
participar e até concluir a obra. Esta atitude indica uma visdo de mundo aberta a olhares ¢
construcdes multiplas, onde existe a possibilidade de divisdo ndo s6 de espagos de

convivéncia, mas de duvidas, questionamentos e solugdes.

O criar acompanha a mobilidade da vida. O percurso da obra envolve fazeres e
desfazeres, davidas e anseios. E um caminho aberto com muitas possibilidades e nenhuma
certeza. O acaso surge mudando muitas vezes o sentido da obra. O momento do fazer
artistico € dificil com muitos altos e baixos, num dia ha a felicidade da certeza e no outro a
angustia da duvida. E um caminhar as cegas sem saber onde a estrada acabaré e no que ela
acabara. O artista persegue um rumo desconhecido, ele nunca sabe onde encontrard seu
destino. Ele tem a intui¢do do desejo e trabalha em cima desse objetivo sem saber o tempo
de sua concretizacdo. O desejo nunca ¢ completamente satisfeito e € isso que move o artista
numa busca que ndo tem fim. Segundo Béjart, 1981: “O trabalho de criagdo ndo passa da

perseguicao a uma miragem.” (SALLES, 2007, p. 28).

O acaso ¢ uma das formas de incursoes do inconsciente. E o resultado de uma

intui¢do, uma objetivacdo ndo definida conscientemente. O caminho da obra direciona as
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vezes para concretizagdes inesperadas, o inconsciente direciona, mas nao esclarece. O
acaso pode alterar o caminho estabelecido com imagens que se colocam no encal¢o do

fazer. Seguir ou ndo essa orientacdo nem sempre ¢ prerrogativa do artista.

O envolvimento com a obra faz com que o artista esteja com a percep¢ao
aflorada, absorvendo as sugestdes, intui¢des € acontecimentos que as vezes nada tem em

comum com a obra, mas abre lacunas de possibilidades.

No periodo de gestacdo criativa, a revisdo de anotagdes, idéias e escritos
revigora a obra em criagdo, trazendo folego novo. Redescobrem-se assim, elementos
antigos, germens iniciais ¢ pode-se perceber quantos fazeres e desfazeres existiram ao
longo do processo, quantos foram conscientemente retirados, € quantos foram

simplesmente esquecidos.

A finalizac¢do da obra ¢ outro momento extremamente sofrido. Talvez tao dificil
quanto o inicio, ¢ a a¢do de por um ponto final e disponibiliza-la a outros olhares. As vezes
mesmo depois de entregue ao publico, o artista sente a necessidade de alteragdes,
insatisfeito com o resultado. Talvez porque a finalizagdo traga o vazio. Enquanto a obra
esta sendo criada e transformada, existe uma construcao viva que se manifesta em ebuli¢do.
Acabar a obra ¢ parar esse sistema vivo, o que traz angustia e divida, e muitas vezes, a

necessidade de uma nova gestacgao.

3.1 — O Processo Criativo no Sistema Fundamentos da Danca

“Dangar ¢ a capacidade de transformar qualquer movimento do corpo em arte.”

(EARP, 2000, p. 4).

A Teoria Fundamentos da Danca (originalmente Sistema Universal de Danca —
SUD) foi criada pela Professora Helenita de S& Earp, na década de 40 dentro da
Universidade Federal do Rio de Janeiro, onde tem sido pesquisada, desenvolvida e

aplicada.
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Segundo Helenita (2000), a danca primitiva, original, estava relacionada a
esséncia do homem, ao sagrado, as emogdes € aos instintos. A evolucao das sociedades e
dos costumes construiu uma danca comedida em suas manifestagdes nas origens da Danga

teatral.

Na busca de uma significagdio na Danga, pensadores do inicio do Século
passado recorreram a caminhos diferentes para um incomodo comum. Isadora Duncan
recorreu a Grécia e as formas puras; Laban, na mesma busca do gesto primordial, construiu
uma teoria baseada no movimento humano ndo distinguindo do movimento cénico; e
Dalcroze pesquisou o movimento livre do corpo como interpretacdo da musica. “Dalcroze,
Isadora e Laban, constituem a triangulacao basica da Danga que surgiu no século XX.”

(EARP, 2000, p. 38).

Mergulhando nesse universo historico e evolutivo da Dancga, Helenita idealizou
o desenvolvimento de um trabalho corporal, que relacionasse os aspectos artisticos,
filosoficos, criativos, didaticos e pedagogicos. Inspirando-se em Humberto Rhoden, destaca
a intera¢do do universo dentro de sua caracteristica diversa, e transpde esse conceito para a

Danca. “A danca € una na sua esséncia e diversa nas suas emanéncias.” (EARP, 2000, p. 4).

O cerne do trabalho da professora Helenita consiste no trabalho fisico
(formagao fisica) que acontece através da criagdo e da conscientizacdo do movimento. O
movimento deve exprimir a emog¢do, assim ele nasce do interior do individuo e se
materializa no espaco. Este movimento ndo se prende a modelos estabelecidos de execugdo
e vai muito além do ato mecanico, sendo definido por ela como movimento real. “Para Earp
(1974), dangar ¢ muito mais do que manipular os movimentos, ¢ um habitar. Todo
movimento ¢ dangavel, quando nele habita uma potencializacdo poética.” (LIMA, 2004, p.

67).

A Teoria como trabalho corporal extrapola os limites do corpo quando se
propde a desenvolver a capacidade individual. O entendimento do homem como ser
integrado em suas partes fisica, emocional e mental, permite uma visdo mais ampla, e essa

compreensdo s pode existir se existir a consciéncia critica de si, de seu corpo, de suas
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habilidades, potencialidades e limites; a consciéncia de seu meio, de sua situacdo e das
forgas sociais em jogo no meio de cultura em que vive. O conhecimento traz a liberdade e a
ampliacdo da consciéncia, levando o individuo a uma a¢do que abrange outras areas de
atuacdo. O corpo que danca ¢ o mesmo corpo que trabalha, comunica, expressa e softre, € o
corpo que vive. A Teoria propde este dominio de corpo que se realiza através do

conhecimento.

A técnica compreendida por Helenita, ndo ¢ uniformizadora, compreende a
diversidade corporal de habilidades. Cada individuo desenvolve a sua técnica, que ¢ a
forma mais eficiente de realizagdo de um movimento dentro das suas peculiaridades
corporais. Dessa forma, a Teoria ndo se fecha em modelos de movimento e execugdes, mas
se amplia permitindo a singularidade de movimentos em uma variedade de corpos. A
técnica ¢ assim compreendida como um processo de conhecimento que € iniciado pelo
estudo das possibilidades de partes do corpo, alcangcando o corpo como um todo, numa acao

transformadora que se desdobra em individualidade.

“Assim a técnica nao ¢ somente um meio: ela ¢ o modo do desvelamento. Se
nods a considerarmos assim, entdo se abre para nos, para a esséncia da técnica, um dominio
completamente diferente. E o dominio do desvelamento.” (HEIDEGGER apud LIMA,
2004, p. 67).

A Teoria formulada por Helenita tem como base o estudo anatdmico,
fisioldgico, e cinesiologico que, no entanto, compreende o corpo em sua totalidade. O
movimento nao ¢ apenas o resultado de uma possibilidade articular, mas resultado de uma
possibilidade articular motivada por uma intencdo, emocao e até historia de vida do

intérprete/criador.

Fisicamente, o movimento ¢ abordado seguindo as forcas da natureza descritas
pela Fisica Classica analisadas pela Mecanica Newtoniana, e tem sua ag¢do diversificada
pelos Parametros do Movimento definidos por ela como: Espaco, Forma, Tempo (ou

Ritmo), e Dinamica.
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O movimento existe sempre. O homem existe movimentando-se, € mesmo
quando acredita estar parado, seu universo microscopico, interior, emocional e intelectual,
continuam a agir. Ele pode encontrar-se em situagdes de expansdo, que € o movimento

liberado ou apresentar-se de forma contida, que é o movimento potencial.

A Fisica descreve o universo através de dois movimentos basicos: a rotacao ¢ a
translagao. Estes dois movimentos vao estar presentes nas partes do corpo gerando
aproximacodes e distanciamentos, flexdes e extensdes, adugdes e abducdes, circunducdes e
rotagdes (termos usados na Anatomia do Movimento). Estes movimentos podem ser
aplicados também ao corpo como um todo gerando as Familias da Danga, descritas por

Helenita como Transferéncias e Locomocoes, Voltas, Saltos, Quedas e Elevacoes.

O movimento pode, ainda, apresentar-se de forma isolada, quando ¢ um
movimento Unico ou de uma Unica parte; e combinada, quando acontecem dois movimentos
juntos em uma parte, ou em partes diferentes. Na combinacdo pode surgir como movimento

sucessivo (um apo6s o outro) ou simultaneo (dois movimentos a0 mesmo tempo).

O movimento, por sua vez, acontece no espaco. Abordando o espaco segundo a
sua natureza, a discussdo que se faz, versa sobre os limites do espago, a existéncia ou nao
do vazio. Aristoteles pregava a ndo existéncia do vazio e para ele, o espago seria “[...] o
limite imoével que abraga um corpo” (ABBAGNANO, 2000), j4 Newton aceitava o espago
vazio, este seria o local onde os 4tomos se moveriam. A concepcao defendida por Newton ¢é

a mesma adotada por Helenita; um espago que possui um cheio e um vazio.

O Parametro Espaco trabalhado pelo movimento parte dos planos descritos na
Anatomia: frontal, sagital e transversal. Estes planos dividem o corpo em frente/tras
(frontal), direito/esquerdo (sagital), e cima/baixo (transversal). A direcdo adotada pelo
corpo em movimento se constitui em uma linha imaginaria, um caminho que se desenvolve
com duas possibilidades de destino, ou dois sentidos. Estes conceitos de espaco podem ser

transpostos para fora do corpo e adaptados ao palco com as mesmas caracteristicas.
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No espaco cénico, o corpo experimenta as diregdes, sentidos e planos espaciais
baseados na geometria euclidiana e projetados na perspectiva renascentista de espago. Os
estudos de espaco realizados para a danga dizem respeito, na maioria das vezes, do calculo

do espaco ocupado pelo corpo na relagdo com os espacos ndo ocupados.

O Parametro Forma ¢ caracterizado pelo estudo das linhas que se desenham no
espago, podendo ser descritas na Teoria Fundamentos da Danga como geométricas (linhas
retas, curvas, angulares ou mistas) ou ‘topoldgicas’. As formas geométricas adotadas por
Helenita sdo similares as formas descritas pelas Artes Visuais dentro de um plano
tridimensional, enquadrando-se no estudo da Geometria Euclidiana. A despeito do que ¢
descrito pela Matematica, que trata “[...] a topologia como o estudo das propriedades das
figuras geométricas que permanecem invariantes [...] sob aplicagdes continuas [...]” (EVES,
2004, p. 666), as formas ‘topoldgicas’ sdo caracterizadas por transformagdes continuas da
figura, que impossibilitam a defini¢do de linhas geométricas existentes; somada a esta
particularidade, a utilizacdo de determinadas formas como rotagdes internas, posi¢oes

cruzadas e assimetrias, trazem uma irregularidade, provocando desequilibrios.

Determinadas linhas sdo caracteristicas de gestos e movimentos ja
institucionalizados, e carregam simbolismos e significagdes. Existem formas adotadas pelo
senso comum como estéticas e agradaveis; assim como outras formas definidas como feias
ou grotescas. Helenita propds um estudo de formas abrangente incluindo ndo somente as
formas esteticamente aceitas, mas as nao aceitas também. “Pela deformacdo, os
movimentos tendem a ficar mais viscerais, a execu¢ao tende a tornar-se mais caledoscopica
[sic] e a criar uma ambivaléncia de desorganizagdo, caos e imprevisibilidade.” (LIMA,

2004, p. 71).

Para Helenita o ritmo era um elemento universal coexistindo com o movimento
em proporg¢des distintas, infinitamente pequenas e grandes. Fazendo parte da natureza e da

vida, o ritmo ¢ inerente a0 homem em todas as suas agdes.

O Parametro Tempo (ou Ritmo) se relaciona com as questdes de duragdo,

permanéncia, simultaneidade e causalidade. A duracdo pode ser relacionada com o
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intervalo de ocorréncia de um evento no espaco, possui relagdo com a permanéncia, pois
um evento que se constitui por um tempo e se desvanece, pode permanecer de forma
invisivel na lembranga ou numa emog¢do despertada. A causalidade gera descendéncias
numa relagdo de intima dependéncia. E a certeza de que o apds sé pode ser considerado a
partir de um antes, estar em um espago no palco, s6 pode ser possivel devido a uma
trajetéria anterior que resultou em uma nova localizacdo. A simultaneidade desperta
relacdes existenciais duplas de forma unica, ou seja, eventos multiplos que se apresentam
no mesmo instante. Este conceito, no entanto, ¢ tratado por Helenita no estudo do

movimento.

Todas essas referéncias temporais sao utilizadas de forma variada nas
construgdes cénicas: a constituicdo de um movimento com inicio ¢ fim se refere a sua
duracdo, aumentando ou diminuindo sua velocidade alteramos seu andamento podendo
interferir na sua permanéncia. Proporcionando ag¢des conjuntas ou seqiienciadas,

trabalhamos com sucessividades ou simultaneidades.

O Pardmetro Dindmica descreve a intensidade com que a forca ¢ aplicada ao
movimento. A energia presente no corpo pode se materializar em forca aplicada em
diferentes gradagdes, gerando continuidades e descontinuidades. A aplicagdo da forca em
um curto intervalo de tempo ¢ um exemplo de descontinuidade, pois gera um impulso, uma
existéncia efémera, que ndo se perpetua. De outra forma, pode existir em um longo periodo
de tempo, transformando-se de uma parte para outra do corpo; mantendo constante a

quantidade de energia dispendida numa a¢ao continua.

A Teoria Fundamentos da Danca possui duas vertentes que se relacionam: a
pesquisa do movimento baseada nas leis que orientam o funcionamento do corpo humano, e

a criagdo artistica apoiada em um corpo conhecido, pois investigado, e consciente.

Os processos de aulas e elaboragdes coreograficas assumem estreita relagéo e
encadeamento. A cada experiéncia do fazer, investigam-se o0s pontos

fundamentais para aprimorar esse fazer. Cada movimento se traduz numa nova
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possibilidade da expressdo corporal. Para cada descoberta sdo realizadas novas

vivéncias e investigacdes para o seu aprimoramento. (GUALTER, 2001, p. 20).

A criagdo vivenciada com base na Teoria Fundamentos da Danca apresenta
uma caracteristica muito grande de exploracao corporal que resulta em movimento criativo.
A criacdo se coloca como um estado de espirito que traz renovacao diaria, pois transforma

o fazer, o corpo e o pensamento.

Earp trabalha com o seguinte binémio; delimitar para expandir e expandir para
delimitar; num processo de constante mutagdo [...] trata de praticas de
desenvolvimento de aulas que cada professor/coredgrafo confecciona e molda a
partir de pardmetros germinais, para cada situag@o especifica de ensino e criagao,
€ que permitem construir sinteses multiplas que passam por diferentes esquemas
de elaboracdo de exercicios e laboratérios ndo padronizados e padronizadores, de

experiéncias nas singularidades. (LIMA, 2004, p. 67).

As aulas desenvolvidas com enfoque no trabalho técnico sdo definidas por

ligdes: licao de estudo, ligao de laboratério e licdo completa.

As Ligdes de Estudo tem como objetivo o trabalho de desenvolvimento
corporal que se da através de um dos parametros diversificadores do movimento. Um
elemento dentro do parametro ¢ definido como tema e desenvolvido dentro de uma
proposta criativa de trabalho fisico. A variagao de possibilidades e combinagdes € infinita e
ndo existem nas aulas modelos que se repetem. O corpo ao assumir posturas diferentes
(estar em pé, sentado, deitado ou ajoelhado, por exemplo) tem modificado a acdo das forcas
da natureza que atuam sobre ele, e conseqlientemente o trabalho corporal. Helenita
preconiza, assim, que ndo se estabelecam modelos para o trabalho técnico do intérprete, e
sim que este tenha seu corpo exposto a variadas situagdes no intuito de um

desenvolvimento mais amplo de suas potencialidades.

