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RESUMO

Esta dissertacdo consiste num estudo exploratorio de caso que pretende uma compreensao
reflexiva, no ambito da teoria Psicossomatica, sobre a vivéncia da danca no corpo e pelo
corpo. Foi colocado o problema: Quais serdo as possibilidades do corpo na danga e quais as
repercussdes e efeitos da danca no corpo? Foram explorados, através de entrevista semi-
dirigida e aplicagdo do teste projectivo Rorschach, conceitos que se cruzam no caminho entre
a danca e a teoria psicossomatica. Espaco, tempo, eixos corporais, imagem corporal,
consciéncia corporal, ritmos, sonho, imaginario e relagdo. Este estudo de caso contou com a
participagdo de trés bailarinos profissionais, com mais de vinte e trés anos de aulas de danga
e com pelo menos cinco anos de profissionalizagdo. Um com formagdo em Classico, outro em
Contemporaneo e o terceiro participante com formagao nas duas técnicas. Foram encontradas
diferengas entre os bailarinos quanto a capacidade da funcdo de imaginario. A danca
contemporinea apresenta-se como a mais propicia para o desenvolvimento e manutengdo
desta fungdo, em oposicdo a danca classica que se demonstra como contribuidora de um

funcionamento adaptativo. Foram colocadas diversas questdes de investigacao nesse sentido.

Palavras Chave: Psicossomatica; Danca; Corpo; Imaginario
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ABSTRACT

The aim of this exploratory study of case was to aspire a reflexive understanding in the scope
of the Psychosomatic Theory, on the experience of dance in the body and by the body. The
problem in study was: what are the possibilities of the body in dance and which the
repercussions and effect that dance has on the body? To access the concepts that cross dance
and Psychosomatic Theory we used a semi-structured interview and Rorschach projective
test. Concepts like space, time, body lateralization, body image, body consciousness, rhythms,
dream, imagination and relation. This study of case had the participation of three professional
dancers, with more than twenty and three years of dance lessons and at least five years doing
professional dance. One dances Classic, other one Contemporary and the third participant
does the two techniques. Differences were found on the capacity of the imaginary function
between the dancers. The contemporary dance is presented as more propitiated for the
development and maintenance of this function, in opposition to the classic dance that
demonstrated as contributing to the adaptative function. Diverse questions of analysis had

been placed in this direction.

Key-words: Psychosomatic; Dance; Body; Imaginary



INDICE

I. INTRODUCAO

1.1. Problema em Estudo 1
1.2. Enquadramento teoérico 2
1.2.1. Teoria Psicossomatica 2
1.2.1.1. Imaginario 2

1.2.1.2. Espago e Tempo 3

1.2.1.3. Corpo espago de representagao S

1.2.14. Lateralidade 7

1.2.1.5. Ritmos Biologicos 8
Alimentacgao 9

Ciclo Menstrual 9

Sono 10

1.2.1.6. Sonho 11

1.2.1.7. O Adoecer somatico 13

1.2.2.  Imagem Corporal 14
1.2.3. Danga 17
1.2.4. Danca e Psicossomatica 22

1.3. Apresentacdo do Estudo 28
II. METODO 29
2.1. Delineamento 29
2.2. Participantes 30
2.3. Instrumentos e Material 30
2.4. Procedimento 31
I1I. DISCUSSAO 34
3.1. Analise Alvaro 34
3.1.1. Entrevista 35

VII



3.1.2. Rorschach 41

3.2. Analise Gloria 44

3.2.1. Entrevista 45

3.2.2. Rorschach 58

3.3. Analise Mariana 61

33.1. Entrevista 61

3.3.2. Rorschach 71

IV. CONCLUSAO 73

V. REFERENCIAS 85
VI. ANEXOS

6.1. Anexo A — Carta de Consentimento Informado 88

6.2. Anexo B - Guido de Entrevista 90

6.3. Anexo C — Transcrigdo das Entrevistas 95

Alvaro 96

Gloria 115

Mariana 146

6.4. Anexo D - Protocolos Rorschach 179

Alvaro 180

Gloria 184

Mariana 191

6.5. Anexo E - Psicogramas 194

Alvaro 195

Gloria 196

Mariana 197

VIII



I INTRODUCAO

1.1. PROBLEMA EM ESTUDO

O presente trabalho consiste num estudo exploratorio de caso que visa a
compreensdo do funcionamento de bailarinos profissionais a luz da teoria
psicossomatica.

Procuramos explorar um novo olhar, com base nos eixos construtores da teoria
psicossomatica, sobre a danca e sobre o individuo que danga profissionalmente. Esta
exploragdo inicial levantou o problema em estudo. Quais serdo as possibilidades e o
papel do corpo na danga, e quais serdo as repercussoes e efeitos da danga no corpo?

Através de uma compreensdo de como sdo vivenciados por bailarinos
profissionais, conceitos como espago, tempo, eixos corporais, imagem corporal,
consciéncia corporal, ritmos, sonho, imagindrio e relacdo, conceitos que estdo
intrinsecamente relacionados e que se encontram na base da construcdo da identidade
psicossomatica, tentdmos dar resposta ao problema em estudo.

A partir de uma reflex@o teodrica ¢ inevitavel constatar a existéncia de uma
afinidade entre danca e teoria psicossomatica. Para melhor estudar esta relacdo
optou-se por uma metodologia qualitativa. O estudo exploratério de caso, que contou
com a participacdo de trés bailarinos profissionais, permitiu um acesso abrangente aos
varios construtos que se pretendiam analisar, sem nunca perder de vista a
subjectividade individual e os conceitos que lhe sdo significativos.

A danga surge como um reactualizar constante do que a abordagem
psicossomatica descreve como, a constru¢do da identidade do individuo. O bailarino
cria com o seu proprio corpo, este € o instrumento através do qual se expressa,
testando os seus limites, na infinitude dos movimentos dangados. O local de actuacao
do bailarino ¢ o espaco do corpo, corpo real e corpo imaginério, ou seja, 0 espaco
entre o dentro e o fora mediado pela projeccdo. Este trabalho exige do bailarino um
forte conhecimento a nivel da organizacao espacial, da imagem corporal, assim como
dos seus limites e capacidades enquanto corpo dancante. O bailarino vive no seu
corpo a fantasia que a danca elabora, num espaco entre o dentro e o fora, o seu espaco
imagindrio, veiculado pela projec¢do. O bailarino danga o corpo imaginario no corpo

real.



1.2. ENQUADRAMENTO TEORICO

1.2.1. TEORIA PSICOSSOMATICA

Sami-Ali estabelece, com a sua Teoria Psicossomatica, uma visdo integradora
entre psique e corpo, o psiquico e o somdtico sdo dois aspectos inseparaveis de um
mesmo todo relacional (Sami-Ali, 1992; Sami-Ali, 2001; F. Pereira in Sami-Alj,
2002).

“A psicossomatica encontra-se inscrita, por um lado, num ritmo espdcio-
temporal, por outro, numa relagdo original” (Sami-Ali, 1992 p.30). Relagdo esta que
existe aquando do nascimento e antes deste. Relacdo com o outro que ¢ preexistente.
Nao hé lugar para a distingdo entre psiquico e somatico visto que tudo ¢ relacdo
(Sami-Ali, 1992; Sami-Ali, 2003).

Trata-se de um modelo multidimensional, onde a realidade humana existe na
relagdo e o corpo ¢ assumido como inteiro, completo e integral. Cada parte deste todo
sofre uma influéncia reciproca, numa logica de circularidade (Sami-Ali, 1992; Sami-
Ali, 2001; F. Pereira in Sami-Ali, 2002). Esta causalidade circular envolve os niveis
genéticos, imunoldgicos, ritmicos (bioldgicos e corporais) e relacionais (Germano,
2002).

Esta teoria surge de uma necessidade de compreender uma patologia que se
situa entre psiquico e somdtico, o que implica pensar o conjunto da patologia humana
e as suas oscilagdes entre funcional e orgénico, assim como a sua evolucao, segundo
uma dimensdo constituida pela oposi¢do entre corpo real e corpo imaginario (Sami-
Ali, 2001; 2003). O sujeito ¢ uma unidade psicossomatica, o corpo real e o corpo

imagindrio sdo os dois extremos em que essa unidade oscila (Sami-Ali, 1993).

1.2.1.1.  Imaginario

O imaginario alicer¢a o funcionamento psicossomatico. “Imaginario enquanto
fung¢do que se actualiza por oposi¢do ao real, numa sucessdo ininterrupta de
fenomenos que correspondem ao sonho e aos seus equivalentes no estado de vigilia”
(Sami-Ali 2002a, p.7). O imaginario ¢ espago, um espaco de inclusdes reciprocas

onde a imaginacdo pode funcionar (F. Pereira in Sami-Ali 2002a). A criacdo deste



espaco imagindario ¢ determinada pela dimensao relacional. Desta forma, o imaginério
ndo so actua dentro da dimensdo relacional, como também ¢ ele proprio relagdo. A
energia do imagindrio flui da rela¢do e do ritmo constituindo-se como fundadora do
funcionamento psicossomatico e de uma identidade temporal e espacial (Cady, 1992;
Rotbard, 2001; F. Pereira in Sami-Ali 2002a).

E através do processo imaginario, mecanismo que tem por base a percepgao e
que visa uma interpretacao do real, que se vai constituir a distingdo entre eu e ndo eu,
num movimento constante entre interno e externo. Este movimento que vai dar
origem a representagdo do corpo, do objecto e das condigdes espaco-temporais
necessarias para o aparecimento destes, tem como origem a projec¢do. Esta funciona
como possibilitador da articulacdo entre percepcdo e elaboragdo fantasmatica.
Direccionada para o imagindrio e intrinsecamente ligada ao ritmo das trocas
relacionais, a projeccdo tem origem nas aquisi¢des iniciais que fazem com que o
corpo se constitua ao nivel neurofisiologico (Cady, 1992; Sami-Ali., 1993; Germano,
2002).

Quando Sami-Ali se refere a actividade onirica, esta ndo se limita ao sonho
que emerge durante a fase de sono paradoxal, mas estende-se a todas as outras formas
de pensamento que lhe sdo andlogas. A fungdo onirica descrita por Sami-Ali engloba
o sonho e todos os seus equivalentes, “o fantasma, a fantasia, a alucinagdo, o afecto,
a ilusdo, a crenga, o jogo, a transferéncia, etc.” (Sami-Ali, 1992, p.33). Apesar de
ndo terem exactamente as mesmas caracteristicas do sonho, pois a consciéncia vigil
imprime-lhes modificacdes, todos estes fenomenos t€ém por base a projeccdo. E sdo
estes fendmenos, origindrios do sonho, que conjuntamente com este, num espago e

tempo particulares, constituem a fun¢@o do imaginario (Sami-Ali, 1992; 2003).

1.2.1.2.  Espaco e Tempo

Segundo Rotbard (2001) espaco e tempo sdo as dimensdes existenciais do
homem e as matrizes imaginarias da identidade.

Verificam-se dois movimentos organizadores do tempo e do espago. O
movimento projectivo proporciona a elaboragdo de uma personalidade habitada pela
projec¢do, logo rica em imaginario. O movimento identificatorio surge mais

tardiamente, e o seu fundamento espaco-temporal inscreve-se numa dindmica



projectiva de uma racionalidade corporal. O ritmo ¢ desta forma coordenado pelo real
e o imaginario harmonizados (Cady, 1992).

Corpo, espaco e temporalidade sdo estruturados em paralelo e através de um
ritmo. Esta no¢do de ritmo, sobre um plano temporal, estd sem divida ligada ao
funcionamento psicossomatico (Cady, 1992).

A elaborag¢do temporal inclui-se numa organizacdo espacial e de incidéncia
relacional. O ritmo temporal constitui-se através das trocas precoces entre a mae € a
crianca (Cady, 1988; 1992). A relagdo mae-crianga ¢ governada por um ritmo
biologico inteiramente modulado pelo que o tempo representa para a mae (Cady,
1988).

O papel materno inicial € o de organizacdo temporal, que ¢ tempo do corpo e
que se confunde ainda com o ritmo psicoldgico. Ou seja, a fungdo materna mediatiza
a relacio entre tempo e espaco através do ritmo das trocas precoces (Cady, 1992). E
nesta relacdo “primordial” que a representagdo do tempo ¢ elaborada e a figura
materna assume, desta forma, a organizagdo temporal até que o individuo adquira
autonomia corporal (Sami-Ali, 1993).

O funcionamento materno actua em dois eixos, o bioldgico e o social, assim
sendo, a mae actualiza um registo temporal que tem subjacente a organizagao ritmica
da sociedade. O individuo vai fazendo, de forma gradual, uma inser¢do no tempo do
corpo do tempo objectivo da sociedade. Por outro lado, constitui-se também o tempo
imaginario, opondo-se ao tempo real quer pela sua estrutura circular, reversivel, capaz
de uma causalidade ironica, quer pela sua finalidade, a emergéncia do sonho e do
prazer na consciéncia vigil (Cady, 1992; Sami-Ali, 2001). O tempo objectivo e o
tempo imaginario sdo integrados de forma a constituirem uma continuagdo do tempo
do corpo (Sami-Ali, 1993).

Através desta abertura espago-temporal ao social e a relagio com o outro,
desenvolvem-se as formas originais do funcionamento psiquico e somatico (Cady,
1992; Sami-Ali, 2001).

A dimensdo de espago ¢ inseparavel da dimensdo de tempo (Sami-Ali, 2003).
Para Merleau-Ponty (1999) a espacialidade do corpo ¢ o desdobramento do proprio
corpo. O corpo implica um dentro e um fora, este fecha-se sobre si mesmo, mas
permitindo uma abertura a um espago que € por ele delimitado e que o delimita, que
ele inclui e que nele esta incluido (Sami-Ali, 1993). O individuo ndo estd ou pensa o

corpo, ele ¢ o corpo e a existéncia ¢ em si espacial (Merleau-Ponty, 1999). Esta



existéncia espacial comeca por ser o corpo em si, 0 proprio corpo, ou seja, possuir um
corpo implica por si s6 ter também um espaco (Sami-Ali, 2003).

“O corpo ndo é apreensivel em si” (Sami-Ali, 1993, p. 79).