As Ligdes de Laboratério também se orientam a partir dos pardmetros numa
pesquisa que envolve a ampliagdo do conhecimento e a descoberta de novas possibilidades.

A criagdo assim resulta em espetaculos de uma riqueza e variedade incomuns. O corpo
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desafiado a estar de forma diferente, ¢ diferente sempre, num processo de constante
elaboragdo e renovacdo. No entanto a criacdo germina a partir de elementos exteriores ao
corpo, a pesquisa de possibilidades corporais, num ambiente regulado por agdes fisicas. A
constitui¢do interna do interprete ¢ movida dentro da caracteristica de um trabalho artistico,
que, contudo, ndo tem suas paisagens internas exploradas, ou remexidas. De acordo com
temas definidos para pesquisas coreograficas, um ou mais parametros podem ser enfocados

nos laboratorios de acordo com afinidades com a proposta.

As ligdes completas caracterizam-se por conjugar o trabalho técnico das ligdes

de estudo com o trabalho criativo das li¢des de laboratorio.

A oportunidade de ter a minha formagao dentro da Teoria Fundamentos da
Danca possibilitou o desenvolvimento de um corpo consciente e criativo trabalhado com o
olhar democratico para o possivel e o novo. Entrar em contato com outras técnicas e outros
coreografos me fez perceber a variedade de possibilidades de expressdo dentro da Danga. A
conjuncao desses elementos germinou a busca de um novo caminho de criagao, permitindo

a proposicdo de uma nova forma de construgdo artistica.

A minha proximidade com o pensamento de Pina Bausch que “[...] ndo esta
interessada em como as pessoas se movem, mas o que move as pessoas.” (CANTON, 1994,
p. 158), levou-me ao encontro do universo de Jung, e nele a descoberta do inconsciente.
Nesta pesquisa pude permitir que a Danga se construisse a partir das minhas paisagens
internas trazendo novo significado ao aprendizado vivenciado na Teoria Fundamentos da

Danga.

3.2 — Novos Caminhos de Criacdo com o Espetaculo Biura

O inicio da pesquisa trouxe incerteza, instabilidade e medo. A proposta de
seguir um caminho tragado pelo inconsciente e transformado em danga, espago ja definido
como sagrado e instintivo, ndo possuia antecedentes pessoais € se colocava com uma

indefini¢do sem limites. Por outro lado, havia uma imensa necessidade de mergulhar, de ir
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atrds das imagens que me alteravam durante o sono. Esse mergulho se instalou como uma

necessidade a ser satisfeita, enfrentando o desconhecido que me assustava.

Esta proposta em nenhum momento pareceu facil, pois subvertia anos de pratica
em estratégias coreograficas ja sistematizadas e acomodadas. O desafio que me propus foi
realmente modificar o lugar onde estava confortavelmente instalada. A indefini¢do do
caminho foi muito grande, e no inicio, sentia que estava entrando num terreno onde eu nao
enxergava o chdo; alids, ndo tinha provas fisicas de sua existéncia, e o risco de afundar

nesse terreno era real e ameacador.
Do sonho para a cena...

O primeiro sonho tem muito tempo, eu nao lembro a data, mas nunca consegui

esquecer a imagem.

Do primeiro sonho (Anexo 1.1.1) surgiu o colar. A partir da imagem e da
mobilizagdo inicial, resolvi concretizar a imagem, construir um colar que fosse bem grande,
mas ainda ndo tinha um objetivo de uso deste colar. Comecei a pesquisar que contas
poderia usar e cheguei a lagrima de Nossa Senhora, Coix lacrima, um capim que dd um
fruto acinzentado muito usado no carnaval e no candomblé. Os indios brasileiros o
denominam biurd. Lembro de ver alguns pés dessa conta em épocas distintas da minha
vida. Li um pouco sobre o terco, a origem do rosario na Igreja Catdlica e o uso de colares

de orag¢do em outras religides.

Com o tempo e a permanéncia desta imagem descobri o desejo de dangar com
este cordao, e escrevi um texto sobre o que sentia em relagdo a esse sonho:
As contas movem-se solitarias ou guiadas pela mio repleta de fé. Quando se

movem sozinhas caem e lembram-me uma gota d’4gua pingando e ecoando uma
soliddo vazia ¢ pesada.

As contas lembram-me ladainhas, cantigas, trazem-me uma autenticidade de ser

ligadas a esséncia do crer. Remetem-me a uma religiosidade antiga que ndo se
explica, so se entende vivendo.
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Quero entender e comunicar essa fé que ndo sei da onde vem, nem porque se
coloca assim, mas que existe com uma verdade muito profunda.

A religiosidade, os rituais a ela ligados, as procissdes, canticos, ladainhas, tudo
iSs0 evoca ao espiritual, ao sublime ¢ a inteireza do ser.

Construir o colar foi o inicio do processo. Nao foi um trabalho facil, pois
machuca a mao e os dedos. A conta oferece resisténcia pela matéria viva que germina em
seu interior. Ao retirar o gérmen, retiro a vida da conta, mas ofereco outra possibilidade de
existéncia ao coloca-la em outra fun¢do. Durante este trabalho de confec¢do, devaneava em
suas cores e formas observando as combinacdes que se estabeleciam aleatoriamente.
Quando finalizei o colar com meio quilo de conta, ele tinha dezessete metros. Ainda sem
Iniciar a parte pratica, mas ja com o colar pronto, ficava manuseando-o, percebendo a
textura e escutando o som que produzia. Experimentava um misto de sensagdes:

curiosidade, e ansiedade.

A floresta tropical surgida no primeiro sonho me induziu a escolher materiais
que se relacionassem a minha terra, ao Brasil. Isto aconteceu no tipo de conta escolhida,
lagrima-de-nossa-senhora, e na musica selecionada para os laboratérios: Nand Vasconcelos;

UAKTI, Juarez Maciel, Villa-Lobos e outros.

Nos primeiros laboratorios, experimentei esse colar de diversas formas.
Procurei explorar as possibilidades de movimentar-me com ele e coloquei-me na escuta do

que ele e o inconsciente propunham.

A sugestdo da oragdo veio do texto que escrevi. O eco da gota, a solidao e a
reza foram imagens que se formaram no texto e se transformaram em movimento. Ouvi
ladainhas, correntes de oragdo, mas a oracdo nao estava exteriorizada naquele momento. O
sentido da oragdo era maior do que os movimentos tradicionais de instituicdes religiosas,
estava proximo a “[...] essa fé que ndo sei da onde vem, nem porque se coloca assim, mas
que existe com uma verdade muito profunda.” A oragdo se estabelecia como uma relacao

de respeito a floresta do sonho, a natureza, a terra mae — gaia.
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Nesse periodo de formagdao e constru¢do, coloquei-me numa situacdo de
receptora. Tentava manter-me atenta aos acontecimentos, a idéias e sugestdes do
inconsciente que surgiam, assim como as imagens em desdobramentos. Nomeei assim,
imagens que eram geradas a partir de uma imagem inicial e que muitas vezes continha um
contetido diferente e até oposto do contetido inicial. As vezes nio entendia porque imagens
tdo opostas surgiam, depois aceitei como possibilidades de compensagdo. Na psicologia de

Jung, o inconsciente atua de forma compensatodria, estabilizando situagdes e emogoes.

Da reza, do contar as contas, as maos foram buscando apoios, movimentos e
formas inusitadas. Atualmente, elas se movem as vezes tranqiiilas as vezes frenéticas em
todo roteiro. Elas nunca surgiram em sonhos, surgiram em improvisagdes assumindo

destaque.

O colar arrebentou em trés partes no primeiro periodo de ensaios, eu dei um no
em cada parte e passei a trabalhar com as possibilidades que haviam se formado: um colar
maior com mais ou menos quatorze metros, outro com mais ou menos dois metros € o
menor com mais ou menos sessenta centimetros. O acaso surgiu rompendo o colar e eu
aceitei a nova proposta que se estabeleceu. Experimentei improvisagdes com os trés colares
separadamente e hoje dois deles estdo presentes, um faz parte das frases coreograficas, e o

outro do cenario.

Quando iniciei os ensaios praticos, ja tinha um ano de coleta de sonhos e um
volume de imagens muito grande. A escolha das imagens aconteceu pela intensidade de
mobilizagdo emocional e pessoal. Em um primeiro momento imaginei que poderia utilizar
grande parte do material coletado, pincando imagens que sugerissem um conteudo
arquetipico. Com a evolugdo do trabalho pratico, delineou-se uma quantidade pequena de
sonhos em alguns grupos de imagens. Nao posso dizer que essa escolha tenha sido minha,
mas talvez que essas imagens tenham se elegido para o roteiro. Determinadas imagens
surgiram em sonhos com uma intensidade emocional muito grande e esta intensidade se

mantinha nas improvisagdes por muito tempo.
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A primeira frase que surgiu chamei de oragdo. Ela surgiu do primeiro sonho
complementado pelo texto. Sempre iniciei os ensaios por esta frase, por uma improvisagao
deste sentimento e sinto como se eu pedisse licenca a primeira imagem, ou uma bencao
para o mergulho que se segue. Neste momento, sinto a prote¢ao da floresta, o aconchego de
um colo; a0 mesmo tempo, sinto necessidade de estar ligada ao colar, de rezar, contar ¢

experimentar novas relagoes.

A segunda frase ¢ toda na base deitada e surgiu a partir do segundo sonho com
o colar (Anexo 1.1.2). Foi muito dificil desenvolver esta frase, pois esta imagem além de
trazer muita dor, e sofrimento, ndo sugeria movimentos que ndo fossem pequenos. Neste
momento preocupei-me com o publico, em como ele conseguiria ver a movimentagao no
chdo, mesmo se estivesse proximo. Desta preocupagdo surgiu uma sugestdo de uma pessoa
proxima: uma filmagem exibida simultaneamente ao movimento que transpusesse a
coreografia para outro plano. Acolhi a sugestdo e nas improvisagdes seguintes consegui
descobrir movimentos que se relacionavam com a emocdao da imagem, os movimentos
comecaram a surgir € hoje sdo até bem amplos. A idéia da imagem filmada trouxe uma
nova significacdo, pois possibilitou a criagdo de um outro espago cénico que convive com o
espaco real, em outra perspectiva. Ainda ndo experimentei esta sugestdo, embora sempre

improvise pensando nessa alteracdao de espagos.

Na imagem do segundo sonho com o colar, estou deitada sobre um terco, assim
juntava os trés colares e deitava sobre eles para me aproximar da sensacdo fisica da
imagem. Em um dos ensaios, surgiu o desejo de experimentar as contas soltas e ja na
residéncia coreografica, pude concretizar esta possibilidade. Até hoje, o incomodo das
contas ¢ grande, mas pressinto que a concretude da dor ¢ necessaria para ndo me distanciar
demais da realidade. A dor das contas deixa marcas por dias, numa lembranga que nio se

apaga facilmente. Sinto a dor muito préxima e presente, se manifestando intensamente.

Durante o dia, com a consciéncia desperta, devaneava sobre as imagens
surgidas nos sonhos e muitas vezes percebia intui¢cdes que se instalavam. Assim aconteceu

quando fiquei lembrando das cidades antigas, das escadas, e objetos antigos surgidos em
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um dos sonhos (Anexo 1.5.1), e pareceu-me que essa antiguidade poderia se relacionar com
o inconsciente, com a ancestralidade da consciéncia. Surgiu entdo a lembranca do

Sambaqui como ancestralidade do homem brasileiro.

Os sambaquieiros (povos que habitavam os sambaquis) foram indios que
viveram ha aproximadamente 4,5 mil anos atras no litoral do Brasil, e por toda costa
encontram-se hoje evidéncias arqueoldgicas de sua estada. Eles viviam da coleta e da pesca
e escolhiam como localizagdo, regides que fossem interseccdes ambientais, ou seja, perto
de uma enseada, laguna, mas também floresta ou manguezal, o que garantiria a sua
sobrevivéncia pela ocorréncia e variedade de alimentos. O seu local de morada servia como
local de sepultamento e este ¢ um dos motivos das camadas que caracterizam os sambaquis.
Nas escavagdes sdo encontrados esqueletos, conchas de vdarias espécies, ossos de peixes,
arcos de madeira, vestigios de fogueira, pedras de quartzo e possibilidades de redes.

(informagdo verbal)*

O ritual funerério parece merecer destaque nesta sociedade. Em alguns lugares
o corpo era enterrado em posicao fetal; em outros, os corpos eram cobertos por uma tinta
vermelha; e varios objetos sdo encontrados em alguns timulos. Nas escavagdes foram
encontrados tipos diversos de ossos junto ao esqueleto, o que sugere a manipulagdo dos
mortos. (GASPAR, 2004). A existéncia dos timulos junto ao local de habitacdo da tribo
revela a importancia que guardavam com os restos humanos, restos de existéncia. Os entes

queridos mortos continuavam acessiveis, pois proximos.

Senti a existéncia do sambaqui proxima a existéncia do inconsciente ¢ assim
surgiu o desejo de construir um sambaqui como cenario. A sugestdo surgiu como um
suporte que contivesse areia e alguns objetos, como 0ssos, conchas e pedras. Ensaiei por
um tempo com a idealizagdo do cenério e agradava-me a idéia de trabalhar com a areia,
embora soubesse que a areia traria outra dindmica e talvez outra significagdo a

movimentagdo desenvolvida. Uma pessoa proxima questionou-me se o cenario pensado

? Palestra “O Sambaqui da Beirada” proferida pela Prof®. Dr®. Madu Gaspar na Mostra de Documentarios
produzidos pela UFRJ, no Museu Nacional da Quinta da Boavista, no Rio de Janeiro em 18 de setembro de
2008.
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como um suporte para areia, nao se assemelharia a caixa de areia (sandplay) utilizada como
técnica da terapia de orientacdo junguiana. No momento dei-me conta que embora nao
planejado conscientemente, o cendrio sugerido mantinha relagdo com a caixa de areia como
espaco de elaboragdo simbolica. Por um lado me assustei com a relacdo e tive medo de
parecer uma adaptagdo simpldria do método de Jung, por outro lado, fiquei feliz, pois
parecia que o inconsciente se movimentava e estava alcancando a construgao do trabalho

como era o meu desejo.

Durante um tempo, as frases coreograficas baseadas em sonhos, eram ensaiadas
separadamente. Os dois sonhos com o colar e o terceiro sonho (Anexo 1.2.1) foram as
imagens escolhidas pela impressao emocional. As improvisagdes aconteciam isoladas, com
um tempo de trabalho sobre cada imagem; até um dia onde o roteiro se estabeleceu e as

ligacdes entre as frases surgiram.

Em um exercicio de improvisagdo, na transi¢ao da frase da oragdo, (baseada no
primeiro sonho) para a segunda frase no chao (baseada no segundo sonho) surgiu a imagem
de uma cova. A lembranga dos sonhos em que a 4gua me alcanca encontrou eco nessa
imagem e eu experimentei a sensa¢do de morte, como se 0 meu corpo se desfizesse nessa
passagem. Um esvaziamento tomou-me nesse momento ¢ senti minha individualidade se
desfazer. A frase do chao passou a ser o espago da minha cova e da minha morte. Nesse dia
tentando entender o que estava se estabelecendo, sentei e escrevi sobre o que estava

sentindo.

Estou com os pés no inconsciente,

Nesta conexao vejo imagens, devaneio... € consigo viver.

Aos poucos meus pés vao se movendo neste terreno instavel

Me desequilibro, me deparo com outras imagens

que me carregam para outro universo me desconectando do consciente.
Busco um colar, uma guia, e nele me prendo tentando nao me desfazer.

Meus pés parecem fugir de mim e me levam para o desconforto.
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Sinto profundamente o afundar

Luto para ndo me afogar.