Para Gil (1997) ndo ¢ possivel percepcionar o espago interno do corpo mas
apenas a forma como este se expressa exteriormente. Somente 0 espago externo
perceptivo ¢ acessivel ao outro. Desta forma concebe-se o espaco interno do corpo no
espago objectivo, enquanto contido pelo involucro pele. Tendo em conta que, ao abrir
o invélucro ndo se encontra o espago interno do corpo mas apenas as visceras, Gil
(1997) conclui que o espaco interno do corpo estd dentro e fora do espaco objectivo, ¢
o “espago-charneira” entre o exterior objectivo e o interior subjectivo, entre psiché e
soma. A exteriorizacdo concreta do contetido vivido pelo individuo ¢ apresentada
como uma manifestacdo do corpo instrumental. Mas a sua elaboragdo surge através da
articulagdo entre o corpo fisico e o corpo simbolico (Brikman, 1989).

O espago ¢ estruturado pelo corpo e estrutura o corpo através de conjuntos de
termos opostos, dentro-fora, esquerda-direita, cima-baixo, frente—atrds, perto-longe
(Mendes Pedro, Soubigou, Bertran de Balanda, 2001; Sami-Ali, 2003). Nesta
estruturacao estdo presentes dois processos, um corresponde a constituicdo do corpo
como espaco de representacdo, o outro consiste no principio da distdncia no espaco.
Inicialmente o espago da crianca e o espaco do outro confundem-se, gradualmente a
crianga vai integrando no corpo a noc¢do destes pares de termos opostos, tendo por
base o outro, s6 depois serd capaz de fazer o movimento inverso, colocar o outro em
relacdo a si, o que corresponde ao acesso a autonomia. Desta forma, o principio da
distancia no espaco constitui-se nestes dois movimentos, primeiro a crianga sabe que
o outro estd longe s6 depois poderd saber que ela estd longe do outro (Sami-Alj,
2003).

Para que a crianca consiga colocar o outro em relagdo a si, o corpo ja tem de

estar constituido como espaco de representacdo (Sami-Ali, 2003).
1.2.1.3.  Corpo Espago de Representagado
E através da diferenciagio ao outro, que se constroi a subjectividade, conceito

fundamental para o desenvolvimento da representacdo (Rotbard, 2001). “Nos

primeiros momentos da evolug¢do da crianga, quando a crian¢a ainda é um ser



indiferenciado, o espago da representa¢do organiza-se em referéncia a distancia
entre mde e crianga” (Rotbard, 2001, p.199). O corpo existe desta forma, como um
duplo da figura de referéncia e dos objectos. E necessario o afastamento da relagéo
fusional com a mae para que o individuo construa o seu corpo, ou seja, construa a
representacdo deste, como Unico e individual (Sami-Ali, 1993). A representagdo
implica a subjectividade e para que a subjectividade se manifeste, ¢ necessario que se
estabeleca no interior do sujeito uma distancia cognitiva e emocional em relacdo ao
objecto (Rotbard, 2001).

As trocas (presenca/ auséncia) entre a mae e a crianca fazem com que o corpo
se construa como um espaco de representagdo. Estas trocas precoces vao dar forma,
contetido e sentido, possibilitando que a crianga construa uma representagcdo do corpo
proprio. O que implica uma diferenciagdio que balize os limites da propria
corporalidade, permitindo reconhecer o corpo como proprio € o outro como diferente
(Rotbard, 2001).

Até a constituicdo desta diferenciacdo, o espago ¢ uma superficie sem
profundidade, porque ndo ha lugar para o espaco do corpo proprio, porque os limites
entre o eu e o outro, neste caso a figura materna, ndo estdo estabelecidos. Ainda nao
existe representacdo do dentro e do fora. Este distanciamento ¢ assim primordial para
a construcdo da representagdo corporal e espacial e consequentemente para a
construcdo da identidade (Cady, 1988; Sami-Ali, 1993).

Segundo Bowlby (1981), cada pessoa constréi modelos funcionais do mundo e

6«

de si propria nesse mundo “... é a partir desses modelos que a pessoa percebe
acontecimentos, prevé o futuro e elabora os seus planos...” (p.221). Os modelos
internos do self e da figura de vinculagdo sdo desenvolvidos na crianga em simultaneo
e de forma continua, sendo fortemente influenciados pelos modelos dos prestadores
de cuidados nos primeiros anos de vida (Bretherton, 1999). Na interaccdo com a
figura de vinculagdo, a crianca adquire modelos internos que ndo sé permitem a
aquisi¢do de uma capacidade de previsdo, que pressupde a representacdo de si e do
outro, como também ¢ a partir desta interaccdo que a crianga aprende e interioriza os
aspectos do todo (Sroufe, & Fleeson, 1990; Sroufe, Cooper, & DeHart,, 1996).

Para que a representagdo do corpo e do objecto se desenvolva, t€ém de existir
condig¢des espago-temporais. E através da experiencia do espago que o corpo proprio

vai dar origem & representacao (Sami-Ali, 1993). Representagdo do préprio corpo, do



objecto e do mundo circundante, dada pela percepcdo, cujo cardcter ¢ intrinsecamente
subjectivo (Merleau-Ponty, 1999).

O corpo proprio adquire desta forma a fun¢do de esquema de representagao,
através da dupla constituicio do espago-tempo do corpo e do espaco-tempo da
representacdo, cuja alternancia ¢ assegurada pela projec¢do (Sami-Ali, 1993). Os
esquemas corporais e a sensorialidade constituem enquanto corpo dinamico, a trama
primaria de si, assim como a fonte da representacdo (Rotbard, 2001). Assim sendo, o
espago da experiéncia perceptiva ¢ na sua esséncia um espago corporal (Sami-Alj,
1993).

A criagdo do mundo da representacdo ¢ construida através do jogo neste novo
espaco entre o dentro e fora (Cady, 1988). Este ir e vir entre o dentro e o fora ¢ a

articulagdo entre real e imaginario (Sami-Ali, 1993).

1.2.1.4. Lateralidade

“Estamos perante a articulagcdo entre real e imaginario, onde a elaboragdo da
temdtica do espaco se inscreve numa projec¢do sensorial que o proprio corpo
mediatiza enquanto esquema de representagdo” (Sami-Ali, 2003, p. 27).

A projeccao do espaco corporal no exterior representa um corpo dotado de alto
e baixo, esquerda direita, de frente e atrds. As complicacdes e anomalias que podem
surgir nesta representacdo tém origem na constituicdo do espaco do corpo em relacao
ao outro, onde a experiéncia do espaco ¢ marcada pela auséncia de autonomia
relativamente ao outro. O que culmina numa ruptura, varidvel na sua intensidade,
entre a presenca corporal no espago e a sua representagdo abstracta. A crianga coloca-
se simultaneamente em todo o espago, tanto dentro como fora. Esta ruptura implica
uma ndo diferenciacdo entre o ponto de vista sobre si mesma e o ponto de vista do
outro sobre si. Estas duas formas de espaco coexistem no mesmo sujeito. A adaptacao
a norma derivada da incapacidade de autonomia e da ndo distingdo entre espaco
corporal do proprio e espago corporal do outro, estd instalada (Sami-Ali, 2003).

Sendo o corpo o ponto de contacto com o mundo exterior, a crianca
desenvolve as suas fungdes através da sua propria actividade corporal. E necessario
que a crianca tenha controlo das suas “potencialidades corporais”, para que se
desenvolvam as “...suas capacidades de andlise, sintese, abstrac¢do e simbolizagdo”.

No que se refere a lateralizacdo, o ser humano ¢ influenciado por dois factores. A



lateralidade que diz respeito ao “sentido intimo da propria simetria, esquema do
espago interno, que o capacita do uso de uma so mdo, ou perna, ou de ambas” € a
direccionalidade, que consiste na “projec¢do da lateralidade no espago, é o
conhecimento da direita e da esquerda, de cima e de baixo, é o mapa do esquema
interno” (Faria, 2004, p.53). Para Negrime (1987 in Faria, 2004) a lateralidade ¢ uma
assimetria funcional referente ao espaco interno do individuo e que consiste na
capacidade de utilizacdo de um dos lados do corpo com maior sucesso do que o outro.

Para Sami-Ali (2003) a lateralidade ¢ vivenciada na problematica da
identidade e coloca em questdo, o ser igual ou diferente do outro. Falamos da
prevaléncia da mao esquerda ou da mao direita numa situagdo relacional, onde os
constrangimentos adaptativos podem originar um espago regido pela simetria
especular, que pode ndo ser de observacdo imediata, visto que ¢ disfar¢ada pelo
espaco adaptativo tridimensional. Mas a questdo da lateralidade ndo se limita a
escolha da mdo dominante, ela estende-se ao plano visual. “Os defeitos de
convergéncia proprios da visdo binocular sdo parte integrante da estruturag¢do do

espago relacional, polarizado pelo rosto da made.” (Sami-Ali, 2003, p. 27).

1.2.1.5.  Ritmos Biolodgicos

Tudo ¢ ritmo e tudo se constrdi a partir de um ritmo, constituindo-se este,
como o alicerce do funcionamento psiquico. “O ritmo define-se por uma relagdo de
inclusdo reciproca e de exclusdo reciproca, que vai dar lugar a consciéncia onirica e
vigil” (Sami-Ali, 2002, p. XXIX).

O ritmo representa a “condi¢cdo vital” para que a actividade onirica tenha
inicio (Sami-Ali, 1992, p.29). Tendo em conta que o sonho surge durante a fase de
sono paradoxal, o que pressupde um ritmo bioldgico especifico, torna-se
intransponivel a constatagdo obvia da relagdo entre sonho e ritmo bioldgico (Jouvet,
1992, Sami-Ali, 1992). O que coloca “a problemdtica do ritmo... no centro da
interrogagdo psicossomdtica” (Sami-Ali, 1992, p.30).

A finalidade dos ritmos bioldgicos € a de adaptacdo as variacdes periddicas do
ambiente, num periodo médio de 24 horas e também num periodo de 365 dias. O
corpo tem uma capacidade de auto correccdo face a mudangas momentaneas no
ambiente interno, revelada pelos mecanismos homeostaticos, como alteragdes na

temperatura corporal, pressdo sanguinea, divisdo celular. Os mecanismos



cronobiolégicos ajudam a responder com sucesso a variacdes prediziveis como
acordar, dormir, comer ¢ nas mulheres os ciclos menstruais. Estas alteracdes variam

ao longo do dia, més e ano (Smolensky & Lamberg, 2000).

Alimentacgao

O corpo adapta-se a diferentes necessidades energéticas, desta forma os ritmos
comportamentais interagem com os ritmos biologicos, tornando a vida mais eficiente.
Alteragdes no horério de alimentagdo provocam variagdes em alguns ritmos corporais,
nomeadamente a libertagdo de hormonas envolvidas na energia e armazenamento
(Smolensky et al., 2000).

Os adultos tendem a fazer trés refei¢cdes por dia, que ndo sé variam em termos
de quantidade, como de qualidade. Estas varia¢des sdo determinadas pelos ritmos
corporais. O corpo pede diferentes macronutrientes ao longo do dia de acordo com as
suas necessidades. Para a maior parte dos adultos o pequeno-almoco ¢ a refei¢do mais
ligeira e o almoco e jantar as refeicdes onde ingerem uma maior quantidade de
alimentos, o que se deve a um aumento da necessidade de alimento para manutencao
da saciedade. Esta ¢ uma das razdes porque se come mais ao jantar, para além disso a

distingao de sabores ¢ mais apurada a noite (Smolensky et al., 2000).

Ciclo menstrual

As palavras utilizadas para designar o ciclo menstrual derivam de uma palavra
grega que significa medidor de tempo (Smolensky et al., 2000).

As variagdes no ciclo menstrual sdo mais evidentes no inicio e no fim do
periodo reprodutivo, mas tendem a estabilizar numa suave variagdo de poucos dias
por més, entre os vinte e trinta anos, quando a fertilidade estd no seu apogeu
(Smolensky et al., 2000).

O ciclo menstrual tem aproximadamente 28 dias e pode dividir-se em trés
fases, a fase folicular, a fase ovulatoria e a fase luteinica. Se a fecundacao nao ocorre,
o corpo luteo comeca a degenerar, acompanhado de um decréscimo dos estrogéneos e
da progesterona, o que origina o fluxo menstrual (Lopez, & Fuertes,1989; Smolensky

et. al, 2000).
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Sono

O sono ¢ vital para o organismo e caracteriza-se por um estado inconsciente
do qual uma pessoa pode despertar através de um estimulo. O sono ndo ¢ um processo
estanque, homogéneo ou linear (Bergatim, Guerra & Fortunato, 2003).

No ser humano o sono ¢ constituido por uma sucessao de diferentes fases que
vao do sono lento ao rapido. Os investigadores na 4rea do sono dividem-nas em dois
grandes tipos. O sono paradoxal (Rapid Eye Movement Sleep — REM) e o sono de
onda curta ou sono lento (nREM). Durante o sono lento cada uma das fases que o
constitui corresponde a actividades eléctricas progressivamente mais lentas. Durante
estas fases ainda ¢ conservado um certo tonus postural e ndo se verificam movimentos
oculares, as ondas corticais sdo lentas e de grande amplitude. Estas fases de sono
lento sdo entrecortadas com o aparecimento de uma fase caracterizada por uma
actividade cortical semelhante a da vigilia, movimentos oculares rapidos e
desaparecimento total de tonus muscular, designada como sono paradoxal. Para que o
individuo consiga atingir a fase de sono lento e para que posteriormente entre na fase
de sono paradoxal, tém de se verificar determinadas condi¢des. A cessacdo do estadio
de vigilia, que pressupde a ndo existéncia de perigo, que despertaria os sentidos. A
satisfacdo das necessidades do organismo tais como fome, sede, regulagdo térmica
entre outras. Por fim o periodo de adormecimento tem de coincidir com a fase de
inactividade do ritmo circadiano (Bergatim, et al., 2003; Jouvet 1992)..