Minha méo ainda tem o corddo, e numa reza frenética
Tenta em va0 a conexdo que se interrompe.

Meu corpo se desfaz no inconsciente

Minha alma evapora neste terreno.

Do terceiro sonho, (Anexo 1.2.1) surgiu a frase mais dificil do trabalho. O
homem de preto, como eu o chamo, surgiu em varios sonhos e embora manifeste aparéncias
diferentes, sua esséncia ¢ sempre a mesma. Possui uma maldade latente, persegue, mata e
destroi. Iniciei essas improvisagdes com musicas que sugeriram movimentos fortes e
rapidos. E um momento dificil e estressante, pela imagem que traz medo e sofrimento, e

pela improvisagao que se apresenta intensa.

Estive muito s6 durante o processo de criagdo. la para o espago de ensaio e
permanecia nele por trés a quatro horas acompanhada na maioria das vezes apenas pelas
imagens dos sonhos. Em alguns momentos senti muita tristeza, que me acompanhava pelos
dias seguintes, mas foi com a imagem do homem de preto que mais me assustei, € me
assusto até hoje. Em alguns momentos sua presenca era tdo forte, que achava que se
materializaria a qualquer instante, ficava com a sensagdo de ver sombras, silhuetas e
coincidentemente passavam pessoas vestidas de preto pelos espagos. Algumas vezes, o
medo que se impunha era tdo forte, que eu abandonava o ensaio e ia embora, depois me

condenava por tamanha covardia.

Por momentos ao longo da residéncia, ficava extremamente extenuada, com os
mergulhos nas imagens, que aconteciam duas vezes na semana; apos 0s ensaios, sentia-me
fraca e sem energia. Por sugestdes de pessoas proximas, passei a mergulhar somente uma

vez por semana, para diminuir a vivéncia das imagens abordadas.

Em um dos ensaios, surgiu a imagem dos meus pés enterrados nas contas soltas.

Esta imagem se deu num momento de improvisacdo sobre uma imagem sofrida e se
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apresentava leve e atraente. Experimentei a sugestao, achando que a imagem nada teria em
comum com o trabalho e imaginava que poderia ser um trabalho futuro ou a parte. Depois
da primeira experimentacdo com os pés enterrados, passei a finalizar o ensaio com essa
improvisacdo para relaxar e me distanciar das imagens trabalhadas. Com o tempo fui me
apegando a essa imagem e acabei descobrindo uma relacdo com o primeiro sonho. Enterrar
0s meus pés nas contas me traz a sensagao de estar enterrada no chdao, mas como parte de
uma natureza extremamente tranqiiila. Estar presa ao chdo me transmite uma sensacao de
ligagdo com uma seiva natural e profunda que emana dos subterraneos da terra e que tem o
poder da vida. Sinto-me protegida nesta imagem. Acredito que esta imagem tenha surgido

da funcao compensatéria do inconsciente.

A outra imagem escolhida para o trabalho, e que sugeriu uma frase, foi a da
escada circular em pedra com uma feira de antiguidades extremamente bela. Assim como
as outras frases, improvisava esta cena separada durante um tempo, € a movimentacao que
surgiu foi um trabalho de niveis, com alternancia do corpo em bases diferentes de
sustentacdo, sempre indo do mais baixo para o limite superior, retornando para os niveis
mais baixos. Percebi também que se repetiam nas improvisagdes, uma predominancia de
linhas retas que me direcionavam para cima e de linhas curvas que me traziam de volta para
o chdo. Esta cena traz tranqiiilidade e acalma. No inicio fazia a improvisagdo num espago
pequeno e o imaginava mais alto que o chdo, (acho que isso ajudou a trazer leveza para a
frase), depois de um tempo, esta frase se alocou depois da frase do chdo, com isso perdendo
o espaco delimitado que ocupava, ganhando um espaco cénico maior. A beleza da feira de
antiguidades e das escadas em pedras brutas ¢ uma imagem renovadora e que depois da

cova, traz um sentido de renascimento ¢ forca.

A tltima cena que surgiu também veio do terceiro sonho (Anexo 1.2.1), da
imagem da coluna da crianga sendo esmagada. Esta imagem, juntamente com outras
imagens de ossos, de morte e de sangue também sao doidas e se destacaram na sele¢ao dos
sonhos. A improvisagdo que surgiu foi somente de movimentos da coluna e imaginei a
utilizacdo de uma filmagem novamente, somente com imagens de colunas. Nessa busca

descobri imagens de colunas com problemas e lesdes, e imagens que talvez em outro
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momento de vida acharia finebres ¢ aterradoras. Comecei a sentir uma identificacdo e uma
atracdo por esse universo. A ida a alguns funerais nessa época, aumentou a minha atragao
por cemitérios, € a culminincia aconteceu num enterro onde o local de sepultamento se
apresentava com 0ssos expostos na terra. Cultivei um forte desejo de filmar em cemitérios
com o corddo, e de assistir ao procedimento de retirada dos ossos de animais em um
abatedouro. A imagem onde o homem de preto esmaga ¢ mata animais (Anexo 1.2.4)
deixou uma impressdo marcante. As imagens da performer Marina Abramovic, num
trabalho performatico com ossos, trouxe um universo comum que estabelecia elos com as
imagens vividas nos ensaios. Todo um universo de dor ¢ morte passou a fazer parte dos
meus olhares, via timulos até em canteiros de plantas, e senti uma necessidade de conviver

coOm €SS€es eSpagos reais.

Nesta fase a coreografia contava com seis cenas € muitos questionamentos. Em
um dia de ensaio, esqueci as musicas que costumava usar para os laboratorios e ensaios de
frases estabelecidas e permaneci todo o ensaio em siléncio, desde o aquecimento, passando
pelas improvisagdes e rememoragdes de cenas. Esta experiéncia foi de uma intensidade
muito grande e a partir dai passei a questionar a utilizacdo da musica e experimentar o
siléncio em cenas diversas. A primeira cena, maos, ganhou o siléncio, junto com uma
imobilidade que se desfaz aos poucos. O trabalho de maos se fez intenso e os pés
enraizados sob as contas ganham aos poucos uma liberdade que traz consigo uma

instabilidade.

A segunda cena ¢ a oragdo, onde o colar se apresenta de forma dubia, as vezes
como salvacdo e as vezes como mortificagdo. Nesta transformacao, a movimentagdo passa
por estagios, bases de apoio diferenciadas e termina numa movimentacao que explora uma
unica dire¢do: um plano que se encaminha para a cova. A entrada na cova sempre foi um
momento dificil na coreografia, pois se apresenta como uma resisténcia a morte. E nesse

caminho para a cova e para a dissolugao que o colar se perde.

A terceira cena, a cova, se desenvolve toda na base deitada com projecao da

mesma seqiiéncia filmada em outro local. A quarta cena, niveis, inicia-se no siléncio e
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evolui para o ecoar de uma gota d’agua. Esta cena era maior com um deslocamento cénico
grande e foi diminuindo aos poucos, parece ser um momento de fortalecimento para a cena

que se segue.

A quinta cena, do homem de preto, traz o desespero e o sofrimento de volta.
Sinto como se ele fosse capaz de me langar de um lado para o outro, ora atuando em partes
do meu corpo e ora no meu corpo como um todo. O homem de preto se prolonga para a
sexta cena, da coluna, onde a imagem do esmagamento da coluna de uma crianca em uma
cuba (Anexo 1.2.1) e a matanca de animais com seu corpo (Anexo 1.2.4) se fazem
presentes. O desejo de outras imagens em cena caminha para um segundo momento de

projecao com as imagens de coluna, ossos finalizando no sambaqui.

O cenario do Sambaqui, idealizado a principio, transformou-se no desejo de
uma coluna de boi descarnada, ou um cenario de ossos que pudesse se mover € me
envolver. A necessidade de materializagdo dessas imagens se imp0Os de forma similar a

necessidade que senti de deitar sobre as contas € me mover sobre elas.

A sugestdo inconsciente de raspar a cabega veio no inicio da pesquisa no inicio
dos laboratdrios praticos. Sempre que refletia sobre a pesquisa e o desejo de ndo retratar o
meu universo pessoal, vinha uma imagem de dissolugdo da minha personalidade, que

associei a uma transformacao da minha figura.

O caminho para alcangar o inconsciente coletivo, passa pelo inconsciente
pessoal e eu quis manter distdncia desse universo tanto quanto fosse possivel. Aceitei as
imagens que surgiram em sonhos, mas em nenhum momento procurei explicacdes das
imagens surgidas e nem busquei relagdes com a minha historia de vida. A dissolugdo que
desejo se manifesta no momento em que mergulho nas imagens e sinto perder a forma. O
lugar do inconsciente parece sugerir uma aglutinacdo, uma perda das qualidades essenciais

que traz a definigdo e a caracterizagao.

Acredito que essas associagdes e sugestdoes tém origem no inconsciente. Nao

avaliei, ou julguei os elementos que surgiram, pois estas elaboragdes ndo fazem parte da
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proposta da pesquisa. Escutei e segui as orientagdes que percebia, sem me deixar levar

pelas avaliagdes ou criticas conscientes.
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CAPITULO 4

METODOLOGIA

A metodologia foi se revelando durante o processo de acordo com as
necessidades que apareceram. Com base nessas necessidades, alguns procedimentos
surgiram e foram aplicados para o desenvolvimento da pesquisa: a coleta e o agrupamento
de sonhos; a aplicacdo da técnica de imaginagdo ativa de Jung, os laboratorios praticos e a

analise das filmagens dos laboratérios praticos.

4.1 — Coleta dos Sonhos

A primeira necessidade que se manifestou para o inicio da pesquisa foi o
registro dos sonhos. O primeiro sonho ¢ muito antigo; e impressionou-me de tal forma que
vivi com sua imagem por muito tempo. Embora fizesse parte da proposta de pesquisa
apresentada, continuava apenas na minha memoria. Com o surgimento de outras imagens,
foi necessario o registro; mas nao sabia ainda como iria utilizar essas imagens para a
criacdo e o que deveria observar nos sonhos. Ao sonhar, percebia que determinados
elementos no sonho me chamavam mais a atencdo, as vezes era uma sensagao, outras vezes
o lugar e as cores. O registro teria a fun¢do de ndo deixar o sonho como um todo se perder,

ao fixar a aten¢@o em determinados elementos.

A idéia do desenvolvimento de um protocolo que pudesse ser utilizado para a
coleta de sonhos e posterior aplicacdo nos laboratérios de criacdo pareceu ser a solucao
neste momento. No entanto, o protocolo ¢ um instrumento largamente utilizado em
pesquisas cientificas e tem o carater de uniformizar os dados. A pesquisa artistica existe
através da subjetividade, e a coleta teria o sentido de registro das imagens baseado em
alguns parametros que poderiam surgir ou ndo no sonho, assim o carater uniformizador do

protocolo perderia sua caracteristica.

Na construcao inicial do registro de observagao, parti de alguns elementos que

fazem parte do fazer das Artes Visuais: as cores, o espago, a forma e a quantidade de luz no
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ambiente. Somei a estes, alguns parametros da Danca definidos por Helenita o espago, a
forma e a dinamica, além de imagens do corpo ou partes deste que se destacassem na agao
do sonho. O espaco e a forma, sdo parametros afins nas artes visuais € na danga, assim
somei suas caracteristicas na observacdo das imagens sonhadas. Além destes elementos
acrescentei a emog¢dao que o sonho me transmitia, em que estado ele me deixava; e a
sensagdo estimulada pelos 6rgaos dos sentidos e que poderia aparecer no sonho como a

audicdo, o paladar, a visdo, o olfato e o tato.

A coleta baseada nesses dados parecia ser suficiente, a principio, para cobrir
todo o sonho sem perder o carater artistico de construgdo. Os elementos citados poderiam
servir a elaboragdo criativa como: cores para serem usadas no figurino ou cenario;
localizag@o espacial em cena; tipo e nivel de iluminagao; partes do corpo a serem abordadas
e dindmica emocional ou do movimento. Como a pesquisa pratica nao iniciou junto com a
teoria (esta comegou primeiro) ndo tinha idéia de que elementos seriam importantes no

registro do sonho, e assim precisava reter o maximo de informacdes sobre eles.

4.1.1 — Elementos Utilizados para o Registro de Observacao dos Sonhos

A cor tem o poder de facilitar a delimitagdo dos objetos e algumas cores podem
antecipar emogoes e situacdes. A percepcao das cores ¢ igual de homem para homem e de

cultura para cultura, ¢ uma caracteristica humana.

“O azul é a cor tipicamente celeste. Ele apazigua e acalma ao se aprofundar. Ao
avangar rumo ao preto, tinge-se de uma tristeza que ultrapassa o humano, semelhante
aquela em que mergulhamos em certos estados graves que ndo tem nem podem ter fim.”

(KANDINSKY, 2000, p. 92-93).

A utilizagdo das cores ¢ variada até dentro da obra de um artista. O pintor
Odilon Redon passou trés décadas pintando ‘seus pretos’, desenhos de carvao e outras
obras onde a cor preta era determinante. De repente uma inundagdo de cores surgiu em seus
trabalhos, modificando sua poética. (ARNHEIM, 1997). De artista para artista esta variagao

¢ percebida, e mesmo nos diferentes movimentos artisticos pode ser utilizada de forma a
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despertar sentimentos diversos. Mir6 ¢ lembrado nao apenas pelas formas ludicas em suas
obras, mas também pelas cores que usava, ja Pollock, em sua série branca, utiliza uma
combina¢do de cores entre o branco, bege, cinza e preto, que numa combinagdo abstrata
induz a um outro universo. A dindmica experimentada pela observacdo desses dois
trabalhos distintos, desperta acentos emocionais também diferentes. O modo como as cores
foram utilizadas por Monet e pelos impressionistas difere da intensidade utilizada por Van
Gogh em suas telas. Para alguns artistas, a cor ¢ de extrema importancia. “Se o desenho
pertence ao espirito e a cor aos sentidos, deve-se desenhar primeiro para cultivar o espirito
e ser capaz de conduzir a cor ao caminho do espiritual.” (MATISSE apud ARNHEIM,
1997, p. 327).

Nos sonhos achei importante observar que cores surgiam nos objetos,
ambientes ¢ cenarios, caracterizando muitas vezes a dindmica emocional do sonho.
Algumas vezes surgiam cores fortes (neon e roxo), associando-se a sentimentos fortes;
cores claras e palidas que traziam tranqiiilidade e outras cores quentes (vermelho, laranja,
vinho) que associadas a objetos antigos eram de extrema beleza. O preto surgiu em
situacdes extremas de angustia e medo, e algumas vezes experimentei sonhos em preto e
branco. “[...] o preto tem sempre uma ressonancia tragica, quase maléfica. E o siléncio sem
esperanca. O branco, em contrapartida, ¢ o siléncio que se situa antes de qualquer

nascimento. E prenhe de promessas e de esperanca.” (KANDINSKY, 2000, p. 139).

A luz ¢ um elemento importante na vivéncia didria, e nas construcdes artisticas.
O duo luz/escuridio faz parte das histérias e mitologias, onde aspectos humanos sio
colocados em evidéncia e rivalizados num embate que sugere questoes €ticas € morais. A
luz possibilita a visdo e revelacdes de aspectos desconhecidos. “Os fisicos nos dizem que
vivemos de luz tomada de empréstimo.” (ARNHEIM, 1997, p. 293), pois o Sol através de
um universo escuro ilumina parcialmente uma Terra que é escura também. A luz na pintura
¢ usada para dar volume, destacar algum elemento ou mesmo retratar simbolismos

culturais.
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Em alguns sonhos pude observar cenas com muita luz, extremamente claras
como desertos refletindo a claridade da areia. Em outros a luz era escassa, e a escuriddo se
avizinhava, despertando sentimentos de tensdo e mistério. Em outros ainda, havia a
incidéncia de luz artificial amarelada. A quantidade de luz, natural ou artificial,

relacionava-se a dindmica emocional do sonho.

O espaco nas Artes Visuais pode se apresentar como unidimensional,
bidimensional, e tridimensional. Com uma dimensado, nao temos existéncia de forma, mas
apenas uma posic¢ao (s6 temos uma linha). O espago bidimensional utilizando dois eixos, ja
permite variagdes de altura e largura além de nogdes de profundidade, com a perspectiva.
Com o espaco tridimensional, temos a capacidade de perceber volumes, niveis, e
profundidade de modo pleno, real. Experimenta-se a liberdade das linhas e tragados. O
espaco pode ainda ser definido em relagdo aos outros objetos, configurando figura e fundo,

niveis de profundidade, e sobreposi¢cao. (ARNHEIM, 1997).

Na Teoria Fundamentos da Danga, o parametro espago explora as nocdes de
plano, direcdo e sentido. Os planos divididos em frontal, sagital e transversal caracterizam a
cena como frente, tras, direita, esquerda; cima e baixo. A dire¢do e o sentido determinam o

desenvolvimento da movimentacao, das trajetorias e da cena.

Unindo as compreensdes das Artes Visuais ¢ da Danca, o sonho pode ser
observado segundo um conjunto de caracteristicas. Assim foi possivel, localizar os
acontecimentos na relacdo com o lugar e os objetos definindo a dimensdo onde as cenas se
desenvolviam. Em alguns sonhos o espago se apresentava amplo e aberto, em outros a cena
se desenvolvia em espagos fechados como comodos internos, mas sempre de uma forma
tridimensional, com volumes e profundidades. A dire¢do e o sentido da movimentagdo no

sonho, também serviram de observagao no desenrolar dos acontecimentos.

O elemento visual forma se relaciona com o espacgo, e esta pode ser definida
como uma figuracao que pressupoe planos, linhas e alturas. A forma caracteriza o objeto ou

o ser em questdo. Pelas suas delimitacdes configuramos sua existéncia e seu significado no
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plano visivel. A forma possui, além disso, um contetido invisivel que a completa e lhe da

sentido.

“A forma no sentido estrito da palavra, ndo ¢ nada mais que a delimitacdo de uma
superficie por outra superficie. Essa ¢ a definicao de seu carater exterior. Mas
toda coisa exterior também encerra, necessariamente, um elemento interior (que
aparece, segundo os casos, mais fraca ou mais fortemente). Portanto cada forma
também possui um conteudo interior. A forma é a manifestagdo exterior desse

contetido.” (KANDINSKY, 2000, p. 76).

O parametro forma investiga diferentes situacdes do corpo no espago que
definem desenhos em suas diferentes fases de movimentos. Em alguns casos, a forma pode
ser definida em linhas geométricas, em outros, apresenta-se como uma congregacao de

linhas impossivel de ser definida.

Em relacdo ao sonho propus uma andlise da predominancia das linhas dos
ambientes, objetos e situacdes que podem ser retas, curvas, angulares ou mistas. A
caracterizacdo dessas linhas pode ser aplicada na formulagdo de laboratorios de

improvisagao.

A dindmica descrita por Helenita, se relaciona as variagdes de intensidade da
forca aplicadas ao movimento que determinam diferentes graus de forga, gerando a nogao
de peso e leveza. Essa nog¢ao passou a ser ponto de observacao da atmosfera e das relagdes
que se desenvolviam no sonho (relacdes fortes e pesadas, fortes e leves, suaves e pesadas, e

suaves ¢ leves).

A danga existe através do movimento do corpo, assim a maneira como ele
aparecia no sonho foi um elemento de destaque. Em alguns sonhos, o corpo nao assumia
uma posicdo de importancia, apenas se manifestando como parte das acdes. Em outros

sonhos, algumas partes foram explicitadas, ganhando além da visualidade, significagao.

As emogdes geradas pelo sonho (tristeza, medo, alegria, saudade etc) foram

destacadas, assim como as sensacdes presentes (relacionadas aos 6rgaos dos sentidos).
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Alguns elementos perceptivos € intuitivos mereceram registro, pois sua existéncia, muitas
vezes, ndo se limitava ao momento do sonho, mas permanecia como realidade vivida

depois do despertar.

Estes foram os elementos utilizados sistematicamente no registro de sonhos que

conseguia reter.

4.1.2 — Agrupamento de Sonhos

O volume de sonhos e imagens apresentava-se bem grande antes do inicio da
parte pratica. No inicio dos laboratdrios segui a ordem de aparecimento dos sonhos, e, ao
chegar ao terceiro sonho, percebi que ndo poderia seguir neste caminho. Senti a
necessidade de organizacdo do material, e, por sugestdes de pessoas proximas, separei estes
sonhos em grupos por temas e afinidades visando um envolvimento maior com suas
imagens. Esta separagdo foi dificil, pois muitos temas se cruzavam e as mesmas imagens
surgiam em situagoes distintas. A analise das imagens a partir do primeiro sonho, conduziu

para a seguinte divisao:
1 — o colar que ¢ a origem da pesquisa, que aparece as vezes como terco e
outras vezes como corda;

2 — uma figura masculina negativa, o homem de preto, que possui muita

maldade e sempre traz o medo, o pavor e a morte; € 0ssos;

3 — as imensas ondas que me alcancam onde quer que eu esteja, inundam-me e

trazem-me uma sensagao de morte; lama;
5 —residuos organicos e sangue;

6 — cenarios antigos, feiras de antiguidades com objetos muito bonitos.

4.2 — Imaginacdo Ativa/Improvisacao

A intengd@o no inicio da pesquisa foi utilizar a Imaginacdo Ativa como descrita

por Jung e experimentada em alguns momentos de aproximagdo com a Psicologia
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Analitica, em aulas seminarios e congressos. No decorrer dos laboratorios praticos, no
entanto, a técnica nao se mostrou eficaz por alguns fatores observados. O silenciar da
consciéncia ndo ¢ um acontecimento facil e somente em poucas tentativas pude
experimentar o universo inconsciente se manifestando em imagens. Na maioria das vezes a
consciéncia desperta ¢ ansiosa ndo conseguia se desligar da realidade, ¢ em outros
momentos a presenga das imagens sonhadas e ja selecionadas para os laboratdrios se

impunham com forga tal que era impossivel o acesso a um novo universo.

Jung descreve casos de pacientes que ndo conseguiam trabalhar com o método,
e afirma que a utilizacdo do método ¢ pessoal, “[...] a imaginagdo ¢ ativa, cheia de
propositos criadores.” (JUNG, 1981, p. 159). Segundo Jung (1981) a imaginagdo ¢
dindmica e verdadeira, construindo imagens e desenvolvendo temas com autonomia. Na
maioria das vezes acreditamos que nossa consciéncia ¢ frutifera e manipuladora das
vontades que nos alcangam, assim seria dificil distinguir entre imagens originais e
controladas, a que Jung denomina por fantasia. A fantasia seria uma impressdo superficial
que se manifesta como invencdo passageira, distante da imaginagcdo que parece ter raizes
profundas. A geréncia das imagens assim como da vontade nasce do inconsciente e ndo da
consciéncia. Nas palavras de Jung: “Dependemos de maneira tal da benevolente cooperacao
de nosso inconsciente; e se ele se recusa estamos completamente perdidos.
Conseqiientemente estou convencido de que ndo podemos fazer muito grande coisa por

meio da inveng¢do consciente.” (JUNG, 1981, p. 160).

Num segundo momento, ja& na Residéncia Coreografica e sem desistir da
técnica, experimentei-a em movimento com os olhos abertos, sem planejar seqliéncias ou
trajetorias, e sem uma imagem definida. Simplesmente permiti que o movimento surgisse
seguindo a vontade das partes do corpo em mover. Curiosamente dos movimentos surgiram
imagens que foram se desdobrando em outras. Repeti esse procedimento varias vezes
usando musicas diferentes e o resultado sempre estava presente. Normalmente a musica ja
propde imagens que podem fazer parte do universo simbolico do compositor. Com este
cuidado, selecionei musicas para os laboratorios que mantinham para mim uma afinidade

com o universo dos sonhos, com o objetivo de ndo me perder em outras paragens.
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Desenvolvendo a transformacdo da técnica inicial, experimentei a
movimentagao livre partindo de uma imagem inicial sonhada. A tentativa foi positiva, pois
gerava outras imagens que ja vinham com outras inspiragdes. A disponibiliza¢do para o
inconsciente através do movimento trouxe sentido e resultados aproximando-se do objetivo
da Imaginagdo Ativa. Desse momento em diante os laboratérios comegaram a ganhar uma
estruturacdo. Assumindo uma permissdo poética, dei continuidade ao caminho que se

delineou.

O movimento livre que surgiu nos laboratérios, guarda semelhangas com a
improvisac¢do. A improvisdo ¢ a permissdo do movimento com o relaxamento das fungdes
criticas e conscientes. O corpo se despe de padroes e modelos para dentro de uma proposta,
criar simbolismos compativeis com a individualidade de seu criador. Um fluxo de
movimentos se estabelece permitindo que novas possibilidades possam ser experimentadas.
A improvisacdo nao ¢ mexer a vontade ou fazer qualquer coisa, ela pressupde uma

liberdade de movimentos e construgdes dentro da logica simbolica de seu criador.

“Improvisar significa executar algo, sob certas condi¢des, ndo previamente
planejado; adaptar-se as dificuldades, [...] tornando-se ponto de partida para uma mudanga

individual ou composi¢ao concreta.” (HASELBACH, 1989, p.7).

A vivéncia da criagdo no momento da improvisagdo aumenta a atuagao do
individuo no mundo, pois conscientiza possibilidades promovendo novas construgdes. A
improvisacdo pode ser utilizada como facilitadora, onde se estabelece como um exercicio
para novas descobertas; e como forma de espetaculo, onde os exercicios sao realizados com
um publico presente sem elaboracdo prévia dos resultados. Embora tenha utilizado a
improvisa¢do durante os laboratdrios praticos, a inten¢do nunca foi permanecer nesse nivel
de criacdo, mas a partir dele elaborar uma constru¢do com definicido de movimentos

estruturados em frases coreograficas.

“Nachmanovitch considera que a chave mestra da criatividade na arte do

inconsciente ¢ a improvisagao.” (DUMMAR FILHO, 1999, p. 68).
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4.3 — Laboratorios Praticos

Os laboratdrios praticos aconteceram em trés momentos com particularidades e
acontecimentos distintos. O primeiro momento aconteceu num momento de férias escolares
onde pude utilizar uma sala de danga em uma escola publica. Neste pouco tempo
experimentei a Imaginacdo Ativa como descrita por Jung e a improvisagdo como
sensibilizacao do corpo. Como o colar ja existia, pude explorar algumas possibilidades de
sua existéncia, inclusive a que se imp0Os com o seu rompimento. Algumas imagens surgiram
neste tempo apesar de ndo haver uma estruturacdo dos laboratorios € nem um caminho ja

definido. A pesquisa ainda tinha muito a amadurecer e crescer.

No segundo momento, que aconteceu durante a primeira Residéncia
Coreografica, os laboratorios foram ganhando corpo e forma. As inimeras incursdes do
inconsciente somadas aos sonhos e a dinamica compensatoria da psique, deram suporte

para o ritual que foi se estabelecendo.

Os ensaios comecavam pelo aquecimento, onde a mobilizagdo das partes do
corpo seguia as necessidades impostas pelo proprio corpo, e as imagens dos sonhos
comecavam a ser acessadas pela memoria. As musicas utilizadas neste momento nao
diferiam das selecionadas para as experimentagdes, assim tinha a sensagdo de estar

entrando em um outro universo que se constituia.

Depois do aquecimento me preparava para o mergulho. Nessa época a sugestao
de raspar a cabeca ja havia se colocado e assim prendia o cabelo todo numa tentativa de
minimizar a participagdo desta parte. Revestia-me de prote¢des (joelheira, cotoveleira e
meia) e preparava a sala, construindo o cendrio que foi se delineando com sucessivas

transformagoes. O colar maior sempre delimitou o espaco de mergulho nas imagens.

Com o acréscimo das contas soltas no roteiro, estas entraram na seqiiéncia da
preparacdo; por ultimo tragava o espago da cova, assim como uma linha que parece
simbolizar uma reta final antes da morte. Depois do cendrio pronto, partia para o ultimo

preparo, o enquadramento da cena para a filmagem.
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O mergulho tinha inicio através da improvisacdo. Por um tempo, sempre

iniciava a improvisacao pela imagem do colar e da floresta. Parecia ser uma aproximagao

com 0 universo inconsciente, € mesmo com uma programac¢do estipulada, mantinha esse

inicio, pois ¢ uma das poucas imagens agraddveis; e sentia que essa imagem me dava um

suporte fisico e emocional para as imagens que se seguiam.

O planejamento dos laboratorios seguia os seguintes critérios:

1 — O sonho definido para ser trabalhado, era lido em toda sua descri¢do, com

2

4 —

todos os parametros registrados.

Verificava a existéncia de alguma imagem do sonho que chamasse a

atencdo. Se existisse esta imagem, direcionava-me para a improvisacao.

2.1 — Ao final desta etapa, percebia como me sentia; se o mergulho havia
sido honesto, ou se havia permanecido na seguranca do conhecido. Se o

resultado fosse positivo fazia anotagdes sobre o que havia surgido.

— Quando havia desdobramentos de imagens iniciava outra

improvisagdo baseada nesta nova imagem.

2.2 — Quando ndo percebia honestidade ou nao ficava satisfeita com o
mergulho, programava uma nova improvisacdo, que poderia acontecer
seguidamente, ou em outro ensaio, dependendo da disponibilidade

emocional.

Se ndo houvesse uma imagem marcante, o pardmetro a seguir para a
improvisagdo seria a emocdo descrita no sonho, com as seqiiéncias

descritas em 2.1, 2.2.

Se ndo houvesse uma emoc¢ao marcante, buscaria no relato do sonho, o

parametro que mais chamasse a atengdo, seguindo o mesmo critério.

Nao estabeleci outros pardmetros de prosseguimento para os laboratorios, pois a

seqliéncia proposta até o item 4, se mostrou eficiente para o objetivo da pesquisa. Na
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maioria das vezes, chegava até o item 2 e por muito tempo continuei a improvisagao com

determinadas imagens (2.1), insatisfeita com os resultados obtidos.

Na primeira reelabora¢do do planejamento do laboratorio, acrescentei o item 3

ao item 2, assim improvisava sobre as imagens e a emo¢ao que estas causavam.

Sempre organizava os ensaios, estipulando os sonhos que iria abordar, em quais
imagens precisava trabalhar, mas nem sempre o planejamento se concretizava. Entre os
eventos que desnorteavam o caminho, posso citar alguns fisicos como cansago intenso,

dores e enjoos; e outros emocionais como medo, tristeza e sobregarga emocional.

Algumas imagens (como a do homem de preto) eram muito fortes em sua
esséncia e propunham improvisagdes muito intensas, que resultavam numa condicdo de
exaustdo. As dores surgiram pelas contas, principalmente quando trabalhava sobre elas
soltas; e por outras lesdes temporarias ocasionadas pela pratica. O enjoo surgia com
algumas imagens (a cova e a morte) principalmente quando insistia em permanecer mais

tempo debrugada sobre elas.

Alguns sentimentos estiveram presentes por muito tempo durante os ensaios,
atuando inclusive na interrupgdo destes. O homem de preto sempre me trouxe sentimentos
extremados de medo por sua maldade; a morte e o esmagamento da coluna da criangca me
levavam da tristeza as lagrimas; e as vezes me sentia tdo revolvida pelas imagens, que
parecia me misturar a elas, como se os conteidos me alterassem de tal maneira, que eu ndo
percebia mais a minha forma, nestes momentos precisava parar e encerrar o ensaio. Fazia
anotagoes, das impressdes, ocorréncias, do que tinha conseguido concretizar e planejava os
outros ensaios. O término do ensaio seguia o sentido contrario da construgdo, comegando
pela camera, indo para o cendrio e terminando em mim, curiosamente s6 me dei conta deste

ritual ao destrinchar todo o processo no papel.