A condi¢do de que a fase de sono paradoxal s6 aconteca apds uma fase de
sono lento, constitui uma garantia de seguranga para o individuo, pois durante esta
fase do sono este encontra-se completamente vulneravel e “so pode sonhar se estiver
em seguranca” (Jouvet 1992, p.78). E também durante a fase de sono paradoxal que o
sonho se exprime em toda a sua riqueza sensorial, emocional e motora (Jouvet, 1992).
Cerca de 20% do sono total ¢ dedicada a esta fase e enquanto os outros estados de
sono vao diminuindo, o paradoxal vai aumentando ao longo de uma noite bem
dormida. Os ciclos compostos pelos dois tipos de sono, lento e paradoxal, duram
aproximadamente 90 minutos cada e podem ser repetidos de trés a seis vezes por noite
(Bergatim, et al., 2003).

Sao atribuidas ao sono paradoxal funcdes como a participagdo activa da

plasticidade neuronal, envolvimento na memoria e aprendizagem e alteracdo das
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funcdes basicas do organismo humano. Estas alteracdes verificam-se ao nivel do
sistema nervoso auténomo, controlo motor, sistema respiratorio, controlo da
temperatura corporal, controlo endocrino, entre outros (Bergatim, et al., 2003).
Durante o sono paradoxal o cérebro encontra-se tdo activo como na vigilia e as areas
responsaveis pelas emocdes apresentam uma maior actividade, em detrimento das
areas envolvidas no pensamento 16gico (Smolensky & Lamberg, 2000).

O sono paradoxal ¢ regulado através de trés grandes processos, a homeostasia
responsavel pelo controlo da quantidade de sono e estado de alerta, o circadianismo
pelo controlo da alternancia entre sono paradoxal, sono lento e alerta e o
ultradianismo que controla a passagem de sono lento a sono paradoxal. Para além
destes factores ¢ influenciado por uma série de factores exteriores, nomeadamente
ambiente, ruido, temperatura e idade. A necessidade de dormir vai diminuindo desde
o utero até ao idoso. A idade provoca alteracdes na estrutura, qualidade e tempo deste

tipo de sono (Bergatim, et al., 2003).

1.2.1.6. Sonho

Sonhar ¢ projectar, ¢ criar uma realidade fora do sujeito que ¢ o proprio
sujeito. O corpo funciona como esquema de representacdo e € o proprio corpo que
mediatiza esta projeccdo. Esta ¢ a esséncia do sonho, a capacidade de projectar o
mundo interno, quando todos os canais de comunicacdo com o exterior se encontram
encerrados (Sami-Ali, 1992). O que faz com que o sonho constitua um processo
criativo, “sonhar é criar” (Sami-Ali, 1992, p. 32).

A funcdo do sonho ultrapassa a realizagcdo do desejo ou a manutencdo do sono,
principalmente porque a producdo do sonho ndo depende da realizacdo do desejo, ela
¢ algo que ¢ determinado biologicamente. O que abre uma infinidade de
possibilidades de fun¢des do sonho, mas aquela que ¢ fundamental para a
psicossomatica ¢ a capacidade de elaboragcdo do impasse, quando o conflito ¢ de tal
forma excessivo que nenhuma solugdo parece existir (Sami-Ali, 1992; 2002).

O sonho ndo ¢ uma fungdo exclusivamente humana. A capacidade de o
recordar ou ndo, ¢ que constitui a exclusividade, falamos do recalcamento e nao do

sonho em si (Sami-Ali, 1992). Segundo Jouvet (1992), a realidade do sonho apenas
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pode ser apreendida através da recordacdo conservada ao acordar logo, o sonho
constitui um fendmeno subjectivo.

Para Sami-Ali (1992) toda as pessoas sonham e o que acontece nos doentes
psicossomaticos € um recalcamento da funcdo do imaginario, ou seja perde-se a
ligacdo entre os sonhos e os seus equivalentes. Este recalcamento pode chegar mesmo
a ser perfeito, banindo toda a actividade onirica do funcionamento psiquico. Falamos
de recalcamento caracterial.

Pesquisas evidenciam que na patologia psicossomatica os sujeitos apresentam
diminui¢do da capacidade de recordar os sonhos e em geral um empobrecimento da
vida imaginaria (Nielsen, Ouellet, Warnes, Cartier, Malo, Montplaisir, 1997).
Segundo Robert, (2001) os sujeitos ao recalcarem a actividade onirica acabam por
utilizar o seu proprio corpo para se adaptarem a realidade exterior. Estes individuos
demonstram uma notdria falta de flexibilidade e de adaptabilidade, reduzindo a sua
vida mental, intelectual, onirica e fantasmatica a um papel apenas pragmatico e
instrumental (Bécache, 2004).

O recalcamento caracterial manifesta-se ndo s6 pelo afastamento dos sonhos,
mas também pela auséncia de interesse nestes. Verifica-se entdo uma mudanga de
atitude em relagdo aos sonhos onde estes ndo possuem qualquer tipo de importancia,
nem sdo merecedores de consideragdo. O recalcamento caracterial pode ainda
provocar modificacdes integrais na actividade onirica. Estas modificacdes
manifestam-se de quatro formas possiveis. O sonhador transporta o seu quotidiano
para sonho. Os sonhos apresentam uma forma pouco alterada, com poucas distorcdes,
do dia-a-dia do sonhador. E uma negacio do sonhar, onde a realidade se mantém
imperturbavel. Uma outra forma de manifestacdo do recalcamento caracterial consiste
num isolamento perfeito entre real e imaginario. Duas substancias heterogéneas, que
ndo se tocam, nem se interferem, onde cada uma desempenha o seu papel em recantos
bem afastados do psiquismo humano. O sonho ¢ assim livre de se desenrolar, repleto
de desejos e de busca pela sua satisfacdo. A realidade mantém-se inabalavel pois esta
possibilidade de prazer ¢ projectada num lugar estranho e distante ao sonhador, foi
um sonho porque jamais poderia ser real. Uma outra variante consiste quando o prazer
interdito aflora no sonho e o sonhador acorda abruptamente, sem a sua satisfacdo ter
sido realizada. O real rasga o imaginario aumentando assim o fosso entre eles, onde o
interdito refor¢a o papel insignificante do imaginario. O real mantém-se cada vez

mais forte e impermeavel. A Ultima modificacdo, compativel ainda com a producdo
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onirica, consiste na consideracdo dos sonhos como fenomenos distantes ¢
disparatados, completamente intteis e desprovidos de qualquer sentido. O real fica
reduzido ao racional e o sonho fica colocado num lugar sem espago nem tempo, sem

relevo ou relevancia (Sami-Ali, 1992).

1.2.1.7. O Adoecer Somatico

O recalcamento caracterial surge como uma regra adaptativa que Sami-Ali
(1992) designa por banal. E uma regra adaptativa que surge como resposta a
impossibilidade de conceber o conflito interno. O recalcamento nio soluciona, sequer
parcialmente, o conflito, suprime-o enquanto experiéncia vivida. O que se passa no
COrpo ao corpo pertence € o que se passa no psiquico apenas a este diz respeito. Esta
fundado o dualismo extremo, o que remete para uma formagado caracterial particular,
onde se verifica um afastamento ndo s6 dos sonhos mas também do corpo.

A fenomenologia do banal organiza-se, ndo em torno da ndo representacao, o
que ¢ impossivel porque a presenga do signo na consciéncia € ja por si representacao
(face significada), mas no momento em que o proprio signo assume o papel da
representacdo da “coisa”, numa relacdo directa e inalterada “a coisa representada
esgota-se no signo que a enuncia”’, numa relagdo biunivoca (F. Pereira in Sami-Ali
2002a, p. XVII). Parece ndo existir imaginacdo ou plasticidade, no sentido de troca e
alteracdo, aquela representacdo estd aprisionada, bloqueada no signo, ndo ha lugar
para alteracdo ou mudanga.

O imaginario ¢ um espago projectivo, capaz de varios significados e de
contradi¢do entre estes. Este espago € o que nele ocorre ¢ a expressdo da funcdo do
imaginario (Sami-Ali, 2002a).

No evoluir psicossomatico ¢ a funcdo do imaginédrio que estd em perigo de
repressdo, ndo sdo os seus produtos que estdo em causa, mas a propria funcdo
enquanto tal. A auséncia de projec¢do ¢ posta em movimento. Verifica-se a
incapacidade de sonhar, onde o recalcamento caracterial exerce a sua forca, de tal
forma que, o sujeito pode chegar ao extremo de declarar como inexistente
psiquicamente o que acontece no plano psicobiologico (F. Pereira in Sami-Ali 2002a;
Sami-Ali, 1992).

E uma anulagdo da subjectividade, o que impede a criagdo de instrumentos

possibilitadores de produ¢do do ponto de vista e de uma opinido propria. Aquilo que
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se estabelece no sujeito vem do outro, ¢ um processo adaptativo. Desta forma, para
Sami-Ali a patologia psicossomatica ¢ uma patologia da adaptacdo (Sami-Ali, 2002a;
Sami-Ali, 2002b).

A repressdo faz com que o corpo fique exposto, fragilizado, pois € este corpo
que ocupa o lugar do sujeito. A ndo subjectividade evolui neste corpo real face a uma
“normativa imperativa banalizada”, que ¢ expressio de um “corpo-outro-sem-
sujeito” (F. Pereira in Sami-Ali 2002a, p. XX). Nao existe metafora ou subjectividade,
¢ porque ¢, apenas o signo subsiste. A hiper adaptacdo banalizadora bloqueia a funcdo
de imaginério.

O ser subjectivo constrdi-se a partir da possibilidade de alternativa, de
diferenga, distin¢do, disjungdo e contradi¢do, pois o pensamento pressupde
possibilidade. No momento em que o sujeito se encontra desprovido de subjectividade
a situacdo conflitual transforma-se numa situacdo de impasse, a alternativa ¢
impossivel, pois devido a sua natureza contraditoria constitui-se como insolavel. O
sujeito € obrigado a «resolver» o conflito através da negac¢do da contradi¢do. Onde ele
ndo nega a representacdo, mas antes a representacdo da alternativa, eliminando o
pensar como abertura ao possivel. A teoria do impasse ¢ o modelo do adoecer
somatico elaborado por Sami-Ali (F. Pereira in Sami-Ali 2002a; Sami-Ali, 1992;
2002a; 2002b)

1.2.2. IMAGEM CORPORAL

O conceito de imagem corporal surge no século XVI, em Franga, quando o
médico e cirurgido Ambroise Paré se apercebeu da existéncia do membro fantasma,
caracterizado por este como uma alucinagdo de que o membro ausente ainda estaria
presente. Outros autores como Weir Mitchel, Bonnier, Henry Head, em alturas
historicas diversas, também contribuiram para o desenvolvimento deste conceito
(Barros, 2005). Mas a grande contribuicdo foi fornecida por Paul Shilder que
desenvolveu as suas experiéncias na area da neurologia, psiquiatria, psicologia e
sociologia. O autor define imagem corporal ndo s6 como uma constru¢do cognitiva,
mas também uma reflexdo de desejos, atitudes emocionais e interaccdo com 0s outros.
A imagem corporal ¢ assim, a forma como o corpo se apresenta para o individuo, ¢ a

figuracdo do proprio corpo na propria mente, esta ¢ impar e subjectiva e estd
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intrinsecamente relacionada com a identidade corporal do sujeito. A imagem corporal
¢ uma percepc¢do de como o individuo apreende o espago que o rodeia e tudo o que
esta relacionado com ele, nomeadamente o nosso corpo (Shilder, 1981). As imagens
do corpo sdo representadas espacialmente, como uma projec¢do corporal que se vai
abrindo, mais ou menos, para o exterior a partir do interior (Cady, 1988).

O corpo, ao exercer uma motricidade que apresenta uma forma distinta e
estabelece relagdes, provoca o aparecimento de objectos que ndo simbolizam o corpo
ou partes deste, mas um prolongamento do corpo entre dentro e fora (Sami-Alj,
1993). A imagem corporal ndo ¢ algo que fique estanque aos limites do corpo,
ultrapassa-o, incorporando objectos ou propagando-se no espaco (Schilder, 1981).
“Situados no prolongamento das percepg¢oes corporais, tais objectos parecem
reproduzir de forma concisa, uma infinidade de gestos possiveis e impossiveis,
esbogados, interrompidos, recomegados.” (Sami-Ali, 1993, p. 79). Sdo objectos-
imagens do corpo (Sami-Ali, 1993). Estas imagens do corpo exprimem a organizacao
espacial entre dentro e fora (Cady, 1988).

A imagem corporal ¢ um fendmeno fundamental para o desenvolvimento do
ser ¢ do seu entendimento enquanto corporeidade, associando-se a consciéncia do
corpo proprio. Desta forma o desenvolvimento da imagem corporal pode ampliar as
possibilidades corpéreas de um individuo e logo, as suas capacidades expressivas
(Schilder, 1981).

E através do movimento que se constréi a imagem corporal (Schilder, 1981).
Para que esta constru¢do seja solida ¢ necessario saber onde estdo os diversos
membros do corpo, ou seja, a postura corporal, mas também ¢ necessario a
possibilidade de orientacdo das diversas partes do corpo entre si. Os eixos corporais
sdo, no espago, extensdes do modelo postural do corpo. O espago do corpo tem uma
caracterizacdo espacial, mas além disso, para que um movimento de uma parte do
corpo seja bem sucedido ¢ necessario um conhecimento espacial da organizacao
dessas diferentes partes (Schilder, 1981).

Segundo Schilder (1981), a imagem corporal envolve sensagdes que sdo
transmitidas pelas terminagdes nervosas do nosso corpo, tanto internas como externas
e também uma experiéncia do corpo enquanto unidade. Uma experiéncia do individuo
sobre si mesmo, que se verifica a cada instante, pldstica e mutavel e que estd
inevitavelmente relacionada com experiéncias anteriormente vividas, assim como

com os desejos para o futuro. O inter-relacionamento destes factores faz com que o
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individuo imprima significados diferentes a cada momento que vivencia. A imagem
corporal ¢ insepardvel da realidade circunstancial de cada momento e da

individualidade de cada pessoa.

O espaco do corpo existe em todos os seres humanos, desde 0 momento em
que o corpo ¢ investido afectivamente (Gil, 2001). A imagem corporal s6 adquire as
suas possibilidades e existéncia, na medida em que o corpo proprio ndo esta isolado,
“é um corpo entre corpos”, ou seja, a imagem corporal existe e ¢ possibilitada pela
relagdo (Schilder, 1981, p. 243). A comunicacdo através da linguagem corporal ¢ um
acto de relagdo, um acto de vida (Brikman, 1989).