Esta rotina de ensaios foi mantida no segundo periodo de Residéncia

Coreografica, e permanece até hoje com alteragcdes minimas. Da primeira para a segunda
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Residéncia, ndo houve grandes mudancas, mas a continuidade do processo e a solidificagao

das intengdes definindo a conclusdo da pesquisa.

O encerramento da pesquisa envolveu sentimentos distintos. Colocar um ponto
final no processo foi dificil e doloroso. Decidir pelo o que ficaria e o que seria descartado,
parecia ser uma traicdo com tudo o que vivenciei. Precisava interromper os mergulhos e
didlogos com as imagens para elaboracao da coreografia. O apego aos movimentos e a tudo
o que foi experimentado neste processo foi grande, mas era preciso deixar somente o
necessario, o que era essencial para a constituicdo da pesquisa. Neste processo fui limando
questdes cénicas e simplificando o espetaculo, buscando ndo o simplério, mas o essencial.
Segundo Pina Bausch, “[Kurt] Jooss costumava dizer que o movimento s6 deve ser

empregado se tiver um proposito significativo quanto ao que se quer transmitir; de outra

forma, ¢ melhor ndo o fazer.” (CANTON, 1994, p. 158).

4.4 — Observacdo das Filmagens e Elaboracdo Coreografica

A elaboracgdo coreografica aconteceu por fases segundo a proposta da pesquisa
de se basear nas imagens inconscientes € ndo partir da constru¢do consciente corporal
vivenciada na Teoria Fundamentos da Danga. A mudanga total dos métodos utilizados para
a criagdo, gerou novas perspectivas de movimento, no entanto, permaneceu o desafio de

alcancar a riqueza de construg¢ao coreografica que define o trabalho de Helenita de Sa Earp.

Como descrito acima, a improvisacdo adaptada a técnica de Imaginacdo Ativa
guiou a constru¢ao dos laboratorios e a geracdo de inumeras frases de movimento. A
elaboracdo a principio partiu da percepcdo de movimentos que se estabeleceram durante os

ensaios e da analise das imagens filmadas.

Nas improvisagdes percebia movimentos que se repetiam, e sempre analisava
essas repetigdes, se elas eram movimentos surgidos a partir da minha vivéncia corporal, ou
se mantinham relagdo com a imagem em questdo. Quando o primeiro caso acontecia,
abandonava o movimento, no segundo caso deixava que esse movimento se estabelecesse e

ele passava a fazer parte do roteiro.
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Depois de um tempo de improvisagdao e alguns resultados positivos, tentava
reproduzir na medida do possivel os movimentos que se repetiam em novas improvisagdes.
Nesta nova etapa da improvisacdo, deixava a consciéncia atenta para novas proposi¢cdes de

movimento, e tentava ndo me afastar da imagem e nem da proposta da pesquisa.

Com tudo filmado, passava a outra etapa, que era a observagdo de tudo o que
havia acontecido no ensaio. Analisava as filmagens com o objetivo de verificar se seu
conteudo transparecia o que eu tinha percebido delas, se as improvisagdes € 0s movimentos
se aproximavam da imagem sonhada. Avaliava as repeti¢gdes de movimentos no contexto da
improvisagdo e decidia se elas eram pertinentes com as imagens originais. Com essas
observagdes retornava para o ensaio com a sugestdao de continuidade no que estava fazendo,
ou a proposta de novas improvisagdes. Dessa forma as células de movimento tiveram seu
processo de criagdo, partindo de movimentos que se repetiam colocados em uma nova

improvisagdo. A observacdo confirmava a elaboragdo como parte de um roteiro.

Algumas vezes a improvisacao era tdo forte e tdo afim com a imagem, que
tentava absorver a movimentacao da gravacdo, o que se mostrou extremamente dificil, pois
no momento da improvisagdo, partes do corpo eram mobilizadas simultaneamente
provocando uma avalanche de simbolos e movimentos. Mesmo com essa dificuldade,
insisti e consegui resgatar algumas seqiiéncias. Algumas frases eram tao felizes no que
diziam que ndo podiam se manifestar de outra forma, como o poeta que se expressa com

tanta pertinéncia, que ndo cabe outra colocagdo, apenas a referéncia e a reveréncia.

O roteiro teve a sua constru¢do dentro de um processo extramente flexivel,
onde as ocorréncias e sugestdes inconscientes detinham o dominio da sua construgdo em
sucessivas modificacdes. As células de movimento que se originaram das improvisagdes,
da repeticdo de movimentos e da observacdo das filmagens; foram os primeiros
movimentos que na seqiiéncia puderam compor as frases de movimento. As seqiiéncias

resgatadas das filmagens entraram no roteiro com base nas sugestoes inconscientes.

Com a construcdo do roteiro, o ensaio assumiu uma outra forma, as

improvisagdes permaneceram ainda por um tempo, ndo com o objetivo de criacdo, mas
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como preparacao, sensibiliza¢do e aproximacao com o inconsciente, numa duragdo menor.
As seqiiéncias formadas a partir das frases eram passadas com um outro olhar, perceber a
continuidade das imagens e verificar a necessidade de ligacdes entre os movimentos, frases,
seqiiéncias e cenas. Esta verificacdo era confirmada nas filmagens que continuaram a

acontecer.

A descontinuidade de movimento percebida, em alguns momentos do roteiro,
foi trabalhada com a criacdo de alguns elementos de ligagdo em novos laboratorios. A
necessidade a ser sanada, o ponto onde a liga¢do se desfazia, era repetida exaustivamente

com a experimentagdo de varias alternativas, até alcangar a solucao final.

No periodo compreendido pelas duas Residéncias no Centro Coreografico,
recebi esporadicamente visitas de pessoas proximas que contribuiam com suas percepcoes
sobre as construgdes que estavam se estabelecendo no momento. Estas visitas serviam de
orientacdo quanto a concretizagdo das imagens em movimentos. Com o roteiro
estabelecido, iniciou-se um periodo onde o ensaio foi aberto a outros olhares, com a escuta

de observacdes e percepcoes.
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CAPITULO 5

CONSIDERACOES FINAIS

“[...] as artes, como qualquer outro objeto de estudo, requerem um tipo de
conhecimento intimo que s6 nasce através de um amor prolongado e uma devocao

paciente.” (ARNHEIM, 1997, p. xv).

Os sonhos sempre me chamaram a atengdo por sua riqueza de imagens e
emocdes. Ao descobrir que o sonho ¢ uma porta de acesso ao inconsciente, interessei-me
em pesquisa-lo de forma a relaciond-lo com a criagdo em danga. A idéia de entrar em
contato com as imagens do inconsciente se revelou em uma forma de encontrar o que eu

queria dizer com a danga, uma possibilidade de encontro com o universo que me move.

Nas imagens dos sonhos surgiram possibilidades de complexos e conteudos
pessoais, mas estes ndo foram enfocados como material para a pesquisa. Existe a relagdo do
inconsciente com o consciente, ¢ os conteudos do inconsciente pessoal se manifestam
também em sonhos. Os simbolos t€ém a influéncia das minhas experiéncias, historia de vida,
complexos, medos e mascaras. Percebi a existéncia do inconsciente pessoal, mas ndo me
debrucei sobre ele, tentei olhar as imagens que me mobilizaram e sem procurar explicagdes

vivi e convivi com elas num processo de aproximagao e conquista.

Percebo hoje uma relagdo que germinou e, com o cuidado necessario, foi
crescendo a medida que havia suporte para a existéncia. Nesta relacdo aceitei as imagens
que surgiram sem determinagdes, criticas ou preconceitos. Como toda relagdo, esta também
passou por momentos dificeis, com duvidas, insatisfacdes e insegurancas. Perceber sua

transformagao hoje, mostra que houve amadurecimento € consenso.

Coreografar honestamente dentro da proposta, significou afastar-me dos
caminhos habituais de criacdo, da estética vigente, da maneira como formei minha
concepcao coreografica, do habitual, e do consciente coletivo. Trilhar um novo caminho se

mostrou perigoso e arriscado, mas esta era a proposta: arriscar.
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O processo foi angustiante, com muitas idas e vindas, construcdes e
desconstrugdes. As sugestoes, intuigdes ¢ mudangas confluiram numa construgao caotica

que se desenvolveu por sobreposigdes.

O tempo todo me questionava sobre como seguir adiante, como elaborar, como
fazer, e demorei a acreditar na sua viabilidade. Cada resultado era uma vitoria, mas as
derrotas pesavam mais. As alternancias de humor coincidiam com as alternancias da

criagao.

A finalizagdo foi outro momento dificil. O vazio que se instalou a principio,
desmontava as certezas anteriores e cheguei a duvidar do resultado. Com calma e paciéncia

permiti que a obra encontrasse seu fim, como o rio que segue seu destino.

Os sonhos se modificaram e algumas imagens recorrentes apareceram sem a
violéncia habitual, sugerindo uma cumplicidade no crescimento. O homem de preto apesar
de surgir sem cabeca e tentar me afogar, ndo teve €xito ¢ nem me causou medo; ¢ as ondas
apesar de me cobrirem, ndo me mataram, descobri que posso nadar e respirar debaixo

d’agua.

Realizar este trabalho me transformou, sinto um crescimento que parece
transbordar. A criagdo aconteceu, mas nio ¢ possivel valorar o resultado que obtive, o
sentimento que me ocorre com este trabalho ¢ impossivel de ser medido. Acreditar no

inconsciente € em suas intui¢des levou-me a descobrir um novo caminho.

Nesse momento, sinto o cora¢do apertado e ¢ impossivel conter as lagrimas.
Olhar para tras, para o caminho percorrido, ¢ penoso, pois foi sofrido e arduo; por outro
lado doi a saudade de uma despedida, como se as imagens tivessem cumprido seu destino e

fossem embora. Assim como um filho, que cresce conquista autonomia e ganha o mundo.

Apesar da tristeza, sinto a emog¢do de um dever cumprido, de uma tarefa levada
até o seu fim. Agora sinto que depois de gera-la, devo entregé-la ao mundo, para que possa

seguir o seu caminho.
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Acredito que alcancei o que me propus, transformei meu aprendizado dentro da
Danga construindo um novo caminho de criagdo. Percebi e convivi com o inconsciente
coreografando através de sua linguagem, as imagens. O enriquecimento pessoal e artistico
neste processo ¢ impossivel de ser descrito, mas posso afirmar que a transformagdo no

modo de coreografar se estendeu a transformag@o no modo de ser e viver.

Com um gosto de saudade me ocorre um desejo de convite as imagens para um

novo processo, dessa vez, coletivamente: outras pessoas € outras imagens.

O artista deve ser cego em face da forma, ‘reconhecida’ ou ndo como também

deve ser surdo aos ensinamentos ¢ desejos do seu tempo.

Seus olhos devem estar abertos para sua propria vida interior, seus ouvidos

sempre atentos a voz da Necessidade Interior.

Entao, ele podera servir-se impunemente de todos os métodos, mesmo daqueles

que sdo proibidos.

Tal € o tinico meio de se chegar a exprimir essa necessidade mistica que constitui

o elemento essencial de uma obra.
Todos os procedimentos sdo sagrados, se sdo interiormente necessarios.

Todos os procedimentos sdo pecados, se ndo sdo justificados pela Necessidade

Interior.

(KANDINSKY, 2000, p. 86).
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ANEXO 1

OS SONHOS

1.1 — Grupo 1: Sonhos com o Colar

1.1.1 — Sonho 1 (sem data)

Descricdo do Sonho

O primeiro sonho tem muito tempo, eu nao lembro a data, mas nunca consegui

esquecer a imagem.

E uma floresta tropical com muitas arvores e elas sdo muito verdes. Um colar
muito grande pende da copa de uma arvore e passa para outras. A impressdo que tenho ¢é
que ele percorre a floresta por cima, pelas copas. Esta floresta nao ¢ plana, ¢ uma regiao de

montanha. O ambiente ¢ claro apesar de ndo ver o céu azul e nem o sol.

Esta imagem me impressionou e fiquei por muito tempo com ela sem entender

o que significava e a0 mesmo tempo envolvida pela sua beleza e profundidade.

1.1.2 — Sonho 2 (sem data)

Descricdo do Sonho

Depois de muito tempo do primeiro sonho e ja com o colar construido, tive um

segundo sonho com o colar.

Eu estou deitada na minha cama em Petropolis, € o Claudio (meu marido) esta
sentado ao meu lado segurando a minha mao. Eu estou chorando por que estou com muita
dor e estou deitada sobre um tergo catdlico de prata. Este ter¢o tem o meu tamanho em
comprimento, mas as contas sdo enormes € machucam-me as costas, meus pés repousam
sobre o crucifixo. Nao sei por que, mas eu tenho que ficar deitada sobre ele apesar da dor.

Este ambiente € claro e tem muita luz.
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1.1.3 — Sonho 3 (31/08/07)

Descricdo do Sonho

Depois de um periodo sem sonhos, ou melhor, sem conseguir reté-los, sonhei

curiosamente em preto e branco.

Eu estou num espaco que parece cénico. Tem uma arquibancada com pessoas
sentadas. Eu tento falar, explicar (minha pesquisa, eu acho) e ndo consigo, pois as pessoas
ndo me deixam falar. Sou amarrada com cordas de algodio muito grossas e colocada
sentada na borda de uma banheira com muita espuma. Depois de me amarrarem, me
amordagam. Eu estou de costas para as pessoas, e todas elas v@o embora por um arco de

pedra, me deixando sé e presa. Vejo minhas costas nuas com as cordas amarradas

Registro de Observacao

Cores: tons de cinza e branco.

Espaco: o lugar ¢ fechado, um palco com arquibancadas, acho que as paredes

sao de pedra.

Forma: curvas, da banheira das cordas e do teto do palco.
Dinamica: forte e tensa.

Corpo: costas nuas e amarradas.

Emocao: frustragdo por nao conseguir falar; tristeza e submissao ao ser presa e

amordacada; solidao.

Sensa¢do: a fala que ndo consegue se completar, e a audi¢do, pois as pessoas

nao me deixam falar, num primeiro momento, falando mais alto do que eu.
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1.2 — Grupo 2: Sonhos com 0 Homem de Preto, Ossos

1.2.1 — Sonho 1 (18/05/07)

Descricdo do Sonho

Durante a viagem para Campinas, dormi profundamente e sonhei com uma

historia.

Nesta historia existiam dois casais, um bom e o outro mau. O casal ‘bom’
estava numa casa, uma fazenda, com outras pessoas que pareciam fazer parte de uma

familia. Enquanto este casal estava no quarto, foi ouvido um som continuo e estranho.

O homem do segundo casal (mau) estava sentado numa maquina parecida com
um trator, que tinha hastes de ferro ou de arame farpado nas extremidades. O som ouvido
vinha dessa maquina. O homem mau tinha direcionado a maquina para a casa destruindo-a
e matando as pessoas. Uma crian¢a tinha escapado, ¢ o homem direcionou melhor a
maquina para pega-la, esmigalhando a sua coluna e finalmente matando-a. Surgiu a
imagem de um esqueleto de crianca de costas dentro de um recipiente de cor roxa.
Sobressaia a coluna com suas vértebras sendo esmagadas. O casal bom nado foi pego, pois

estava numa parte protegida da casa.

Depois da desgraca, aconteceu o veldrio na propria fazenda e logo o som da
maquina se fez ouvir novamente. O homem mau tinha voltado com a méaquina para pegar o
casal bom que continuava na parte protegida da casa. Ja sabendo disto, 0 homem mau da a
volta na casa com a maquina para pegar o casal bom. Para ter acesso ao comodo, o homem
mau teve que subir uma ladeira com a maquina, esta ladeira parecia um beco. No entanto,
muitas pessoas apareceram no local para o veldrio impedindo o caminho do homem mau
que nado queria ser descoberto. Uma dessas pessoas que ficava no caminho, era um homem
com trés filhos, uma menina e dois meninos que brincavam no muro da ladeira. O pai
segurava o pé da filha e a balangava de cabeca para baixo, nua, e ela ficava apavorada de

medo. Ele parava a menina e falava com ela numa lingua que ndo dava para entender.
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Nesse momento, o homem mau desce do carro e com a esposa vai a casa do casal bom
prestar condoléncias. Nao sei o que o casal mau fez de bom, mas ficam com fama de herdis,
de boas pessoas. O casal mau convida o bom para um almogo. O bom comparece e ¢ bem
recebido. No final do almoco, ¢ o casal mau quem vai embora e na saida uma mulher se
esconde no banheiro para que o casal mau saia da casa sem vé-la, mas ela é vista pelo
homem mau que sai na frente de bicicleta. Ele para e a chama pelo nome de Liicia. Receosa
ela sai do banheiro cabisbaixa sem falar nada. Ela ¢ muito branca, com o cabelo liso e

escorrido e veste um vestido muito leve e branco.