E no ambito da subjectividade da relagdo que a imagem corporal se estabelece
e altera. Verifica-se um intercambio entre a nossa imagem corporal e a dos outros. A
imagem corporal ¢ criada e possibilitada através de uma troca constante entre as
imagens corporais do proprio e do outro. A distancia espacial influéncia a relacao
entre as imagens corporais. Esta distancia entre objecto e corpo ¢ determinada pela
configuracdo emocional. Um corpo distante oferece menos possibilidade de relagao,
desta forma quanto mais proximos espacialmente os corpos se encontrarem, maior
possibilidade de inter-relacdo entre as imagens corporais se verificard (Schilder,
1981). Esta inter-relacdo entre a imagem corporal do proprio e a dos outros pode ser
parcial ou totalitaria. Verifica-se uma identificacdo que leva a apropriacdo e uma

projeccdo que leva a uma doacdo das imagens corporais (Schilder, 1981).

“A percepgdo do corpo do outro e da forma como expressa emogoes é tdo
primdria como a percep¢do do corpo proprio e da sua expressdo emocional
(Schilder, 1981, P. 189). Para Gil (1997), a comunicagdo entre corpos tem sempre um
fundo afectivo e formal, o sujeito percepciona ritmos emocionais através da
expressividade do outro, o que significa que estas percepcdes se inscrevem no espaco
de abertura ao outro. O corpo percepcionado € inevitavelmente expressivo. O que se
passa no espaco interno do corpo, espago limitado exteriormente mas sem limites
interiores ¢ que ¢ da ordem da subjectividade, ¢ traduzido para o exterior por

expressdes como sejam, os gestos, movimentos, sons e expressoes faciais (Gil, 1997).
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1.2.3. DANCA

O Ballet ¢ uma forma de danca ocidental, académica e baseada na técnica da
Escola Classica. Apresenta usualmente elementos musicais e coreograficos,
pretendendo um efeito dramatico ou lirico (Craine & Mackrell, 2004). O Ballet
Comique de la Reine composto por Balthasar de Beaujoyeulx e aceite historicamente
como o primeiro ballet, foi apresentado a 15 de Outubro de 1581, no Louvre, como
presente de casamento, da Rainha Catherine de Medici, a um nobre (Santos, 2006). E
num contexto cortesdo que o ballet se desenvolve adquirindo grande importancia
artistica, social e politica. Na corte de Luis XIV, assume uma enorme influéncia
governativa, sendo o proprio rei bailarino e advindo de uma sua interpretacdo de
Apolo em Le Ballet de la Nuit, datada de 1653, a designacdo de rei sol, designacao
pela qual foi posterizado (Santos, 2006)

No inicio do século XIX em Franca, o ballet apresentava-se delicado e
refinado. Na Russia desenvolveu-se um estilo mais atlético e virtuoso, nomeadamente
com Tchaikovsky (O Lago dos Cisnes, A Bela Adormecida e o Quebra Nozes)
(Craine et al, 2004). Em 1909, Diaghilev trouxe a danga russa para o ocidente,
desencadeando uma expansdo do ballet com a abertura e generalizacdo de escolas e
companhias na Europa e nos Estados Unidos da América.

Apesar do termo Ballet ser destinado a danga classica, com a heterogeneidade
do século XX, ¢ frequentemente utilizado para definir um vasto leque de danga
teatral, mesmo que ndo classica (Craine et. al, 2004). Mas a Danga Cléssica esta
profundamente demarcada e os elementos que a caracterizam sdo o vocabulario, o
treino, a retorica e a ideologia (Pinto Ribeiro, 1994)

A Danga Moderna aparece em oposi¢do ao ballet classico e académico, no
inicio do século XX (Craine et al, 2004). Os seus percursores foram Frangois
Delsarte e Emile Jaques-Dalcroze, o primeiro com maior influéncia na Escola
Americana, o segundo na Escola Alema (Bourcier,1994).

Francois Delsarte, que viveu entre 1811-1871, instaurou alguns dos principios
fundamentais da danca moderna. Explorou a relagdo entre o corpo e a mente,
alertando para a expressdao corporal enquanto reflexo de um sentimento interior. Nas
suas pesquisas catalogou gestos e estados emocionais em palco, relacionando

emocdes com movimentos especificos que, acaba por sistematizar em trés categorias:
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excéntricos, concéntricos € normais. Executa uma divisdo do corpo em trés partes,
cabeca, tronco e membros (Bourcier, 1994).

Emile Jaques-Dalcroze, que viveu entre 1865-1950, desenvolveu um sistema
que nascia da musica e do ritmo, para uma percep¢do e consequente transformacao
destes em movimento corporal. Recupera principios, também abracados por Martha
Graham, Ruth St Denis e Ted Shawn, como tensdo-relaxamento. Defende que a
economia de for¢as musculares ndo afecta o processo mental, provocando sim, uma
eficiéncia e significancia do gesto. Teve como seus maiores discipulos Rudolf Von
Laban e Mary Wigman (Bourcier, 1994).

Rudolf Von Laban, que viveu entre 1879-1958, define como elementos
essenciais do movimento corporal: espaco, tempo, peso e fluidez. Propde uma
concepgdo de espago que tem como referéncia, o bailarino, os seus limites corporais,
o seu proprio eixo e uma divisdo em trés niveis: vertical, horizontal e axial, nos quais
se inscrevem doze direcgdes de movimento. As seus principios proporcionam uma
maior liberdade espacial aos intérpretes e uma libertacdo relativamente a movimentos
pré-estabelecidos. Laban define duas formas base de movimento corporal, centrifugos
e centripetos. A danca € para Laban um meio de exprimir o indizivel, de revela¢do ao
Homem das suas tendéncias fundamentais e de expressdo da sua transcendéncia.
Laban influenciou artistas como Mary Wigman e Kurt Jooss (Bourcier, 1994).

Nos Estados Unidos da América criadores como Isadora Duncan, Ruth St
Denis e Ted Shawn, Charles Weidman, Martha Graham e Doris Humphrey,
receberam as influéncias de base da danca moderna e rejeitaram a formalidade da
danca classica e a frivolidade dos seus temas, desenvolvendo uma forma diferente de
teatralidade. Rejeitaram a hierarquia rigida em prol do movimento livre. (Craine et al.,
2004)

Graham e Humphrey desenvolveram métodos proprios de ensino e novas
técnicas coreograficas. Algumas das influéncias da danca moderna sdo politicas ou
psicologicas, por exemplo, Graham ¢ notoriamente influenciada pela psicologia
Jungiana (Craine et al., 2004).

Martha Graham estudou na Denishawnscholl. Afastou-se dos temas divinos e
orientais explorados por St Denis e Shawn e fundou a sua escola e companhia de
danca. Procurou no seu trabalho coreografico expressar as problemdticas da cultura
norte americana do século XX, o desenvolvimento tecnologico e a presenga da

maquina, a guerra e suas consequéncias nas emogdes € nos instintos. A sua danga
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baseia-se nos principios do movimento da tensdo-relaxamento. No tronco humano
estariam concentradas as forcas vitais que emanariam energia para os membros, a
regido pélvica seria ponto de apoio e representagdo da sexualidade. O movimento
aconteceria em fun¢do da emocdo mas, para uma correcta expressao do movimento,
seria essencial a respira¢do: inspiragdo-expira¢do. Martha Graham influenciou
directamente Merce Cunningham e Lester Norton, figuras incontorndveis no
aparecimento da danca pos-moderna (Bourcier,1994)

Para Cunningham, a danga deveria ser na sua aparéncia um movimento natural
sem finalidade especifica. Rejeitando a densidade dramatica e uma narratividade,
presentes em Martha Graham, tornando desta forma as suas coreografias ndo lineares.
Para realcar este aspecto serd importante referir o seu método do acaso, que lhe
permitia tornar uma coreografia sequencialmente diferente de apresentacdo para
apresentacdo. No trabalho de Cunningham a emogao e o sentimento ndo estariam na
base da criacdo coreografica, mas sim do lado do espectador, ao qual era dada uma
possibilidade interpretativa individual. Cunningham utilizou diferentes expressoes e
areas artisticas nos seus trabalhos, proporcionando a sua coexisténcia no mesmo
espago e tempo, sem que estas fossem necessariamente coincidentes ou harmoniosas.
Podemos referir que as suas criagdes tiveram por diversas vezes um acompanhamento
sonoro que nao necessariamente musical, nomeadamente durante a sua longa parceria
com John Cage. Para Cunningham o corpo era objecto, deslocando-se no tempo e no
espago, o seu principal interesse era 0 movimento. Desta forma Cunningham abriu
caminho para a libertacdo das gera¢des de coredgrafos mais jovens, integrados na
danca pods-moderna e na nova danga e apresenta-se como O mais importante
coreografo da segunda metade do século XX.

Danga pdés-moderna ¢ uma corrente estética surgida nos Estados Unidos, na
década de sessenta do século XX. Estd intimamente ligada a Judson Chuch
Generation e ao Judson Dance Theater, em Nova lorque, no qual diversos artistas
multidisciplinares, coreografos, bailarinos, artistas plasticos, video artistas,
performers entre outros, se reuniam pesquisando novas formas expressivas associadas
ao movimento. Nomes como Trisha Brown, Lucinda Childs, Rainer ou Steve Paxton
abandonaram as atitudes coreograficas consideradas convencionais, pretendendo uma
aproximacdo da arte a vida. Nesta aproximagdo coreografica, os pos-modernos
preferem: o acaso do que o gesto intelectualizado, a virtude do que a virtualidade, a

estrutura da coreografia do que o espectdculo, o movimento minimal do que a



20

teatralidade, o performer inexperiente do que o bailarino profissional e os espacos
ndo convencionais (Craine et al., 2004)

Uma das caracteristicas mais relevantes da danga ocidental do século XX ¢ o
“fascinio e a atracgdo reciprocos que os coredgrafos e bailarinos americanos (...)
tém pelas obras europeias (...) e que os europeus tém pela danca americana” (Pinto
Ribeiro, 1994, pag.64). Este podera ser um dos factores que faz com que a historia da
danga americana e europeia caminhem muitas vezes em paralelo. Se Martha Graham
¢ apontada como pioneira da danca moderna americana, na Europa, Mary Wigman
aparece como fundadora da escola alema. Influenciada por Dalcroze e Laban e pelo
contexto social e politico da Alemanha durante e entre as duas Grandes Guerras, tem
como tema principal o destino tragico do Homem e da humanidade, “o descarnar de
uma forma radical os segredos da condi¢do humana” (Pinto Ribeiro, 1994, pag.73).
Integrando-se desta forma e a sua danga no movimento expressionista. Tecnicamente
e tal como na escola americana, Wigman faz partir o movimento do tronco. Procura
nos movimentos coreografados uma ondulacdo, com inspiragdo oriental e formas
distorcidas, para uma intensidade dramética. A musica era um meio para uma uniao
indissocidvel entre o ritmo corporal e o ritmo mental, mas Wigman muitas vezes
trabalhou sem musica. Mary Wigman trouxe para a danca um sentido tragico,
libertando o bailarino e dando-lhe a responsabilidade da expressdo. Depois de Mary
Wigman, Kurt Jooss e Alwin Nikolais foram os coredgrafos que seguiram a linha do
expressionismo (Bourcier,1994).

No século XX existe, tanto no teatro como na danca, uma explora¢do da
concepgdo do performer, uma necessidade de quebrar com as convengdes da fic¢ao
tornando a cena credivel e ‘“real”. Esta necessidade de realismo ultrapassa o
naturalismo teatral, procurando uma exploracdo mais profunda do interior do
performer, uma organicidade integral do ser humano. “ Organicidade: (...) significa a
activagdo de um corpo/espirito perfeitamente consciente e capaz de transformar em
situacdo de representagdo, os mecanismos fisicos, intelectuais e emocionais que
dirigem a expressdo humana” (Ropa, 2006, pag.28)

Pina Baush em 1962, afasta-se das influéncias da Dangca Moderna Americana
com a qual estivera em contacto na Julliard School em Nova lorque e no New
American Ballet e retorna as influéncias coreograficas alemas, e ao Jooss Folkwang

Ballet (Craine et al., 2004).
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Em 1973, funda o Tanztheater Wuppertal afirmando uma “prdtica artistica
que assentasse no movimento significante e que em determinado espaco e tempo
especificos representasse através da danga, o social e o existencial de uma forma
tensional. Dai chamar-se Danc¢a-Teatro” ( Pinto Ribeiro, 1994, pag.37).

Na década de 80, o movimento da Nova Danga Portuguesa afirma-se como
ruptura com a danca académica que até entdo se praticava. Em 1981 ¢ apresentada no
Teatro Carlos Alberto, no Porto, Na Palma Da Mdo a Lampada de Guernica, de
Paula Massano, Esta coreografia foi a primeira a romper com a linguagem e estética
do Ballet Gulbenkian, afirmando-se como obra autoral e desta forma prenuncio da
Nova Danca Portuguesa. Aquela que ¢ considerada a primeira obra da Nova Danca
Portuguesa estreia em 1984, na Galeria “os Coémicos”. Zoo&Logica — Uma instalagdo
a habitar por coreografias, era constituida por trés coreografias, de Ana Rita
Palmeirim, Gagik Ismalian (Bailarinos do Ballet Gulbenkian) e Paula Massano. E de
referir o papel fundamental do ACARTE (Servico de Animagdo Criacdo Artistica e
Educagdo pela Arte) criado por Madalena Perdigdo, na Fundacdo Calouste
Gulbenkian, em 1985. O ACARTE promovia projectos multidisciplinares, grupos
portugueses independentes e uma interac¢do de portugueses com estrangeiros (Pinto
Ribeiro, 1991).

A Nova Danga Portuguesa define-se como uma “danga rebelde e iconoplasta,
uma danga inspirada numa ideia de maior acessibilidade de interpretagdo e criagdo”
e como uma “ dan¢a mesticada de varios géneros e artes” (Pinto Ribeiro, 1991,
pag.83). Tem claras influéncias da Nova Danca Europeia e do P6s Modernismo
Americano.

A Nova Danga Europeia apresenta a danga como uma forma de comunicar
com o mundo, o corpo “solicitou ultrapassar as disciplinas, os géneros e os espagos
onde anteriormente estava compartimentado” ( Pinto Ribeiro, 1994, pag.12).

A danga contemporanea ¢ composta por um sistema mais aberto. Procura
sistematicamente a novidade, debrucando-se sobre o processo performativo e
coreografico, e explorando vertentes filosoficas relacionadas com o estudo do corpo e
da sua interrelacio com a mente. A técnica ¢ considerada uma ferramenta,
procurando-se no bailarino um elevado grau de versatilidade. “Agora, o que existe é
uma paleta muito colorida de abordagens autorais a criagdo contempordnea

performativa, dos mais distintos géneros, que cabem sob a moldura ampla e
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generosa, na sua configuragdo e na auséncia de categorizagoes, da danga

contemporadnea.” (Galhos, 2005, pag. 132)

1.2.4. DANCA E PSICOSSOMATICA

A actividade artistica apoia-se numa dialéctica entre real e imaginario,
perseguindo incessantemente novas mobilidades para reinventar a relacdo (Moreau,
2001).

Desde sempre e para todos os povos, a danga ¢ considerada como um meio de
comunicagdo e expressdo corporal, que se materializa através dos movimentos dos
corpos organizados de forma a transcenderem o poder das palavras e da mimica
(Garaudy, 1980). Desta forma, a danca ¢ um modo de expressao inserido num registo
ndo verbal cuja particularidade ¢ utilizar o corpo (Moreau, 2001). Esta forma de
expressdo, de comunicacdo e de relagdo, contagia o corpo fisico, o corpo real e
exterioriza a “alma”, o corpo imaginario. Gaiarsa (1995) descreve esta “alma” como o
que o individuo sente, misturado com o que pensa, imagina, quer, deseja, teme, e
tantas outras coisas, todas elas directamente ligadas e dependentes do corpo. A danca
nasce da necessidade intrinseca do Homem de comunicar, de desvendar os segredos
do desconhecido, mas principalmente de estar em relacdo com o outro (Garaudy,
1980). Através da danga o individuo atribui um sentido, da sustentagdao e forca aos
pronunciamentos verbais e 4s posi¢cdes no espaco, necessarias para o relacionamento
com os outros (Gaiarsa, 1995). Segundo Garaudy (1980), a danga ¢ uma das raras
actividades em que o homem se encontra totalmente integrado, de corpo, espirito e

coracao.

No processo interpretativo ¢ incontornavel “o vinculo com o mundo imaginario,
com o centro produtor e armazenador de energia, em suma, com a emog¢do”
(Azevedo, 2004, p.145).

As emogoes e os sentimentos ndo sdo algo imaterial que acontece fora do corpo,
sdo percepcdes directas dos nossos estados corporais, constituindo um elo
fundamental entre o corpo e a consciéncia. Etimologicamente, a palavra emocao
significa literalmente o movimento para fora, movimento este que tem inicio no corpo

e que posteriormente se exterioriza. Uma emog¢do ¢ um estado desencadeado e



23

executado inconscientemente que diz respeito ao movimento € ao comportamento
exteriorizado. “E através dos sentimentos, que sdo dirigidos para o interior e sdo
privados, que as emog¢oes, que sdo dirigidas para o exterior e sdo publicas, iniciam o
seu impacto na mente” (Damasio, 2000, p.56). Desta forma a emocdo podera ser
percepcionada por um observador externo, pois a sua manifestacdo ¢ de cariz
corporal. Mas esta emocdo, que pode ou ndo ser decifrada exteriormente, ndo ¢
necessariamente consciente para o individuo. A consciéncia surge com o sentimento,
ou seja, com a vivéncia mental e privada de um estado emocional (Damadsio, 2000).
As emog¢des manifestam-se corporalmente produzindo sensacdes corporais (Azevedo,
2004; Damasio, 2000). Através da identificagdo e da descoberta da emogao e do seu
ponto de origem, o intérprete evolui no sentido de poder trabalhar sobre elas
(Azevedo, 2004).

Segundo Damésio (2000), a consciéncia surge no momento em que se
consegue contar a historia de um objecto que modifica de forma causal o estado do
corpo, através do proprio corpo, dos seus sinais, da sua linguagem e do seu
movimento. A consciéncia, assim como a emog¢ao, tem como fun¢ao a sobrevivéncia
do organismo e ambas tém como base a representacao do corpo. Estas fazem parte da
regulacdio homeostdtica, ajudando a ligar estes valores de sobrevivéncia a
acontecimentos da experiéncia autobiografica do individuo (Damasio, 2000).

O movimento dancado nasce da colaboragdo entre dois equilibrios corporais, o
equilibrio puramente mecanico, de um sistema fisico e o equilibrio que o0 movimento

e a consciéncia introduzem no corpo (Gil, 2001).

Segundo a nocdo fenomenoldgica de corporeidade desenvolvida por Merleau-
Ponty o corpo € “movimento, sensibilidade e expressdo criadora” (Merleau-Ponty,
1999, p. 87).

Para que o trabalho de interpretacdo seja bem sucedido ¢ necessario uma
vivencia da histéria afectiva presente no corpo. Azevedo (2004) relata que durante as
aulas, no momento que colocava os seus alunos a fazerem exercicios onde era
abandonado o material concreto e em que estes se viam obrigados a trabalhar sobre as
suas sensacoes, surgia “um certo tipo de memoria que o proprio corpo cuidava de
conservar” (Azevedo, 2004, p.153). Uma memoria independente do pensamento, uma
memoria corporal, memoria de sensacdes e de formas realizadas anteriormente. Relata

também, que durante este processo, alguns alunos que ndo tinham qualquer
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capacidade de recordar os sonhos, comegaram a recordar e que outros que tinham
dificuldades a nivel de visualizagdo e de utilizacdo de “imagens interiores”,
comecaram a desenvolver essa capacidade (Azevedo, 2004, p.153).

A memoria corporal € possibilitada pela memoria operacional, tendo
paralelismo com esta. A memoria operacional consiste na capacidade de reter na
mente as imagens que definem o objecto para o organismo, para que estas possam ser
utilizadas de forma inteligente sempre que necessario. Quando um movimento esta
incorporado, ou seja, quando para que este seja executado ndo ¢ necessario que seja
pensado, significa que se estd a aceder a memoria operacional. Desta forma, a
memoria corporal cumpre a fungdo do organismo de optimizacdo de um determinado
procedimento, permite poupar tempo e energia na execucdo de uma acgdo, que se

compreende como frequentemente executada (Damasio, 2000).

Ao experimentar o equilibrio e o desequilibrio, a luta e o
abandono, a for¢a da gravidade, a tensdo relaxamento, a fluéncia livre
ou controlada, o movimento e a pausa, a ligeireza e a lentiddo, é que,
juntamente” com o conhecimento e controlo da sua matéria prima, o
proprio corpo, o intérprete “ poderd ir percebendo... o centro
armazenador de energia, o motor de seus movimentos (Azevedo, 2004,

p.149)

No gesto dancado, ao contrario do gesto comum, o movimento parte do
interior para o exterior. Movimento ritmado que utiliza o corpo como suporte e que
abre no espaco a dimensdo de infinito. Tudo se passa no corpo do bailarino, ¢ no
espaco do corpo que o bailarino actua, o espago imaginario e irracional da dimensdo
dancada. E um espaco que pertence ao bailarino, pois é este que o cria. O bailarino
evolui num espago proprio, o espaco do corpo, que apesar de diferente do espago
objectivo, ndo estd separado deste, mas sim integrado totalmente, como se fosse tudo

espago do corpo, o espaco do corpo proprio e o espaco objectivo (Gil, 2001).

Qualquer reflexdo sobre movimento compreende o espaco e o tempo,
integrados e indivisiveis. E através do movimento no contexto do tempo e do espago,
que a pessoa pode adquirir, segundo Brikman (1989), a consciéncia do que acontece
com seu proprio corpo. O movimento ¢ uma modulagdo do ambiente com implicagao

espago-temporal. O movimento gestual € inscrito num ritmo corporal. Esse ritmo ¢



25

uma constru¢do pessoal do imaginario que se expressa no espaco corporal (Cady,
1992).

Através do corpo real, a danga coloca em jogo o corpo imagindrio e
fantasmatico (Desobeau, Gatecel & Vigne, 1994). Assim, a danca ¢ uma forma de
criar um movimento num espago € tempo, proporcionado pela projeccdo (Moreau,
2001). O intérprete “vivencia a experiéncia criadora, tendo como material o seu
corpo, que, no instante em que é possuido pela ambicdo estética, transforma-se no
outro corpo, corpo magico, ndo mais a servigo da sua realidade pessoal, mas de uma
outra, pura ficcao” (Azevedo, 2004, p.145)

Segundo Gil (2001), o bailarino ndo danga nem num espago exterior, nem
num espago subjectivo interior. “O espago do corpo é o corpo tornado espago” (Gil,
2001, p. 19). Através de um movimento que parte do interior e se direcciona para o
exterior, o bailarino transforma o espago objectivo, dando-lhe atributos do espaco
interno do corpo, assim os seus movimentos ndo sao os de um objecto no espaco
exterior. O bailarino move-se no seu meio natural, o espaco objectivo ¢ transformado
no prolongamento do seu corpo. De certa forma, ¢ como se o bailarino amplificasse o
seu corpo, apoderando-se do espaco circundante. Criando neste espaco, designado
como espago do corpo, ndo uma Unica imagem cinestésica, mas sim uma
multiplicidade de imagens.

Azevedo (2004) fala de um duplo enfoque sobre o corpo do intérprete, que
consiste no corpo-realidade, o corpo proprio e no corpo-fic¢do, onde este € vivenciado
como material a experimentar, dominar, possuir e transformar conforme as exigéncias
do seu percurso profissional. O trabalho ndo incide sobre um ou outro, mas sobre um
outro corpo que existe entre estes dois, produto destes, que ¢ mais do que as suas
somas. “Dois modos de ser que sdo e ndo sdo a mesma coisa” (Azevedo, 2004, p.
135). Desta forma, o trabalho de intérprete ndo incide sobre o corpo, mas sim sobre

uma totalidade que sente, pensa e age (Azevedo, 2004).

Quando Merce Cunningham organiza um corpo que danga sob uma logica que
envolve questdes de independéncia e autonomia entre as partes deste corpo, entre o
tempo e o espago, quando admite o acaso e a ndo-linearidade do texto coreografico,
ele constrdi uma nova dimensdo territorial para este corpo, onde a mentalidade de
dualismo desvanece. Quando Pina Baush utiliza os contrarios, como quente e frio,

norte e sul, homem e mulher, numa coexisténcia que “ndo é razdo de sofrimento”



26

(Pinto Ribeiro, 1994, p. 45), o corpo ¢ um todo. Um todo unificado que danga entre
um dentro e um fora, num espago capaz de contradicdo sem que isso se torne conflito.

Os opostos coexistem e sdo experienciados, sentidos, vividos nesse corpo que danga.

Schilder (1981) acredita que a danga como possibilita uma modificagdo da
imagem corporal, permite que o individuo satisfaca o desejo intrinseco de ultrapassar
as fronteiras do proprio corpo. Desta forma, o trabalho corporal direccionado para
ampliar as possibilidades de movimento e as habilidades corporais, tem como sentido
o crescimento da imagem corporal. O movimento dan¢ado traduz-se no jogo entre o
recolher sobre o corpo proprio e a projec¢do no espago do corpo de multiplas imagens
virtuais. Desta forma, o bailarino enquanto danca cria “duplos ou multiplos" virtuais.
Sao como hologramas do corpo dancante com os quais o bailarino dialoga. “Dangar é
produzir duplos dangantes” (Gil, 2001, p. 63). Num duo, o bailarino ndo age como
uma imagem especular, mas antes como se o outro, o duplo, actualizasse os seus
movimentos, ele vé-se, revé-se, ajusta os ritmos, os gestos e contempla-se a si a partir
do outro (Gil, 2001). O individuo pode estar envolvido por diversas imagens
corporais. A relacdo entre estas imagens corporais pode ser do tipo que integra as
imagens corporais do proprio e do outro como um todo, ou entdo, do tipo em que as
diversas partes das imagens corporais ndo sdo integradas na totalidade, mas ¢ feito um
somatorio dessas diversas partes (Schilder, 1981). O par procura encontrar um sé
ritmo e através desta busca, deixa de ser a soma de dois e passa a ser um outro que
constrdi uma multiplicidade de corpos dangantes (Gil, 2001).

O bailarino danga com uma multiplicidade de corpos, que sdo o seu, mas
projectados, cada movimento vai dar a origem a outro movimento que cria uma série
de imagens corporais. Um movimento desencadeia outro movimento e estes, uma
infinitude de imagens. O bailarino danga com uma série de imagens que se vao
projectanto, no espago que utiliza para criar o movimento dancado, o espago do corpo,
como Gil (2001) explica, espago que envolve o bailarino, espago onde este actua, o

proprio corpo dangado.

A danga tem uma componente narcisica, ndo s6 pela contemplagdo do proprio
corpo, a partir das imagens corporais criadas pelo bailarino, como também pela
utiliza¢@o do outro como contemplagdo de imagem de si mesmo. A descri¢do que Gil

(2001) oferece da relagao num duo € em tudo semelhante a descri¢ao da relagdo entre
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a crianga e a mae, numa fase anterior a aquisicdo da representagdo, da abordagem

psicossomatica.

O «espago-charneira» descrito por Gil (1997) ¢ o espaco do corpo que

posteriormente (Gil, 2001) descreve na sua reflexdo sobre o corpo e danga, como um

J4

espago imaginario e subjectivo, que tem origem no espaco interno do corpo e que ¢

o

direccionado para o exterior. Gil (2001) refere que esta deslocagdo espacial
efectuada através da secrecdo ou reversdo. Termos que simbolizam o colocar no
exterior daquilo que est4 no interior e o retorno, a devolucao do que foi exteriorizado,
com a consequente alteracdo que o meio lhe provocou. Retorno este, ao sujeito, logo
subjectivo. Termos que em tudo se assemelham a projec¢do. Reflectindo sobre a
formacgado e caracteristicas do espaco do corpo descrito por Gil (2001), verificam-se
semelhangas significativas com o espago imagindrio, com o corpo imagindrio de
Sami-Ali.