O casal mau vai embora e retorna a cena da casa na fazenda. O som da maquina
se faz ouvir novamente ¢ o casal deduz que seja a morte chegando. No entanto eles
continuam onde estavam. A maquina destroi o quarto, mas eles ndo estdo la. O homem bom
sabia de algo e fugiu com a mulher. Uma imagem de um quadrado cheio de arame farpado
aparece. Pode ser um bloco de feno ou um quarto, mas ele ¢ todo cheio, compacto, em tom

avermelhado e com arame farpado. A dimensao desse quadrado ¢ grande.
Nesse momento acordei.

Registro de Observacio

Cores: ambiente escuro ¢ em alguns momentos cor roxa fluorescente.
Espacgo: aberto da fazenda, amplo.

Forma: retas do arame farpado, da maquina e do bloco compacto.
Dinamica: forte e densa.

Corpo: coluna.

Emocao: medo, falsidade, submissao, maldade, trai¢ao.

Sensagao: audigdo, e visao.

Obs.: Acordei com uma sensa¢do de medo, estranheza, procurando lembrar o
sonho que tinha tido. A sensagcdo de engano, de falcatrua ficou. Presenca

estranha da mulher Lucia que tenta se esconder, ¢ descoberta e permanece
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silenciosa, uma sensagdo de mistério e submissao. Nao sei por que, mas tenho a

impressao que Lucia sou eu.

1.2.2 — Sonho 2 (23/10/07)

Descricdo do Sonho

O sonho desta noite ndo foi bom.

Eu, o Claudio (meu marido) e outra pessoa somos atraidas para um lugar, uma
sala. Depois que entramos na sala, alguém nos tranca pelo lado de fora. E como se a sala
fosse no meio da casa e tivesse corredor por toda a volta. Na parede da sala em cima tem

um pedago envidracado.

A principio ficamos desesperados por estarmos presos € a pessoa do lado de
fora as vezes mexe na macaneta da porta (que ¢ bem trabalhada e dourada) para nos
assustar. Esta sala tem uma pia com um espelho. Ficamos 14 muito tempo e nosso estado de
humor varia: no comego estamos desesperados e com medo, depois irritados € com fome e

no final estamos muito cansados.
A porta se abre e saimos de 14, mas ndo conseguimos ver quem nos prendia.

Saindo desta prisdo fomos dar num mercado aberto, na rua, muito antigo,
parecia mugulmano. Havia tendas brancas e as pessoas usavam turbantes e burkas. Havia
muito sol que refletia nas tendas. Parecia uma feira de antiguidade. Uma peca me chama a
atencdo: ¢ um ledo de madeira envernizado, e ele estd sentado. De repente sinto como se
alguém ainda nos perseguisse. Eu e o Claudio corremos para pegar um Onibus e eu me

preocupo em esconder o dinheiro que tenho.

Registro de Observacio

Cor: dourado da maganeta, marrom avermelhado do ledo e branco das roupas e

tendas.
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Espacgo: a sala ¢ grande, mas ¢ toda fechada, o que da uma sensagao de espaco

pequeno, de prisdo. A feira ¢ um espago amplo, aberto.

Forma: linhas retas na sala, com a maganeta redonda. Linhas arredondadas na

feira, pelas roupas e pecas expostas.

Dinamica: forte no inicio, suaviza na feira e torna a ficar forte no final.
Corpo: nao ha nenhuma parte em evidéncia.

Emocao: medo, coacdo e perigo.

Sensac¢do: visdo e calor da claridade do sol.

1.2.3 — Sonho 3 (03/11/07)

Descricdo do Sonho

O sonho tem uma atmosfera de suspense, uma perseguigao.

Eu estou no meio de um engarrafamento em circulo. Parece uma rotula e os
carros estdo parados. Eu grito para a Mary (uma aluna) correr, pois alguém esta atras de
no6s. Corremos entre os carros € olhamos pelos espelhos retrovisores para ver se a pessoa

que nos persegue esta nos alcangando ou ndo.

Registro de Observacio

Cores: estamos vestidas de roupa preta.

Espago: aberto e amplo parece uma rétula numa estrada, ndo existem

construgoes no local.

Forma: circular da rotula.
Dinamica: forte.

Corpo: vejo-me inteira correndo.

Emocao: medo de alguém que me persegue.

90



Sensagdo: vejo o engarrafamento e olho no espelho retrovisor.

Obs. nesta noite tive dois sonhos, com temas diferentes, o segundo sonho

pertence ao Grupo dos Residuos organicos.

1.2.4 — Sonho 4 (09/11/07)

Descricdo do Sonho

Eu estou com um homem em um carro. Esse homem ¢ alto, magro e com os
cabelos escuros. Nao lembro do seu rosto, e acho que ndo o conheco. Eu tenho uma relacao
com ele, talvez de trabalho. Nds percorremos uma estrada com muitas curvas, rétulas, e
essa estrada ndo tem prédios, casas, nada, ¢ sé estrada, e estd muito escuro, acho que ¢é de
noite. Ele corre muito. Chegamos a uma instituicdo de pesquisa, que tem muitos animais.
Tenho a sensacdo de que sdo lobos e cdes, mais ndo lembro da imagem deles. Esse homem
tem uma atitude de extrema maldade, pois ele entra no prédio e comega a matar os animais.
Ele pula, deita em cima dos bichos de lado e com os ombros aperta os bichos até estoura-
los. Vejo a posicdo do homem, mas nao vejo os bichos. Vejo muito sangue jorrar, e ele
deixa um rastro de sangue e ossos. Ele faz isso com muitos animais. Eu ndo aprovo o que
faz e também ndo entendo porque faz isso. Os 0ssos que vejo sdo muitas costelas € 0ssos
dos membros, mas sem a cabega do animal. Ele diz que ninguém vai saber, e eu vejo e sei
que ha outro homem nesse lugar que estava vendo tudo o que estava acontecendo e o que
ele esta fazendo. Esse homem também estava vestido de preto, acho que era um sobretudo,

mas eu nao o via direito, parece que ele acompanhava todos os passos do primeiro homem.

Nesse momento tive uma grande sensacdo de tristeza pela morte dos animais.
Apesar de eles serem agressivos naturalmente (lobos e caes), eles ndo eram maus porque
queriam, mas fazia parte da natureza deles, eles ndo tinham culpa. Achava uma injusti¢a o
que o homem mau estava fazendo. Depois tive uma sensacdo boa, pois havia alguém
vendo, vigiando o massacre dos animais, e eu sentia que o homem mau seria punido pelos

seus atos, que ele ndo sairia impune.
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Registro de Observacio

Cores: preto da roupa e vermelho do sangue.

Espaco: no inicio a estrada ¢ ampla, sem constru¢des, mas a escuridao do lugar

traz a idéia de um lugar fechado.

Forma: circular da rétula, cilindrica das costelas dos animais ¢ das pocas de

sangue.
Dinamica: forte e densa.
Corpo: ombro que esmaga animais.

Emocdo: muito medo, tristeza e repugnagdo pela maldade e matanga. Depois

serenidade pela certeza de que nao prevaleceria a impunidade.

Obs.: este foi o segundo sonho de uma noite, o primeiro era suave € ndo tinha

imagens significativas.

1.2.5 — Sonho 5 (23/12/07)

Descricdo do Sonho

Eu estou na rodovidria. Tem um curral onde passam os taxis. Tem um homem
com uma energia muito ruim, parece tudo preto, roupa e pessoa. Ele pega o carro e passa
pelo curral com muita velocidade e amassa completamente a porta. Ele faz isso
sucessivamente com varios carros € eu fico numa extremidade da rodoviaria com medo

dele, e do seu poder de destruicao.

Registro de Observacio

Cores: preto.

Espacgo: o espaco tem altura e profundidade, mas nao ¢ aberto, ¢ um espaco

interno da rodoviaria.

Dinamica: forte e tensa.
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Emocao: medo.

Obs.: apesar do sonho ser curto e parecer momentaneo, tinha uma dimensao de

terror.

1.2.6 — Sonho 6 (28/04/08)

Descricdo do Sonho

Eu chego com o Claudio em casa, ¢ a casa da minha avo Felicia. Chegamos a
noite e encontramos a Lilica (nossa cachorra) presa no portdo e machucada. Tem um outro
cachorro no quintal, ¢ um rotweiller grande e assustador que rosna para nds. Tiramos a
Lilica do portdo onde estava presa e o fechamos, ela chora assustada e com medo. Vejo um
dos potes de comida da Lilica cheio de vomito e deduzo que ela passou mal por causa do

cachorro mau.

O Claudio diz que precisamos ir no fundo do quintal onde esta o cachorro mau
€ sugere jogarmos um 0sso para desviarmos sua atencdo. Funciona e vamos até o fundo do

quintal correndo e voltamos antes dele acabar com o osso.

Estou com muito medo e quero me trancar em casa, mas toda vez que vou
trancar a porta, ela estd aberta e o portdo sem a tranca, eu tranco com medo de ser pega e
volto para casa, quando vou trancar a porta, ela ja esta aberta, como se alguém abrisse o

tempo todo. O cachorro olha ameacador.

Registro de Observacao

Cor: as cores sdo escuras, vejo o cachorro preto e seus dentes brancos, e sangue

no corpo da Lilica que estd machucada.
Luz: ¢ de noite e tem pouca luz no lugar, ¢ artificial, amarelada e fraca.
Espaco: ndo ¢ grande, pois a escuriddo ndo permite sua visualizagao.

Forma: linhas retas do portdo e da porta.
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Dinamica: forte e tensa.
Emoc¢ao: medo e pena da cachorra.

Sensacdo: intui¢do, parece haver alguém mais que abre a porta o tempo todo

nos expondo ao perigo.

1.2.7 — Sonho 7 (07/05/08)

Descricdo do Sonho

Uma mulher estd em casa e de repente percebe que ha alguém. Ela vai até a sala
e acende a luz do abajur, a cena ¢ toda nebulosa. Um homem invadiu a casa, ela o v€ na
sala, mas ele ¢ artista e produz varias imagens holograficas de si mesmo e espalha por
varios comodos da casa. Ela tenta pega-lo, se confunde nas imagens e acaba se cortando em
uma delas. Depois de muito tentar ela consegue pegé-lo ¢ percebe que ele ndo é mau. E
uma pessoa com um imenso potencial artistico, mas que nao ¢ aceito pela sociedade. Ela o
abraga, ele se acalma e ela se apaixona em um instante. Quando vai beija-lo, ele se desfaz e
se transforma em um monte de ossos de costela que caem no chdo. Ela chora, pega seus

escritos e comeca a ler com tristeza.

Registro de Observacio

Cor: as cores sao escuras.

Luz: ha pouca luz no ambiente e este parece uma pintura expressionista,

enevoada.

Espaco: o espaco ¢ fechado, interno, dentro de um apartamento, mas com

volume.

Forma: ndo ha predominio de linhas.
Dinamica: forte e se transforma em suave.
Corpo: bracos que abragam.

Emocao: a emocdo ¢ de perigo e medo, depois tristeza e pesar.
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Sensacdo: tato pelo abrago.

Obs.: a mulher avanga sobre o ladrao, o conquista € o perde; do medo vem a
coragem, da coragem a compreensdo, da compreensdao o amor, do amor a

morte, a perda e a tristeza.

1.2.8 — Sonho 8 (30/09/08)

Descricdo do Sonho

Na primeira parte do sonho, eu estou com o Claudio (meu marido) em uma
construcdo grandiosa. Existem outras pessoas e todos parecem ter um trabalho a fazer,
estamos todos em um hall todo de pedra cinza, parece a entrada do lugar. O clima ¢é de
mistério, talvez o trabalho seja encontrar alguém. Todos pegam tochas acessas e se separam
para a busca. Parece um castelo talvez, mas ¢ possivel ver varios niveis, varios andares.
Lembrei da pintura do Escher com muitas escadas e niveis. E possivel ver varios andares ao
mesmo tempo, € como se essa construgdo fosse aberta, como uma biblioteca, com o centro
do espaco vazio e um lugar para andar em volta de tudo (mezanino). O ambiente ¢ todo de
madeira e em alguns lugares vejo abobadas de pedra, parece um teto em forma oval em

alguns cantos e apenas a passagem em outros.

Surge uma mulher vestida de noiva em um desses caminhos acima, eu estou na
parte térrea. Ela ¢ um caddver, pois s6 tem os ossos aparecendo, ela caminha como se
estivesse numa marcha nupcial. Acho que me espanto com ela e sinto medo, mas era ela
que procuravamos. Depois vejo o telhado deste castelo todo de madeira, mas sem as telhas,

parece inacabado ou destruido, posso ver o branco do céu através dele, com alguns corvos.

Registro de Observacio

Cor: branco do vestido da noiva, preto dos corvos e cinza das paredes de pedra.
Luz: luzes amareladas de tochas.

Espaco: amplo com altura e profundidade, apesar de ser um lugar fechado,

interno.
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Forma: linhas retas dos ossos da mulher e curvas das abdbadas do castelo.
Emocao: apreensao.

Sensagdo: visdo.

1.3 — Grupo 3: Agua, Ondas e Lama

1.3.1 — Sonho 1 (29/06/07)

Descricdo do Sonho

Eu estou numa rua larga com um grupo de pessoas que pertencem a alguma
organizagdo, ndo sei se partidaria, mas parece politica. Houve uma reunido e essas pessoas
se dividiram em dois grupos. O grupo com o qual eu conversava disse algo que ndo
agradou o outro grupo e estes tinham resolvido atacar o primeiro grupo vestidos com roupa
camuflada. O grupo que ia ser atacado sabia do fato e a pessoa com quem eu conversava
dizia para eu ir embora, numa tentativa de proteger-me. Eu saia do local e apenas
atravessava a rua e o grupo de atacantes ja estava praticamente ao meu lado. Eles atiravam
lama nas pessoas, muita lama, mas ndo jogavam em mim, embora tivessem me Visto
conversar com o outro grupo. Um pouco de lama respinga na minha roupa que ¢ branca e

eu saio correndo tentando encontrar um lugar seguro.

Eu entro num prédio muito luxuoso onde parece ter havido uma recepgao dessa
organizacdo ¢ algumas pessoas ainda estdo 14. Eu conto para as pessoas sobre o ataque e
elas parecem se arrepender da decisdo que tomaram, das palavras que usaram, ndo por
arrependimento, mas para ndo sofrerem com o ataque. Elas dizem uma frase que é: “A

intengdo ¢ agrupar, ficar em volta, pelas pontas”.

Essas pessoas estdo muito bem vestidas. Lembro de uma mulher com um
vestido longo todo bordado de paetés Os homens estdo de terno e o medo de um ataque a
eles ¢ muito grande. O acesso a esse lugar ¢ através de uma porta giratoria e uma rampa em

circulo muito larga e em tom de dourado. Tudo no prédio parece ter esse tom de dourado.
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Registro de Observacio

Cor: a cena do ataque ¢ esbranquicada e cinza, a lama também ¢ cinza,
lembrou-me um filme onde depois de uma erupcdo vulcanica desce uma
fuligem cinza sobre as pessoas; parece realmente que algo trdgico aconteceu

neste lugar antes do grupo guerrear, e no prédio prevalece o tom dourado.