A expressdo através do corpo remonta a um estado pré-verbal, onde este era o
meio e veiculo de expressdo da crianga. Assim o bailarino expressa sentimentos,
emogdes com 0 seu corpo, num espaco € tempo que sdo por ele criados e ritmados

(Azevedo, 2004).

“O gesto interessa-me mais do que a palavra. Ndo é verdade que o homem se

mexeu ainda antes de falar ?!” (Bob Wilson in Pinto Ribeiro 1994, p. 10)
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1.3. APRESENTACAO DO ESTUDO

Pretende-se com este trabalho explorar e reflectir sobre a vivéncia da danga no

corpo e pelo corpo, no dmbito da teoria Psicossomatica.

Problema

Quais serdo as possibilidades e a fun¢do do corpo na danga?

Quais as repercussdes e efeitos da danca no corpo?

Questao de Investigacao

Na sequéncia do problema acima referido, varios aspectos foram explorados,
nomeadamente aspectos relacionais, ritmicos, temporais, espaciais, oniricos, aspectos
relativos ao imaginario, aos e€ixos corporais, imagem corporal e consciéncia corporal.

Na realidade, ndo foi colocada somente uma questdo, mas sim uma série delas,
que se prendem com cada um dos aspectos acima referidos.

Como ¢ que o bailarino vivencia cada um destes conceitos?

Seré que existe distin¢do entre o corpo dangante e o corpo quotidiano?

Seré que o tipo de danga praticado tem influéncia no bailarino? Se sim, a que
nivel?

Seréa que o bailarino, que vive no seu corpo a fantasia que a danca elabora, ira

apresentar caracteristicas de um funcionamento psicossomatico?
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II. METODO

2.1. DELINEAMENTO

A metodologia utilizada neste trabalho ¢ o estudo exploratério de caso, pois
este ¢ um método de observacdo que permite descrever de forma precisa e
aprofundada os comportamentos verbais e ndo verbais de um individuo, colocando-
nos face ao aspecto relacional e permitindo uma anélise qualitativa, que valoriza o
aspecto subjectivo e intersubjectivo da relacao.

[3

Optou-se por uma investigacdo qualitativa, tendo em conta, este ser “um
método especialmente apropriado” quando ¢ pretendida uma compreensio
aprofundada de um fendémeno e quando se aspira ao desenvolvimento de
conhecimentos numa nova area (Ribeiro, 2007, p.66). Este ¢ um estudo exploratdrio
de caso com caracteristicas descritivas, onde mais do que explicar a ocorréncia de
determinado fendmeno, ¢ pretendida uma indagagdo sobre de que forma o bailarino
profissional funciona segundo a teoria psicossomatica. “Os estudos descritivos sdo
normalmente estudos exploratorios que decorrem do facto do investigador ndo ter
necessariamente um conjunto de assumpgoes bem desenvolvidas para formular
hipoteses” (Ribeiro, 2007, p.36). Como se pretendeu uma abertura a explora¢do do
tema e ndo uma procura “de um fio condutor”, que iria constituir uma delimitagdo da
direccdo a ser tomada (Quivy & Campenhoudt, 1998, p.119), ndo foi colocada
nenhuma hipoétese.

Segundo Marques, (1999, p.106) “sob a designagio de «caso» esta
consagrada a ideia do individual e do singular.”” O estudo de caso ird permitir o
acesso a individualidade de cada sujeito ou do grupo estudado, visto este consistir
numa investigacdo aprofundada, que se pode debrugar sobre um individuo, um grupo
ou uma organizagao.

O presente trabalho visa uma apreensdo do assunto em estudo, de forma a
transmitir toda a sua complexidade de uma forma narrativa. Trata-se de um estudo de
caso sem experimentacdo, onde ndo existe qualquer pretensdo de manipulacdo do
fenomeno em estudo, nem de qualquer tipo de intervengdo. Desta forma, esta
metodologia cumpre o objectivo pretendido de adquirir um maior numero de

conhecimentos sobre a problemadtica em estudo.
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2.2.  PARTICIPANTES

Este estudo exploratorio contou com a participagdo de trés bailarinos
profissionais: Uma bailarina de danca contemporinea, com formagdo superior em
danca contemporanea, com trinta e trés anos; um bailarino de classico, com quarenta e
seis anos; uma bailarina de danca contemporanea com formacao superior em classico
e contemporaneo, com vinte e sete anos. Os trés participantes sdo profissionais de
danca com pelo menos cinco anos de profissionalizacdo. As duas bailarinas
comecaram a sua aprendizagem em danca quando criancas, quatro € seis anos € o
bailarino quando jovem, com dezassete anos. Todos os participantes dancam a mais

de vinte e trés anos.

2.3. INSTRUMENTOS E MATERIAL

Material

- Gravador Audio
- Relogio

- GQuido de entrevista

Instrumentos

- Rorschach

E um teste projectivo constituido por material ndo figurativo.
Composto por 10 pranchas de 20cm x 27cm; sequéncia de apresentagdo de I a
X; cores: pastel (pranchas VII. IX e X); vermelho (pranchas II e III); preto
(pranchas I, IV, V, VI e VII)

O teste projectivo caracteriza-se pelo apelo a um duplo modo de
funcionamento na referéncia ao real e no recurso ao imaginario. O “jogo”
entre contetido manifesto/ contetdo latente das pranchas, designadas também
por cartdes, possibilita ndo s6 a estimulacdo perceptiva apoiada na

materialidade do teste, como também a ressonancia fantasmatica com o
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despertar de mecanismos projectivos. Segundo Chabert (2003) ¢ a capacidade
do sujeito se situar entre dentro - fora, real - imagindrio, mundo interno -
mundo externo, que permite a utilizacdo de um espago psiquico proprio que
constitui a continuidade do ser. As manchas sdo construidas em torno de um
eixo mediano e simbdlico, que se encontra relacionado com a constru¢do do
corpo. Este teste remete para fases precoces do desenvolvimento,
nomeadamente a fase ndo verbal, o que permite a emergéncia da problematica
identitaria e das questdes corporais e relacionais (Anzieu, 1989). Desta forma,
esta prova fornece dados relevantes para uma melhor compreensdo do

problema em estudo.

2.4,  PROCEDIMENTO

Os participantes foram contactados através de uma comunicagdo telefonica,
durante a qual lhes foi explicado sucintamente qual o intuito das entrevistas e, em que
¢ que estas consistiriam. Foi-lhes comunicado que as entrevistas seriam gravadas,
assim como que aquando da entrevista ser-lhes-ia fornecida uma carta de
consentimento informado (Anexo A) assegurando a confidencialidade do estudo.
Foram também informados de que a qualquer altura eram livres de desistir da sua
participag@o. A primeira entrevista foi marcada desta forma e a segunda foi marcada

apos o decorrer da primeira.

1° - Entrevista Psicologica

Todas as entrevistas foram realizadas durante o dia, numa sala com bastante
luz natural, ampla, reservada, neutra, mas confortdvel. Os participantes ficaram
sentados a esquerda do entrevistador.

As entrevistas foram semidirigidas, utilizando como suporte um guido de
entrevista (Anexo B). O guido foi elaborado tendo em conta a exploragdo de conceitos
que constituem os eixos de construcdo da teoria psicossomdtica, assim como
conceitos que sdo comuns tanto a danca como a teoria em causa. Esta entrevista
pretendeu-se transversal a nivel de exploracdo de conteidos, tendo em conta que este
¢ um estudo exploratorio que visa uma compreensdo sobre a forma como a actuacao

no e sobre o corpo pode ser interpretada de um ponto de vista psicossomatico. O
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guido serviu apenas como suporte, ndo tendo sido cumprida uma ordem fixa, nem
nenhuma colagem rigida as perguntas nele incluidas.

Como se tratou de entrevistas de investigacdo, os participantes foram
previamente esclarecido e foi-lhes solicitado que lessem e assinassem, caso
estivessem de acordo, a carta de consentimento informado.

As entrevistas foram gravadas em suporte magnético e posteriormente
transcritas (anexos C).

Aspectos como a linguagem corporal, a utilizacdo do espaco e aspectos ndo

verbais da linguagem foram tidos em conta.

2° - Aplicagdo Rorschach

A recolha do protocolo teve lugar apds as perguntas introdutdrias da
entrevista. Desta forma tentou-se minimizar a influéncia das questdes levantadas no
decorrer das entrevistas, tendo em conta que estas foram entrevistas semi-dirigidas

com tematicas muito evidentes para o participante.
A pilha de 10 pranchas foi previamente colocada a vista sobre a mesa,
ordenadas e viradas para baixo, assim como um reldgio (discreto), para a anotacao

dos tempos de laténcia e de resposta.

1° Passagem Espontanea

Ao participante foi dada a instrugdo, o mais laconica e breve possivel, de
forma a permitir ao sujeito uma maior projeccao. Com referéncia na escola
francesa, a instru¢do utilizada foi: “Tenho aqui umas imagens e gostaria que me
dissesses o que é que cada uma delas poderia ser” .

As pranchas foram apresentadas uma a uma, em posi¢ao vertical.

Por parte do examinador, a atitude foi de neutralidade, uma neutralidade
calorosa, positiva, ndo orientando o sujeito mas estimulando-o.

Foi feita uma transcricdo do que o sujeito foi dizendo, tendo sempre atencao

ao que ele foi fazendo, aos seus comportamentos, reacgoes.



33

2° Inquérito
Nesta fase, a atitude do examinador passou de neutralidade para inquisitoria.

Pretendeu-se esclarecer porque ¢ que o participante deu aquela resposta e o que ¢

que a determinou.

3° Prova de Escolhas

Foi pedido ao sujeito para escolher as duas pranchas de que gostou mais e

menos e explicar porqué.

4° Inquérito de Limites

Sé aconteceu quando o sujeito ndo forneceu determinadas respostas esperadas.

Os dados obtidos no Rorschach foram analisados segundo a proposta
interpretativa de A. Mendes Pedro, D. Soubigou, e A. Bertran de Balanda (2001)
apresentada em Le Rorschach en Clinique Psychosomatique como um modelo de
analise que permite pensar o corpo, corpo real e corpo imagindrio e a negociacao
entre eles. Este modelo interpretativo visa pensar a situacdo de impasse € 0s processos
projectivos. A projec¢do ¢ entendida ndo s6 como projec¢do simbodlica, mas
principalmente como projeccao corporal, tendo em conta que o corpo proprio se situa
na origem da percepg¢do assim como da representacdo. Desta forma, a temporalidade,
a espacialidade, os ritmos corporais e a relacdo com o outro, caracteristicas do corpo
proprio, revelam-se através do Rorschach. Face a um estimulo que ¢ desorganizado, o
sujeito tende a activar todos os seus recursos numa tentativa de organizacdo. Este
recursos provém do corpo proprio e de como este foi constituido.

Devido ao grande niimero de anatomias que surgiram em dois, dos trés
protocolos, foi consultado um livro de desenho anatomico (Gordon, 2000), para que a
cotagdo fosse o mais fidedigna possivel.

Os protocolos e os psicogramas podem ser consultados em anexo (D e E

respectivamente).
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III. DISCUSSAO

3.1. ANALISE ALVARO

Alvaro é uma pessoa extremamente jovial e aparenta ser bastante mais novo
do que ¢ na realidade, 46 anos. Tem uma imagem bastante cuidada. Apresenta-se
bastante bem disposto e relaxado. A sua postura corporal ¢ descontraida durante toda
a entrevista. Durante a passagem do Rorschach assume uma postura um pouco mais
defensiva, apesar de inicialmente se ter mostrado muito motivado para fazer o teste.

Tem um discurso bastante fluido com poucas hesitagcdes, com respostas claras
mas por vezes muito pragmaticas. A sua voz ¢ grave e firme, mas melodica.

Alvaro pratica danga classica ha 29 anos. Comegou a dangar com 17 anos num
encontro que afirma ser mais ou menos por acaso. Gostava, mas ndo pensava em ser
bailarino. Depois de um ano de aulas decide que essa era a profissdo que queria
seguir. Gostava de dangar mas o que afirma ser o grande motivo ¢ o palco, “o
bichinho do palco”, o ser olhado pelo publico, que descreve como algo que ¢

“viciante” e muito prazeroso. E o papel narcisico da danca com a componente de

contemplacdo e admiracgdo do outro.

3.1.1. Entrevista

Percurso/ Formacao

Alvaro nio tem nenhum curso especifico ou diploma, a sua formagdo é a de
um autodidacta e todas as formacdes que foi acumulando ao longo do seu percurso
partem de um interesse por técnicas de danca especificas, que vai tentar aprofundar,
mas que ndo lhe atribuem certificagdo. O que reflecte um interesse genuino pelo fazer
e pelo saber fazer e uma procura por saber fazer mais e melhor. E relevante também o
facto de esta busca pelo fazer melhor incidir apenas sobre aquilo que vai aparecendo
no seu percurso e que lhe desperta curiosidade, ndo se verifica uma procura para além
do que lhe ¢ apresentado. E uma curiosidade limitada. Demonstra também uma
seguranca profissional, ndo sente necessidade de possuir o certificado para mostrar

aos outros ou a si que ¢ bom naquilo que faz.
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A sua escolha pessoal em termos de tipo de danca ¢ moderno, dancas de
caracter pois “sdo mais terra a terra” e gotico, onde demonstra desagrado pela

representacdo de papéis idealizados “principezinhos”.

Significado da danga
O prazer que retira da danga estd relacionado com a técnica em si, com o
processo de aprendizagem que vai dos ensaios ao palco. Ele aprecia o método, a
disciplina, o processo todo. O objectivo ¢ muito relevante, chegar ao palco, “Chegar
ao espectaculo com luzes, fatos e musica, isso ¢ o final maior “ mas, por mais
doloroso que seja o processo “Aleijamo-nos, levamos muito nas orelhas, somos

b

criticados, somos arrasados, dizem-nos do pior...”, representa sempre o desafio de
tentar superar-se a si mesmo, de testar os proprios limites e de concluir que se
superou.