Espaco: a rua ¢ larga e ampla e as constru¢des parecem ser baixas, ¢ possivel

ver o céu cinza; no prédio o espago ¢ fechado.

Forma: linha arredondada da porta giratdria e da rampa de acesso ao prédio; o

vestido bordado de paetés também tem uma forma arredondada.
Dinamica: forte.
Corpo: nenhuma parte do corpo se sobressai no sonho.

Emocdo: o medo pelo ataque ¢ muito grande; no ambiente da recep¢do percebo
mudangas de atitude das pessoas de acordo com o interesse ¢ nao pelo que

acreditam.

Sensagdo: nao houve nenhum estimulo aos sentidos no sonho, s6 a visao dos

fatos esta presente.

1.3.2 — Sonho 2 (25/08/07)

Descricdo do Sonho

Estou na praia, ¢ um dia claro com muita luz e sol. Estou com o Claudio (meu
marido) e um casal de criangas. A crian¢a mais velha de mais ou menos oito anos, decide
levar a outra que € um bebé para nadar, e a coloca em suas costas. Vejo uma onda enorme

se formar, e me assusto.

Registro de Observacao

Cor: bege da areia e azul claro do mar.
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Espago: amplo com profundidade.

Forma: linha circular da onda.

Dinamica: suave que se transforma em forte.
Corpo: costas.

Emocao: tranqiiilidade no primeiro momento e susto de repente.

1.3.3 — Sonho 3 (22/04/08)

Descricdo do Sonho

Este sonho surgiu com uma textura diferente, parece uma animagdo japonesa.
No inicio o cendrio tem cores palidas, ¢ uma enseada com ondas grandes de um verde
desbotado. Neste momento eu pareco uma observadora da cena. Existe uma pessoa, parece
de desenho ela ¢ redonda, baixa e com olhos grandes, parece uma das meninas
superpoderosas. Esta pessoa estd sozinha no mar. Ondas grandes se formam, mas congelam
antes de quebrar. A imagem lembra a obra ‘A grande onda ao largo de Kanagawa’ (1823-

1829) do pintor Katsushika Hokusai.

Eu me transformo na personagem e olho a onda grande prestes a quebrar, sinto
um frio no estbmago de medo. A onda ndo quebra e a pessoa do inicio surge na enseada.
Todo o cenario ganha tons vivos de cores e a personagem fica vermelha. Volto a ser
observadora e parece que posso ver as duas cenas ao mesmo tempo, com diferenca de cor e
forca. Na parte de cor forte, o azul do mar ¢ intenso e o laranja do por-do-sol, ilumina a
enseada e os personagens (agora sdo varios) que ganham cores diferentes e vivas, verdes e

vermelhos.

Registro de Observacio

Cor: pélidas em um momento e vivas em outro; sobressaem o azul, verde,

vermelho e laranja.

Luz: a cena ¢ muito iluminada em uma parte, iluminagao natural.
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Espaco: quando vejo a enseada, ¢ um espaco amplo e aberto, com
profundidade; quando estou sob a onda que vai se quebrar, parece que o espago

se comprime e fica chapado (duas dimensdes).

Forma: linhas curvas e sinuosas.

Dinamica: forte sob a onda e suave como observadora.
Emocgao: pavor sob a onda e tranqiiilidade na cena final.

Obs.: ¢ curiosa a transformagdo que acontece de lugar, dindmica, e emogao,
mas parece que tudo estd sob controle; até na onda que congela e ndo quebra.
Em um momento eu vejo a cena, no outro estou na cena. As cores mudam, a
forca do mar se ameniza, e o medo se transforma em uma paz e tranqiiilidade

abencoada por um entardecer com pdr-do-sol.

1.3.4 — Sonho 4 (28/08/08)

Descricdo do Sonho

Eu estou com o Cldudio (meu marido) em nosso apartamento no Rio, ele ¢ um
pouco maior no sonho. Estamos fazendo coisas e eu olho pela janela, vejo a rua alagada e,
estranho, pois ndo estd chovendo forte, me pergunto se algum reservatério de agua

estourou.

Depois de um tempo, olho de novo e a agua ja esta no quinto andar, a cidade
estd ficando submersa. Converso com o Claudio sobre a possibilidade da agua abalar a
estrutura do prédio estando nesse nivel. O ambiente comega a ficar escuro e silencioso.
Penso sobre as pessoas que moram nos andares de baixo, se conseguiram se salvar ou se

morreram.

Estendo a mao para fora da janela e sinto apenas um chuvisco na minha pele.
Olho o nivel de 4gua e ela subiu mais, ja estd proxima a minha janela. Fico desesperada,

pois pressinto que a dgua vai nos alcancar.

99



Falo com o Claudio para ligarmos para a Aline (minha irma) e para os meus
pais para nos despedirmos, pois vamos morrer. Ligo primeiro para a Aline, ela esta em um
ensaio e vem nos ver. Ela chega na portaria e pede ao porteiro para que no préximo vacuo,
ele segure o elevador para ela subir. Ela sobe nossos nove andares e quando chega diz que o

prédio foi todo esvaziado. Os porteiros achavam que ndo estdvamos em casa.

Uma tubulacdo que vai para a pia do banheiro estoura na parede ¢ comega a
vazar dgua para dentro do apartamento. A Aline liga para outras pessoas, € de repente se
vira para n6s. Ela estd com um arranjo rosa na cabega de pelicia que tem um esbranquigado
por cima, como se fosse um talco. No meio desse arranjo sobressai uma forma cilindrica
como se fosse um comprimido. Comento que o esbranquigado do talco traz uma sensagao

de mudanga, transforma o real em virtual. Digo a ela que esse arranjo me lembra Nijinsky.

A Aline se prepara para ir embora e eu vou até o Claudio que estd sentado

estudando e proponho irmos com ela. Digo a ele:

— Nos poderiamos ir com a Aline, pois morrer afogado ¢ muito triste. Prefiro

morrer de uma forma menos sofrida.

O Claudio ndo responde, fica imovel e em siléncio. A Aline ja foi e sinto a

soliddo da morte.

Registro de Observacio

Cor: rosa do arranjo de cabega; a agua que vejo da janela ¢ um verde escuro,

quase preto.

Espaco: aberto com profundidade; da minha janela vejo toda a cidade.
Forma: linhas arredondadas do arranjo de cabeca da Aline.

Dinamica: forte e densa.

Corpo: mao que estendo para fora da janela.
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Emoc¢ao: medo, angustia e impoténcia pela eminéncia da morte; ¢ como se o

inevitavel se aproximasse devagar, sem me dar alternativa.

Sensacao: tatil, pelo chuvisco na minha pele.

1.4 — Grupo 4: Residuos Orgénicos e Sangue

1.4.1 — Sonho 1 (23/06/07)

Descricdo do Sonho

Nao sei bem onde comega este sonho, vou escrever da parte que me lembro.

Eu e o Claudio (meu marido) estamos em uma casa iluminada e com cores.
Tem muitas pessoas nessa casa, mas nao lembro quem, tenho a impressdo de ter muito

movimento, pessoas falando e se deslocando.

Tudo comegou com um vOmito, esse vomito inicia um processo de doenca na
D. Lea (minha sogra falecida ha pouco tempo). Ela vomita muito e o Claudio cuida dela. A
casa fica toda vomitada, fica um caos € nos nio temos tempo de limpar. Depois a D*. Léa
tem diarréia e fica sentada no vaso sanitario. Ao mesmo tempo ela continua vomitando. O
Claudio tenta limpar, mas ela ndo deixa, ela quer se limpar sozinha, manter a autonomia, e

a sujeira s6 aumenta.

A Lilica (cachorra da familia) passa da copa para a cozinha com uns quatro
filhotes. Eles sdo muito pequenos ¢ um deles se perde no lixo. A Lilica e os filhotes fugam
e comem a comida que esta espalhada em caixas pelo chdo, pela pia e mesas. Eu me
pergunto quando a Lilica cruzou com outro cachorro e ndo tenho resposta, pergunto para o
Claudio e ele também ndo sabe. A sujeira na casa ¢ desesperadora e o trabalho com a D"
Léa ¢ muito grande. Penso se ndo seria melhor leva-la para um hospital, mas o Claudio diz

que ndo, que ¢ melhor cuidarmos dela em casa.

Os cachorros fazem uma sujeira danada, misturam fezes com comida, com lixo,

com um filhote que parece um cocd e tudo vira uma lama.
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Tento limpar e um caldo grosso de lama vem na minha mao, a lixeira esta cheia

desse caldo grosso, até a tampa.

O Claudio consegue dar um banho na D* Léa e pelo menos o banheiro parece
ndo estar mais sujo. Ele me chama para vé-la, ela esta bem, em pé no boxe e parece feliz.
Eu digo que vou enxuga-la para ela ndo sentir frio. Quando comego a enxugar os bracos ela
faz uma careta como se pedisse para eu enxugar o rosto dela. O rosto dela se mistura ao da
minha avd. Quando seco o seu rosto ela olha para mim e tenta pronunciar o meu nome. Eu
a abrago com a toalha feliz por ela ter me reconhecido. Dou um abrago muito apertado

chorando e chorando acordei.

Registro de Observacio

Cores: amarelo das lampadas incandescentes, ¢ marrom da lama.
Espaco: o espaco ¢ fechado, uma casa e parece muito cheio.

Forma: aparecem algumas linhas retas nas caixas de comida, depois a forma

cilindrica do cachorro-cocd, € a lama fluida, disforme.
Dinamica: forte e densa.

Corpo: no sonho nao hé predominancia de nenhuma parte, s6 em um momento

a mao se destaca.

Emocgao: a repugnancia da sujeira ¢ muito grande, e o desespero pela situacao
que parecia ndo ter fim; no final chorei de felicidade por um momento e acordei

chorando pela saudade.

Sensagdo: no sonho tenho a sensa¢ao de contato permanente com a sujeira, de

pegar e tocé-la, e também tenho a sensa¢do do abrago apertado na D?. Léa.

Obs.: a partir do banho foi como se tudo se resolvesse e ficasse limpo.
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1.4.2 — Sonho 2 (03/11/07)

Descricdo do Sonho

Eu vou a uma festa de aniversario com o Claudio (meu marido). Parece que
havia duas festas, a primeira nds ndo conseguimos chegar, sé chegamos para a segunda. A
festa ¢ de uma aluna, ela mora no mesmo prédio da escola, e nds passamos pela inspetora
para chegarmos a festa. L4 ja haviam muitos convidados (eram outros alunos), alguns
dormiam, outros viam TV. O ambiente é escuro ¢ tem uma mesa redonda arrumada com
pratos e garfos para a festa. E um ambiente s6 com camas, mesa e TV. A mesa est4 cheia e
ha restos de comida pela beirada que eu recolho antes de ir embora. Nao vejo os conteudos
dos pratos, e dos restos de comida, lembro que ha muitas sementes parecendo alpiste, mas

algumas sdo pretas.

Registro de Observacio

Cores: sementes marrons e pretas.

Espaco: fechado e escuro da casa.

Forma: linhas retas da parede, circular da mesa e cilindrica das sementes.
Dinamica: suave.

Corpo: vejo corpos inteiros deitados, estdo dormindo.

Emocao: estranhamento.

Sensagdo: visdo.

1.5 — Grupo 5: Cenérios Antigos

1.5.1 — Sonho 1 (23/05/07)

Descricdo do Sonho

Como sempre, meus sonhos misturam lugares, pessoas e coisas.
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Neste sonho, eu vou ao consultério da Danielle Fumegalli (colega de mestrado),
ela ¢ dentista. O consultério fica num conjunto de edificios brancos muito altos e de frente
para o mar, como se fosse uma enseada. L4 chegando, fiquei na sala de espera e a secretaria
disse que demoraria um pouco. Nao sei por que, resolvi descer do consultério. O Claudio
(meu marido) estava comigo. Algo nos chamava para baixo. Desciamos por uma escada
estreita em que os degraus eram estreitos € poucos no conjunto. Era uma escada circular.
Quando chegdvamos ao térreo, era um tinel muito largo com pedras muito antigas no chao,
como se fosse uma escavagao arqueologica arrumada. De 14 chegdvamos a um jardim muito
florido, num lugar bonito e antigo, acho que era um castelo, ¢ nesse jardim tinha uma
pequena feira de antiguidades. As pecas eram expostas no chao em cima de tecidos
coloridos. Lembro de cristais, lustres, objetos transparentes. Nesse local dava acesso a uma
livraria e uma cafeteira. Era um lugar lindo e muito agraddvel. Nesse momento eu
perguntava a minha mae porque ela morando num lugar tdo lindo e com uma feira
daquelas, s6 ficava trancada no apartamento. Ela falava que ndo sabia da existéncia desse

lugar.

Curioso que a minha mae surgia nesse momento, como se fosse moradora desse

conjunto de edificios.

A secretaria do consultério me ligava e dizia que o meu atendimento ia
demorar. Eu respondia que ia esperar e voltava ao consultério que virava o apartamento da

Danielle.

A Danielle morava com o Alexandre Franco (um coredgrafo com quem
trabalhei, e por quem tenho grande admiragao), e eu esperava para falar com ele e ndo mais
para a consulta dentaria. Lembro que ela me mostrava o apartamento e principalmente os
banheiros que eram separados, e ela frisava que essa separagdo era importante pelo fato de
ele ser homossexual. Mas existia uma pia do lado de fora que os dois usavam (tipo lavabo).
Eu ia dormir com o Claudio enquanto esperava, pois o Alexandre ia demorar muito.
Quando ele chegava, ja era noite, muito tarde ou quase amanhecendo. Eu acordava, a

Danielle estava acordada, e eu ia lavar o rosto para falar com ele.
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Ele estava sentado num sofa com umas almofadas grandes e brancas e havia um
abajur aceso no ambiente com uma luz amarelada. Eu dava um abrago muito forte nele, e
ele me dava uma bronca porque eu nao telefonava mais e nem ia assistir aos espetaculos de
danca. Eu argumentava que estava atolada e sem tempo e ele dizia que isso era desculpa e
que eu arrumava tempo para as coisas que me interessavam. Conversavamos s isso € eu ia
dormir. Ficava um pouco ressentida de termos conversado sO isso, € como se eu nao

aproveitasse a presenga dele.

Registro de Observacio

Cores: branco nos prédios, cinza nas escadas de pedra e muito colorido no

jardim e na feira.

Espaco: amplo nos prédios e até no subterraneo, sé as escadas eram estreitas. A

feira acontecia num lugar aberto.

Forma: linhas retas dos prédios e das pedras no subterrdneo; circulares nos

objetos da feira.
Dinamica: suave.
Corpo: ndo houve nenhuma parte do corpo destacada.

Emocao: tranqiiilidade e seguranca na primeira parte, frustragdo no encontro

com o Alexandre.

Sensac¢do: tato, no abrago apertado.

1.5.2 — Sonho 2 (28/10/07)

Descricdo do Sonho

Sonhei que estava no oriente, de novo uma feira de antiguidades. O Claudio
(meu marido) ia comigo e ia conversar com um velhinho, baixinho e magro, acho que ele
era chinés, ndo lembro dos olhos; mas o pouco cabelo que tinha era branco. O velhinho

dava uma bebida para o Claudio e eles ficavam conversando sobre bebidas. O Claudio me
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chama para experimentar uma bebida, ¢ suave e doce. Ele me diz que ¢ saqué, e eu
estranho, pois imaginava o saqué igual a vodka, ou cachaga, um destilado forte. Ele me
mostra a garrafa, ela ¢ pequena, o liquido ¢ salmao, e de uma safra muito antiga e cara. O
velhinho pde um pouco da bebida em uma taga antiga que parece uma lamparina. O cristal
¢ trabalhado e tem um pé muito longo ¢ fino. O corpo do copo ¢ redondo. Admiro a bebida

que fica muito bonita na taca.