A questdio do refor¢co narcisico ou do processo ser uma espécie de
masoquismo nao sdo relevantes, pois encontram-se profundamente adequadas. O que
¢ relevante ¢ o prazer retirado da ordem, da técnica, do executar na perfeicdo o que
lhe ¢ exigido, o que ¢ imposto. Nao faz nenhuma referéncia ao processo criativo, ou a
funcdo de imaginario. A sua experiéncia como bailarino ndo passa pela criatividade,

que “¢ nula”, mas sim pela imitacdo. E um processo imitativo, de aprendizagem

através da repeticao.

Doencas/ Historial
As doengas que Alvaro refere sio doencas ortopédicas a nivel de ossos e
articulagdes. Refere que por um lado, o que tem a ver com desgaste do corpo estd
relacionado com a danga, mas refere também que j& tinha problemas anteriores que
foram revelados pelo exercicio da dancga. Afirma que o esfor¢o de correc¢do, de uma

[3

escoliose através da danca foi doloroso, “...a mudanga... provocou muitas dores...”.
Sente que a doenga pode ser limitativa profissionalmente. Chegou a estar paralisado
durante seis meses.

[3

Posteriormente no decorrer da entrevista diz que tem “...trés ulceras, trés
gastrites...” devido a tomas exageradas de anti-inflamatorios “...usamos aquilo como
se fosse pastilha eléstica...”, de forma a ultrapassar as dores nos ossos e articulagdes
para conseguir dancar. E evidente a tentativa de protec¢io da danga e da possibilidade

de dangar ao minimizar o sofrimento das dores que sente.
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Alimentacgao
Adora comer e experimentar sabores. Tem preferéncia por bolos e comidas
pesadas. Sempre comeu muito e de tudo, mas aos 40 anos engordou e depois de uma
dieta durante trés anos voltou ao normal, agora tem mais cuidado “mas ndo faco
grandes dietas”. Ndo tem um periodo do dia em que sinta mais fome, porque sente
sempre. A noite ¢ quando come mais, porque se controla durante o dia, pois estd a
trabalhar. Sente que o trabalho interfere na sua alimentacdo, ndo gosta de dangar

depois de comer e em alturas de maior trabalho acaba por se alimentar pior.

Sono

Gosta de dormir “o normal”, afirma que o seu reldgio bioldgico ¢ muito
certinho, acorda todos os dias @ mesma hora. Tem boa disposicdo matinal. Nao tem
dificuldades a adormecer, ¢ bastante preciso, dizendo até os minutos que demora a
adormecer, “entre 10 min. e meia hora”. Descreve o sono como sendo “leve”,
desperta facilmente com estimulos exteriores, mas ndo apresenta dificuldades a voltar
a adormecer. Refere certos periodos da sua vida em que, por motivos profissionais ou
de ordem pessoal, acorda vérias vezes durante a noite. Afirma que raramente tem
insonias. A altura do dia em que sente mais sono € por volta das 11 h.

A sua relacdo com o sono ¢ muito normalizada. Dormir ndo ¢ um prazer, €
algo que ¢ bom e necessario, que acontece num espaco de tempo determinado

biologicamente e que para ele estd controlado, analisado e regularizado.

Sonho

Comeca a falar do sonho espontaneamente. Acredita que deve sonhar, mas ndo
se recorda, estdo presentes “durante a primeira meia hora do dia... mas depois por
mais que tente ja ndo me consigo recordar”. Tem periodos que se recorda “muito”,
onde sonha com coisas em que estava a pensar antes de adormecer, ou entdo “o
assunto do sonho ¢ directo com aquilo que se passou durante o dia”.
Quando era crianga costumava ter um pesadelo recorrente, onde sabia que estava a
sonhar mas ndo conseguia acordar. Recorda ter tido um sonho de “fantasia, de
fantéastico” com naves espaciais, que até contou a alguém. Mas geralmente, “...ndo ¢

que eu tenha grande memoria, mas costumam ser normais...”.
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Tem variacdes nos sonhos mas nio associa isso com nada em particular, nem
consegue explicar. Em alturas de stress sonha mais, mas ja houve alturas em que
estava calmo e sonhava também.

Afirma que gosta de sonhar. Nao gosta de ter pesadelos, apesar de dizer que
ndo costuma ter. Gosta de sonhos para rir, de “coisas que eu quero” e considera os
sonhos eroticos bons sonhos.

Nota-se que os pesadelos sio dificeis de ultrapassar para Alvaro, o desagrado

¢ tal que se pode colocar a questdo se ndo serdo mesmo traumaticos.

Criatividade

Sente que a danga ndo lhe possibilita criatividade e que isso ¢ reflexo do tipo
de danca que faz. “A criatividade ¢ nula”. Afirma que a criatividade pode surgir em
bailados de danca moderna criados de raiz ou entdo a coreografar, que sdo algo que
ndo faz com frequéncia. A experiéncia criativa como coredgrafo, ¢ descrita como uma
situacdo de impasse “¢ uma luta dos dois lados”, “¢ bom e horrivel a0 mesmo tempo”.
Descreve-a como um pesadelo construido com base num sentimento de julgamento
por parte dos outros e também num trago perfeccionista, que Alvaro evidencia. O
processo criativo ¢ sentido como desestabilizador, Alvaro sente que “...Parece que me
transformo noutra pessoa...”, desagradavel e muito exigente, com os outros e com ele
mesmo. Considera o processo de criacdo tdo penoso que a sua reac¢do a novas
sugestoes sdo a principio de fuga, “...para ndo sofrer o processo...”, mas depois decide
enfrentar os receios e seguir em frente. “Se for mal é mal, acontece”. O acto criativo ¢
mais fisico e estético, apesar de apreciar mais e considerar mais interessantes,
coreografias que partem de emogdes, sentimentos e sensagdes. “..nunca explorei
muito bem esse lado, nunca trabalhei muito com ninguém sobre este lado...”. E uma
atitude duplamente conformista da parte de Alvaro, o facto de ndo ir em busca do que

lhe parece melhor e mais interessante e por outro lado de colocar no exterior a

responsabilidade de isso ndo acontecer.

Relagao
Enquanto danga abstrai-se da plateia, danca para si. Quando péra é que tem a
nog¢do do publico e de que este possa ter gostado ou ndo dele. “...Para mim é como se

fosse uma caixa preta e eu entro e dangco como se fosse para mim...”.
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A relacdo com os outros bailarinos a dancar, ¢ uma relagdo de regulacdo, de
suporte, de confianca onde existe “um jogo de forcas, de peso, de contrapeso, de um e
de outro”, tudo extremamente técnico, mas trabalhado para que parega fluido e
natural. E uma relagio em que cada uma das partes desempenha o seu papel, mas
encontram-se dependentes no sentido que o sucesso de um implica o sucesso do
outro. A falha numa das partes implica a falha dos dois. E uma relagio de

dependéncia, impulsionada por um objectivo comum.

Espaco

O espago exterior tem de ser amplo e seguro, ndo pode ser sentido como
limitador do movimento, nem como arriscado em termos de seguranga. Alvaro da
uma resposta sobre espaco fisico, quando a pergunta estava relacionada com o espaco
subjectivo, o espaco do corpo.

Depois de reformulada a pergunta, ele responde que o espago ndo ¢ maior que
0 corpo, mas que se projecta para fora. Esta questdo remete-o para o poder de
magnetismo que certos bailarinos tém, o poder de captar todos os olhares, enquanto
que outros “sdo transparentes”. Diz que dizem que ele tem esse magnetismo, mas que
ndo tem percepcao disso. No caso dos bailarinos que tém esta caracteristica “...o
corpo ¢ maior do que os gestos...”. Para Alvaro esta projec¢do, este aumentar ou
diminuir do espaco do corpo, passa por um visualizar interno, por acreditar que se tem
uma caracteristica qualquer, “...Se ndo acreditas tu, ndo acredita ninguém...”. Ao
referir-se a este aumentar derivado de uma visualizagdo interna, Alvaro d4 o exemplo
de crescer “...imagino-me com trés metros de altura...”. Acredita que para a execucao
o imaginar ¢ importante mas, por outro lado afirma “...¢ l6gico que as pessoas ndo me
véem com trés metros de altura...”. No final deste exemplo acaba por ridicularizar a

[3

funcdo de imaginario “...Faz parte de ser artista, acreditar nas coisas mais
disparatadas...”

Estamos a falar de fun¢do de imaginario, € preciso acreditar que se tem uma
caracteristica qualquer que nao ¢ real, mas imaginada. Que depois de visualizada ir4
criar modifica¢des corporais que permitem projectar aquela imagem para o exterior.
Alvaro tem o conhecimento de que esta capacidade de imaginar é necesséaria ¢ marca

a diferen¢a, “interiormente faz (diferenca) para poder executar qualquer coisa”. O

exemplo que d4, que pouco tem de subjectivo, € reflexo de atributos fisicos concretos.
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Alvaro sabe da importancia, do significado e potencialidades dessa capacidade, mas

ele ndo a consegue por em pratica € o minimo afloramento ¢ tratado com desprezo.

Tempo
E uma pessoa rigida quanto aos horérios, ndo gosta de “...perder tempo...”, por
isso tenta ser o mais eficiente possivel na execucio das suas tarefas quotidianas. E
assim no quotidiano e na danca. “...associo a danca a minha obsessao pelos horérios...
De termos de cumprir horarios muito rigorosos...”. Considera que agora estd um
pouco mais tolerante mas, incomoda-o verdadeiramente o ndo cumprimento de
horarios, da parte dele e da parte dos outros. Descreve a sua relagdo com os hordrios

como uma “...obsessao doentia...”.

Corpo quotidiano/ Corpo de bailarino

Nao sente que o seu corpo preencha o protdtipo de corpo de um bailarino
classico, ““...n3o me sinto com o corpo de dangarino de ballet classico...”.

“...a minha percep¢do, ou a minha, a imagem que eu tenho de mim ¢ que eu
sou normalissimo...”. A consciéncia de que o seu corpo tem capacidades diferentes e
que ¢ diferente esteticamente é-lhe dada pelas reacgdes dos outros (ndo dangantes) ou
quando esta a dancar, onde se apercebe claramente que consegue fazer coisas que nao
sdo comuns. Sente que ¢ como se ligasse “um botdo para funcionar dessa forma”.
Sente que “...todos os dias, ¢ uma luta constante para por o corpo a funcionar...”. E
uma luta passar do corpo quotidiano para o corpo dangante, fala outra vez das dores.
E como se o corpo estivesse num estado de conforto e é obrigado a ultrapassar um

periodo de dores e sofrimento para conseguir entrar em movimento. O “botdo” remete

para a diferenciacdo entre os corpos, dancante e quotidiano.

Corpo Enquanto Objecto Artistico
Considera que o seu corpo ¢ claramente um objecto possivel de arte, mas
pensa que todos os corpos tem essa capacidade. “...Eu vejo todos os corpos como
arte...”. Explica a distin¢do entre corpo sexualmente atraente e corpo artistico, “...Uma
peca de arte € para ser exibida, usada, mostrada, trabalhada de uma forma diferente do
que numa relacdo...”, “..nd3o se vai levar uma peca de arte para a cama...”. mas

[3

considera que todos os corpos, “...com todos os defeitos que possam ter...” sdo

bonitos e possiveis de ser em corpos artisticos, se bem utilizados. Fala do conceito de
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arte onde “...A arte ndo ¢ s6 o bonito, a arte ¢ tudo...”. Alvaro nio apresenta nenhuma
devogdo pelo corpo elegante e perfeito de bailarino, o seu conceito estético de arte ¢
consistente e abrangente e demonstra uma verdadeira admiragdo pelo corpo enquanto
arte. A referéncia continua a ser a do corpo objectivo.

Considera que o seu corpo pode ser simbolico, porque tem a capacidade de
representar outras realidades e transmiti-las. ““...durante aquele periodo eu, eu ndo sou
eu, sou aquela personagem...”. Alvaro esvazia-se dele mesmo para se preencher com a

personagem.

Movimento

Afirma inicialmente, que no seu caso o movimento parte de algo mais
cerebral, mas depois reformula, afirmando que acredita que o movimento tem de vir
da alma e do coragdo, o movimento parte do peito. Sente 0 movimento como ondas ou
espirais de energia que partem do peito e propagam-se pelo corpo.

O que difere entre movimento quotidiano e movimento artistico ¢ a
consciéncia. “...Tens de ter a consciéncia do movimento, para que se possa tornar um
movimento artistico....” Consciéncia do proprio movimento e consciéncia do papel
artistico deste.

O movimento primeiro tem de ser visceral, depois pode aliar-se a estética, mas
nunca pode ser s estético, pois seria vazio, “...patético...”.

No que se refere a possibilidade de criacdo de novos padrdes de movimento,

[3

Alvaro opta por afirmar o que estd assumido como verdade, “...que ja esta tudo
inventado e de que ndo ha novas maneiras de misturar ou de ligar as coisas...”, mas
tem consciéncia que ndo pode ter a certeza disso, porque desconhece o que estd para
além dele. “...embora diga que ja estd tudo inventado, eu ndo acredito. Nao acredito.
Porque eu ndo sei...”. Mais uma vez ¢ notdria a sua postura pouco pro-activa em
relacdo ao mundo. “...Enquanto ndo aparecer, nés ndo nos vamos lembrar dela...”. Por
outro lado h4d uma adapta¢do a norma. Ele sabe que ndo tem como saber, o que
constitui um conflito, entdo assume a verdade vigente, eliminando o conflito. Se um
novo padrdo de movimento lhe for apresentado, ndo constituird conflito, porque ele
ficar4d de acordo com a verdade vigente. Que pode aceitar este novo padrdo, ou ndo.
Pensa que a reutilizacdo de movimentos ¢ normal e natural, “...isso ¢ evolugdo...”.

Mas acredita que € possivel inventar algo completamente novo. E possivel, mas muito

dificil e “...nunca ¢ bem aceite, qualquer coisa de muito novo...”