Depois vamos com o velhinho para um palécio. E um prédio redondo e estreito,
feito todo de marmore creme. Estamos dentro do prédio e olhamos para cima. Vemos uma
abobada arredondada e admiramos a beleza do local. De repente estamos na abobada,
sentados numa espécie de tapete magico entrelacado. Eu sento por cima e o Claudio por
baixo, as nossas pernas ficam entrelagadas. Esse tapete magico desce e sobe nesse palacio
como se fosse uma montanha russa. Eu fico apavorada e reclamo que tenho medo de altura.
A cada vez que o tapete desce, sinto um frio na barriga e um aperto no coracao, o Claudio
ri. Esse prédio ¢ todo vazio e alto, por isso o tapete pode descer e subir. O velhinho fica

embaixo nos olhando, depois ficamos sabendo que o velhinho morreu e lamentamos.

Pegamos um Onibus e vamos encontrar um homem que possui a féormula do
velhinho, e ela é muito importante. O homem veste uma roupa preta, € sombrio € passa uma
sensagao ruim de maldade, eu sinto muito medo. Pegamos a formula e vamos embora

apreensivos, pois achamos que ele vira atras de nos.

Registro de Observacio

Cor: salmao da bebida e bege do marmore.

Espaco: o espago apresenta grande altura no palacio

Forma: linhas curvas dos copos, garrafas e do palacio; linha reta no tapete.
Dinamica: suave tranqiiila, depois tensa.

Corpo: pernas entrelagadas no tapete.

Emoc¢ao: admiragao pela beleza de formas e cores, depois medo.
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Sensacdo: sabor doce da bebida, frio na barriga, e aperto no coragao.

1.6 — Sonho Final (30/05/09)

Descricdo do Sonho

Eu estou com uma mulher no mar. Esta mulher ¢ mais nova do que eu, ¢
agradavel e atenciosa, parece que somos amigas. Um homem sem cabega vestido com uma
armadura medieval num cavalo parece nos perseguir ¢ faz o nivel do mar aumentar, nos
ainda mantemos a cabeca para fora d’agua. Ele caminha com o cavalo sobre a dgua e ao
chegar do nosso lado faz o cavalo pisar nas nossas cabegas, na tentativa de nos afogar. Nos
afundamos e retornamos a superficie longe dele e da costa. Olhamos ao nosso redor ¢ nao
vemos sinal de terra. De repente uma onda se forma e nos cobre. Sinto afundar na agua,
mas ndo me desespero. Olho para o fundo do mar e vejo uma cidade azulada e sei que ¢ a
cidade do cavaleiro sem cabega. Depois de nadar por baixo d’agua, volto a superficie e vejo
um banco de areia. Digo a esta amiga que ainda estd comigo que temos de ir para la. Ela
argumenta que o banco de areia ¢ pequeno e nao tem nada. Insisto, pois sei que ¢ a nossa

unica salvagdo. O homem no cavalo parece nos espreitar de longe, parece preso na costa.

Registro de Observacio

Cor: cinza da armadura, azul da cidade e bege do banco d areia.
Luz: muito sol.
Espaco: amplo com volume e profundidade, o mar aberto.

Forma: linhas curvas da onda e do banco de areia; linhas retas na armadura do

homem sem cabega.
Dinamica: suave.
Corpo: a cabega do homem que nao existe.

Emocao: muita tranqiiilidade.
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Sensagdo: afundar na dgua e ndo conseguir respirar a principio, o que depois

acaba, pois respiro dentro d’agua.

Obs.: apesar das imagens serem fortes, elas ndo me assustam. Parece que tenho
controle sobre a situacdo e consigo reverter as coisas ruins que acontecem. E

uma situagcdo completamente nova.
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ANEXO 2

LABORATORIOS PRATICOS

Os laboratorios aconteceram em dois momentos distintos: o primeiro momento
ocorreu na escola; o segundo momento se constituiu das Residéncias Coreograficas que se

desenvolveram em dois periodos seguidos.

Abaixo segue a descrigao de alguns laboratérios e impressoes anotadas durante

todo o processo.

2.1 — Primeiro Momento: Escola

2.1.1 — Ensaio de 07/01/08

— Desenrolar o colar no espago aleatoriamente passando o colar pelo pulso e

observando o desenho que o colar faz no chao.

— Segurar uma ponta do colar e ir envolvendo o colar no meu corpo. Depois

com movimentos de pequenas partes do corpo, ir soltando o colar pelo espago.

— Prender a ponta do colar na minha cintura deixando o resto do colar solto no
chdo e ir me deslocando pelo caminho do colar, me envolvendo com ele até
acabar completamente. Mover-me com ele preso ao meu corpo € aos poucos

através dos movimentos, ir soltando-o no chéo.

— Prender uma ponta em uma mao, depois a outra ponta na outra mao e mover a
parte solta em movimentos rapidos e dinamica forte. Nao deixar o colar se
prender nas minhas pernas/pés. Usei saltos e grandes deslocamentos, usando o
som que o colar fazia ao bater no chdo. Depois repeti a estratégia tentando fazer

0 menor som possivel.

— Envolvi o colar todo em minhas maos simultaneamente até as minhas maos se

encontrarem. Esse movimento parecia merecer uma grande oracdo. Desloquei-
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me pelo espagco com as maos em prece ¢ fiz varios deslocamentos € mudangas

de base.

Obs.: Depois do aquecimento, experimentei a imaginagao ativa por um tempo
aproximado de 10 minutos com trilha sonora do Nana Vasconcelos. Nao vieram muitas
imagens: um circulo, um ponto denso branco que me transmitiu profundidade e uma figura
que me lembrou Niemeyer. A musica que usei tem sons de animais ¢ me identifiquei com

ela por causa do cendrio do meu primeiro sonho que ¢ uma floresta.

Nao tinha preparado nenhuma estratégia para o laboratdrio, assim me foquei no

colar e experimentei movimentos e situagdes que surgiram.

2.1.2 — Ensaio de 14/01/08

— Passei grande parte do ensaio me deslocando com o colar nas maos, e em
varios momentos tive o desejo de contar as contas como se fosse uma reza.
Surgiu uma trajetéria que comegava na base baixa e passava para a base de pé.

Era uma trajetoria ciclica, pois se repetia.

Obs.: Iniciei o ensaio lembrando do que havia acontecido no ensaio anterior.

Resolvi dar continuidade ao que havia surgido e iniciei a improvisagao.

Durante todo o ensaio, a imagem do primeiro sonho estava presente, o colar que
pende nas copas das arvores em uma floresta. O sentido que aparece ainda ¢ de profundo
respeito e religiosidade. Uma das imagens que surgiram na imaginagao ativa no laboratdrio

passado surgiu hoje durante a improvisacao.

2.1.3 — Ensaio de 15/01/08

— Surgiram muitos deslocamentos e trajetérias com o corddio em variadas
situacdes, ora estava com ele preso no meu corpo e ia sugerindo movimentos
com o objetivo de se soltar no espago; ora preso em uma mao ou nas duas. O

colar sugere movimentos circulares e faz desenhos circulares no chao.
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— Experimentei momentos com muito impacto do corddo no chao, € momentos
de muito siléncio do cordao, apesar de nao parar o movimento. O colar produz

um som muito bom de se ouvir, as vezes parece uma chuva.

— Experimentei deitar sobre o corddo e ndo gostei, ndo conseguia me mover,

lembrava da emog¢ao do segundo sonho ¢ me sentia imobilizada.

— Tive vontade de filmar as minhas maos com o corddo no movimento da reza.

Obs.: O laboratorio hoje foi extremamente cheio. Experimentei a imaginagao
ativa, mas ndo vieram imagens, estava ansiosa demais e envolvida com a imagem do

primeiro sonho.

O cordao arrebentou no meio da improvisagdo, rompeu em duas partes. Dei um

nd em cada ponta e ficaram dois corddes de tamanhos bem diferentes.

A improvisag¢ao foi tdo cheia de movimento que saturou.

2.1.4 — Ensaio de 28/01/08

— Trabalhei com os colares separadamente, ora com 0 menor, ora com 0 maior.
Quando estou com o maior, gosto de envolvé-lo em meu corpo, cria um volume
e um peso. O colar menor trouxe mais rapidez e mais agilidade na

movimentagao.
— Experimentei movimentar o colar com os pés, ora juntando, ora separando.

— Experimentei deitar sobre o corddao e novamente nada saiu. Resolvi ir para a

parede e imaginar que ela era o chdo com o corddo, também ndo fui feliz.
— Surgiu o desejo de experimentar as contas soltas, talvez por causa do som que

produzem.

Obs.: Como tem surgido muitas seqiiéncias de deslocamentos nas
improvisagdes, aproveitei o aquecimento para construir trajetorias explorando as oito

posicdes na base de pé para sensibilizar a variagdo na movimentagao.
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2.1.5 — Ensaio de 29/01/08

— Na improvisagao, fiquei com o colar preso em uma mao com grande parte do
colar solto no espaco, no entanto, tenho que pensar no publico. O colar nio

pode ficar solto demais, sendo pode atingir as pessoas.

— Experimentei o colar no chdo, mas ainda ndo foi bom. Abri o colar no chio,
deitei no meio e fui trazendo o colar para debaixo do meu corpo, mas nao fez

sentido, me sinto esvaziada.

— Soltei o colar no chao aleatoriamente para ver que desenhos faziam. Pensei no
3° sonho. O tema principal dele ¢ a maldade, a morte e a falsidade. Surgiram
movimentos sinuosos pelo espago que nao tocavam o colar. A fragilidade de

Lucia, e a sua impoténcia também surgiram, mas nao fui muito adiante nisso,

achei dificil.

— Filmei imagens: o colar e o desenho que produzia no final da improvisacao; e

filmei minha mao de novo.

— Tenho que insistir mais na imaginacdo ativa para me acalmar. Estou
apreensiva com o trabalho, o que vai surgir disso, e ndo tenho conseguido

tranqiiilidade para seguir as fases que me propus.

2.2 — Segundo Momento: Residéncias Coreograficas

2.2.1 — Ensaio de 06/03/08

Experimentei a Imaginacdo Ativa e vieram algumas imagens. A primeira
imagem foi a de um limite, e esse limite era vazio. Associei-o a um penhasco. Depois veio

um paredao em uma forma que me lembrou uma igreja gotica.

Depois dessa imagem, surgiu outra tdo clara que me assustou: Era uma Kombi
branca de carga aberta na parte de tras (ndo sei se existe). Olhei a parte de carga e ela estava
cheia de criangas pequenas com roupas simples, (shorts e camisetas), e tinha um do lado de

fora da Kombi. Todos olharam na minha dire¢do. O dia estava claro com muito sol.
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Surgiu um caminho de pedras pequenas e cinzas e vejo longe um carro de
passeio cinza que se aproxima. Eu estou ao lado desse caminho numa construcao inacabada

baixa. O carro passa por mim e eu digo:
‘Eu devo guardar, depois conserto.’
‘Eu posso guardar, ou devo.’
‘EU POSSO E NAO DEVO’

Antes de abrir os olhos pensei nas imagens: o penhasco, a forma gotica, o carro

com as criangas, o caminho de pedras ¢ a frase.

— Improvisei um pouco a imagem do penhasco, do limite. Percebi um jogo de
eixo que se estabeleceu, a mudanca de direcdo alterando o eixo do corpo.
Depois sem deslocamento a desestabilizacdo do corpo pela projecdo de algumas
partes e a maioria do contato com o chdo. Senti necessidade de alterar a minha

base, tirar meu chéo.

— Improvisei pensando na frase ‘Eu posso guardar’. Segurei o cordio menor
entre minhas maos e procurei guardar o corddo em partes do meu corpo:

barriga, entre as pernas, atras do joelho atrds da nuca e embaixo do braco.

2.2.2 — Ensaio de 10/07/08

— Improvisei com o 3° sonho com o colar, e vieram algumas imagens:

Eu estou sentada na beira de uma banheira de louca, de costas e me
movimento pela borda da banheira, sem mudar a base de apoio, sentada, e
sem mudar a frente da figura. Existe um tipo de tecido da minha cintura para

baixo, as minhas costas aparecem nuas.

Eu estou dentro da banheira sentada com a cabega submersa. Os meus cabelos
se abrem na dgua como se fosse uma lula. Os meus bragos estdo para fora da

banheira e se movimentam pela borda. No inicio estou calma e parada como
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se flutuasse, de repente o desespero me toma, tento sair d’agua € nao consigo.

Sinto falta de ar.

Obs.: Neste sonho, estou amarrada e existe um tecido na minha cintura, como

se fosse uma vestimenta grega.

Tenho pensado na concepgdo do espetaculo, como usar as imagens dos sonhos,
como produzir o que o inconsciente me fala. Usar a projecao de imagens filmadas, pode ser
uma forma de intercalar as imagens e ao mesmo tempo produzir a dimensdo onirica do

sonho, o espaco onirico.

A Beth me questionou se eu usaria so o colar, pois este ¢ um dos sonhos. Pensei
sobre o assunto. O colar apareceu em outros dois sonhos, um como tergo catélico e outro

como cordas.

Existem muitas imagens, situagdes diferentes, mas percebo que a morte, ¢ um
elemento forte presente em muitos deles. Temo as vezes que estes sonhos sejam

premonitorios.

2.2.3 — Ensaio de 19/08/08

— Na improvisagao surgiu uma imagem de uma chuva de biurd. Improvisei com
as contas soltas na mao e ia soltando durante a movimentagao e depois pegava

no chdo de novo.

— A segunda imagem que surgiu foi meus pés enterrados nas contas, € eu presa
sem poder me deslocar. As outras partes do meu corpo se movimentam, mas eu

ndo saio do lugar.

Obs.: E dificil ndo ir pelos lugares habituais de criacdo. E preciso um esforco
para ndo me deixar levar pelas estruturas de criagdo anteriores, preciso estar atenta para nao

comegar por um lugar e acabar em outro.
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2.2.4 — Ensaio de 27/08/08

— Improvisei com o sonho dos casais , do homem de preto, e escolhi uma
musica que tem sonhos estridentes. Os movimentos que surgiram foram fortes e
rapidos, com muitos deslocamentos € mudangas de direcdo. Fiquei muito

cansada, mas acho que foi bom.
— Improvisei com a imagem do cordao, mas nao vieram novas imagens.

— Tentei a seqiiéncia do chdo, mas estava muito cansada.

2.2.5 — Ensaio de 14/09/08

— Tentei a improvisagdo com o colar, mas ndo consegui. Parece que toda a

minha energia foi embora. Minha vontade ¢ sentar e ficar, sem me mexer.
— Insisti e tentei iniciar a improvisacdo com a imagem do homem de preto, mas
ndo suportei nem a musica. Vou parar.

Obs.: “Nao existe maior soliddo do que a consciéncia do inconsciente.”

Hoje no ensaio me veio uma tristeza muito grande seguida de um grande medo.
Chorei pensando na fragilidade da vida e em como ela pode se esvair pela invasdao do
inconsciente. Posso me perder de mim mesma. O inconsciente ¢ maior e mais poderoso do

que imaginamos.

2.2.6 — Ensaio de 15/04/09

Estou muito cansada, mas ndo sei se ¢ desculpa. Minha consciéncia esta
desperta, me sinto distante das imagens da minha proposta. As musicas ndo me encantam e
nem me inspiram. Os movimentos me parecem falsos. Sinto-me perdida com o trabalho,
toda criagdo do inicio parece ndo fazer sentido, parece nao ser nada. Nao tenho vontade de
continuar, mas preciso. As imagens perecem estar vazias, preciso reencontra-las e

preenché-las.
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Estou no fim do trabalho, preciso fechar, definir € ndo encontro mais nada.

Parece que estou sendo levada pelas vagas, pelas ondas imensas.

2.2.7 — Ensaio de 27/05/09

— Improvisar e me aproximar das imagens dos sonhos, foi tranqiiilo com menos

tempo agora.

— Comecar a passar as seqiiéncias pela base alta, pois as baixas trazem dor.
Perceber os vacuos nas movimentacdes e estudar na filmagem ligacdes

improvisadas.

— Passar a seqiiéncia do homem de preto no final, sem musica e toda lenta. S6

entrar na musica uma vez.

Obs.: Fiquei feliz com o ensaio, tudo estd achando seu caminho.
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