41

No que se refere a experimentar novos movimentos, Alvaro diz que ¢ algo
muito comum, pedirem-lhe para executar coisas novas. E executa através da imitacdo
e repeticdo. Sente resisténcia por parte do corpo a novos movimentos “...0 corpo nao
quer, ndo quer...”. Aprende os movimentos de uma coreografia por blocos, acontece-
lhe ter problemas nos blocos intermédios e bloquear, e depois através de treino
consegue desbloquear e fazer com que o conjunto dos blocos pareca continuo. Para
Alvaro a repetigdo surge como um aprender do corpo, o corpo executa, erra, tenta,
executa até atingir o sucesso. E através do corpo real que o movimento é adquirido,

integrado e a partir dai executado sem dificuldade.

Lateralidade ¢ Coordenagao
As questdes de lateralidade ndo estdo interiorizadas, “...Tenho que pensar que
a minha esquerda € esta para perceber que a minha direita ¢ a outra...”. Sente que o
dificulta na aprendizagem. ““...Mas a partir do momento em que aprendes o passo, ndo
pensas em esquerda, nem em direita... ja sabes que ¢ para este lado entdo vais para

este lado...”.

3.1.2. Rorschach

Contetdos

Alvaro inicia o teste quase sem tempo de laténcia, é-nos dado a ver o corpo da
medicina através de uma anatomia de boa qualidade formal. Na prancha II, o tempo
de laténcia ¢ consideravelmente superior e verifica-se uma contamina¢do do contetido
anterior. E um contetido de uma vivéncia corporal dolorosa. O sangue das mulheres, a
dor, a coluna que foi arrancada. Verifica-se uma sensibilidade aos vermelhos e a
projec¢do é brutal e dolorosa. A seguir a esta prancha, Alvaro faz um movimento
defensivo, respostas curtas e pouco elaboradas, com um tempo de laténcia muito curto
também. Trés das cinco banalidades surgem entre a prancha III e a prancha VI.

A nivel dos contetidos Alvaro percepciona as figuras humanas da banalidade
do cartdo III e de resto s6 v€ animais. As respostas partem do modo de apreensdo
Global e sio maioritariamente boas formas. E evidente a retrac¢do da funcdo de
imaginario. Mas Alvaro consegue estancar a erupg¢io desorganizadora provocada pela

prancha II, progredindo para um corpo bem delimitado, mas desinvestido. O banal
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surge em defesa perante a ameaca de invasdao do imaginario. A série de cartdes negros
culmina com uma resposta humanizada e em movimento, também apreendida de
forma global. Esta prancha (VII) diferencia-se das outras quatro, ndo sé pelo aumento
consideravel do tempo de laténcia, como também porque ¢ investida afectivamente, o
desprezo nas palavras de Alvaro é evidente e a resposta ¢ finalizada com um
comentario subjectivo. A resposta ¢ mais elaborada e apesar de ser carregada de um
afecto negativo verifica-se esforco e investimento para chegar a uma imagem
definitiva, duas mulheres numa nao relacao, “a dangar de costas”.

A entrada na série de pranchas pastel ¢ vivida prazerosamente. 53% das
respostas sdo dadas nesta fase. Sdo pranchas onde a erupcdo do imaginério ndo ¢é
sentida como ameagadora. O que possibilita ver mais do que uma coisa no mesmo
espago da prancha. Alvaro vira pela primeira vés uma prancha, o VIII, mas a imagem
que lhe surge ¢ um lobisomem, algo que sente como ameacador, ndo voltando a virar

mais nenhuma. Surgem também figuras humanas imagindrias e flores.

Espaco

O ntmero de banalidades e a elevada percentagem de respostas Globais,
podem indicar uma adaptagdo superficial, marcada pela impossibilidade de acesso a
projeccdo do imagindrio pessoal.

Na prancha II, ha uma identificagdo ao feminino, Alvaro vé sangue,
menstruacao, dor, mas por outro lado identifica as ancas com a técnica que executa, ¢
o seu corpo projectado no espago do cartdo. Um corpo que sofre. Um corpo sem
coluna ¢ como uma corpo sem eixo. Eixo estruturante que foi brutalmente arrancado.
Nos cartdes IV, V e VI fala-nos de um corpo inteiro, bem delimitado mas
desinvestido de afecto. Sdo pranchas cujas caracteristicas promovem a percepcao de
uma organizacao unificada, mas tendo em conta o0 modo de apreensdo, assim como o
aparecimento de respostas banais, pode-se compreender a adaptagdo superficial, onde
ndo existe projec¢do de um imagindario pessoal.

Nas pranchas III, VII, VIII, IX e X surgem respostas de duplos, as figuras
humanas, ou os animais sdo percepcionados em dobro, o que pode reflectir uma
impossibilidade de unificar as partes simétricas e consequentemente o recurso 4s
banalidades, que se regista nos cartdes III,VIII e X.

Nos cartdes II, III, IV, V, VI e VII o centro ndo ¢ interpretado. Na prancha II

essa auséncia do centro ¢ sentida como se tivesse sido “arrancada” e nas pranchas
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seguintes ndo se verifica qualquer alusdo ao centro, todo o investimento ¢ empurrado
para a periferia. A carapaca desabitada, sem afecto, sem subjectividade. Esta ndo
interpretacdo do centro pode reflectir um sentimento de ndo ter corpo proprio que

remete para vivéncia afectiva da rela¢do precoce.

Tempo

Alvaro apresenta um tempo total muito curto. As suas respostas sio rapidas e
o seu tempo de laténcia médio surge dentro da média mas, tem 6 pranchas com tempo
de apreensdo com menos de 3°’. Verifica-se pouco investimento no teste. As respostas
rdpidas e pragmadticas surgem como o impeditivo do recurso ao imaginario,
corroborado pela grande quantidade de respostas formais e a elevada percentagem de
respostas globais. No cartdo VII, o tempo de laténcia ¢ de 15°°, sendo este o cartdo
que Alvaro gostou menos e no qual faz o comentario subjectivo “este parece-me mais
complicado”. Na prancha IX, o tempo de laténcia ¢ de 16’°, o tempo de laténcia mais
longo de todo o protocolo. Contrariamente ao cartdo VII, que foi desprezado, nota-se
um investimento de Alvaro no cartido IX, onde surge um consideravel nimero de
respostas, com atencdo ao detalhe e com conteidos humanizados, apesar de nao
estarem em relacdo, verifica-se também sensibilidade a cor e ao movimento, apesar
deste ser um movimento agido.

Apesar das respostas surgirem praticamente sem tempo de laténcia, o que
poderia indicar uma temporalidade imaginéria e corporal, ndo se verifica um grande
nimero de repostas, nem um grande recurso ao imaginario. As respostas aparecem
sobre a forma literal, ¢ um tempo que corresponde a um ideal de objectividade. As
trés cinestesias que surgem no protocolo sdo movimentos agidos, o que poderia
indicar uma temporalidade imével. Na realidade Alvaro oscila entre estes dois
extremos, ¢ uma polaridade activo-passivo, o que pode indicar uma ruptura com o
corpo proprio que se constitui em continuidade com o meio ambiente, falamos de uma

subjectividade sem sujeito.
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3.2. ANALISE GLORIA

Gléria tem um ar fragil e inocente, quase infantil. Fisicamente parece ter
menos de 27 anos, o que ¢ contrariado pela face, principalmente pelo olhar. As suas
expressoes faciais vao alternando entre o infantil e o profundamente envelhecido. A
sua postura ¢ de bastante disponibilidade, apesar de tensa, o que se nota
principalmente nas maos. Durante a entrevista tenta dar um ar de leveza a assuntos
que lhe sdo penosos de falar e fala com grande gravidade e eloquéncia de
trivialidades. Ri-se imenso das coisas que diz. Gloria fala muito rapido e o seu
discurso apresenta bastante pausas e hesitagdes. E muito descritiva e pormenorizada.
O seu tom de voz ¢ agudo mas suave, o que contrasta com a firmeza com que diz as
palavras. Apesar de ter afirmado no inicio da entrevista que se mexia muito,
movimentou-se pouco no decorrer da mesma, mas houve momentos que teve
manifesta necessidade em explicar corporalmente o que estava a dizer. Estas
explicacdes corporais foram executadas com bastante €xito. Durante as entrevistas
senti que Gloria fez um esfor¢o por agradar, no sentido de a considerar interessante
psicologicamente e em certos momentos senti que estava a dar as respostas que
pensava que seriam as mais «correctasy.

Neste momento Gloria da aulas de danga, € bailarina e coredgrafa. Comecou a
dangar com 4 anos, tendo pedido aos pais para fazer danga. O que constituiu um
conflito entre ela e a mae, “...a partir dai foi uma luta entre noés...”. Gloria vem de uma

familia com poucos recursos econémicos € a mae vé a danga como “...uma coisa de

2 [3

classes elitistas....” e segundo gléria “...tem razdo. Porque ¢ preciso pagar muito
dinheiro...”. Para Gloria a danca representa a sua primeira op¢ao consciente e apesar
de dizer que as amigas do jardim de infancia andavam na danca, afirma que a sua
escolha “...foi uma questdo de sobrevivéncia...”, porque sente que aconteceram coisas
na sua vida que a afastaram do corpo, “...E tar na danca obrigou-me sempre a voltar a
ele...”. Sente como intuitivo o processo de procura da danca. Considera-se uma pessoa
muito intuitiva. Descreve-se como uma pessoa muito activa fisicamente, “...Tudo o

que tenha a ver com acg¢do eu fago...” e como uma pessoa muito insegura.
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3.2.1. Entrevista

Percurso/ Formacao

A opc¢do da danga como escolha profissional também representou um conflito
familiar, o pai pensava “...a danca ndo te vai dar trabalho”, entdo ela, que ja tinha
entrado no primeiro ano da escola superior de danca, decide inscrever-se também no
curso de filosofia, mas como ndo podia estar inscrita em dois cursos “...uma vez mais
a vida obrigou-me a ficar na danca...”. As cedéncias que ela faz nos conflitos parecem
provisérias, visto que ela no final consegue fazer prevalecer a sua vontade. E uma luta
pela independéncia onde tenta encontrar um ponto de equilibrio, uma situacdo de
compromisso, entre o que quer € o que os outros querem dela. A situacdo de
compromisso acaba por se solucionar devido a vicissitudes completamente externas,
onde a culpa da falha ou da impossibilidade ndo ¢ de Gloria.

Fez a sua formagdo na Escola Superior de Danca e fez também varios cursos
complementares, como danca na comunidade, coreografia e um curso e
somatopsicopedagogia que descreve como uma reeducagdo do corpo. Tem bases de

danca classica mas faz danca contemporanea.

Significado da danga

A danga tem um papel muito mais importante do que apenas lado profissional,
parece que Gloria consegue atingir um equilibrio através da danga, a danga funciona
como um regulador “... aqui que eu consigo ser eu, € entdo isso deixa-me muito
feliz...”. Percebemos que ao longo do seu percurso, ela abdicou de tudo a favor da
danca e agora esforca-se por ndo esquecer outras coisas que lhe sdo significativas,
“...Ja foi tudo. Agora o que representa para mim tudo, ¢ a familia e 0 meu namorado,
mas... Ja aprendi a separar as coisas...”. A danca “...E uma coisa que me liga ao todo,
a0s grupos, as pessoas, as cidades, aos universos...”, “...E como se a gente sentisse a
forca toda do universo no nosso corpo...”. A dan¢a faz com que Gloria se sinta
completa e integrada, ¢ uma coisa quase espiritual como se ela fizesse parte de algo

muito maior e toda essa energia emanasse através do seu corpo.

Doencas/ Historial
Os problemas de saude de Gloria comegam quando do seu nascimento,

acredita que a mae tinha “...grandes dividas se conseguia ter o filho ou ndo...”, o que
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resultou num parto muito dificil e demorado. Gloria rejeitou o seio materno. Pensa
que devido a isso, ndo criou defesas imunitarias e comegou a ter problemas graves de
“...ouvidos e, ndo so, de tudo...”. A passagem pelo jardim-de-infancia foi muito
dificil, “...o médico aconselhou a minha mae a ficar comigo em casa...”, como isso
nao aconteceu Gloria ficava em casa de 15 em 15 dias a tomar antibidticos, devido a

[3

otites cronicas e ndo s6. O timpano “...Ficou com uma perfuracdo constante...”.
Sofreu trés operacdes até ao 10* ano de escolaridade, “...comegaram as tentativas de
fechar aquela perfuracdo...”, que a perturbavam imenso por causa das anestesias
gerais. Para Gloria os ouvidos representam a relagdo com a mae, porque esta lhe
estimulou muito os ouvidos. Descreve a mde como uma pessoa que ouve muito bem,
que canta e que se recorda de tudo auditivamente. Gloria faz uma associacdo clara
entre os ouvidos e todos os problemas relacionados com estes, com a relagdo com a
mae. Esta questdo auditiva influencia ainda hoje a forma como Gloria se relaciona
com os outros, onde apresenta grandes dificuldades de “escuta” do outro, descrita
como uma indisponibilidade para o outro quando esta tdo centrada em si mesma.

Afirma que “...sempre que eu fico perturbada emocionalmente, a minha saude
vai-se toda a baixo...”.

Posteriormente comegou a ter umas inflamagdes nos olhos, uveites, que pensa
que “talvez seja um problema do sistema nervoso”, visto que nenhum médico
conseguiu perceber a razdo do seu aparecimento.

Considera que a sua pesquisa passa por uma tentativa de ultrapassar estas

[3

questdes do “...sistema nervoso...” que se concretizam no corpo. Atribui estas
“fragilidades” a sua relacdo com a mae, “...Porque eu nunca vou poder apagar os
problemas que eu tive com a minha mae...”. Apesar de culpabilizar a mae pelos
problemas psiquicos que se reflectem no seu corpo e pela heranga genética que lhe foi
transmitida, “E as coisas que a minha mae, gracas a deus, ndo ¢? passou para o0 meu
corpo.”, ela tenta neutralizar essa culpabilizacdo, como se fosse uma aceitagdo do seu
destino, como se assim ¢ que devesse ser.

Foi bulimica durante 8 anos. A bulimia “..Comegou a seguir a ultima

b

operacdo...”, que coincidiu com a entrada numa escola nova, um periodo de

(13

“...afirmacdo pessoal...” em que Gloria “...queria ser como aquela gente toda...”.
Considera a fome como um sinal do corpo e naquele periodo encontrava-se num
impasse, “...tinha vontade de comer e de ficar magra ao mesmo tempo...”. Neste

momento considera que era uma forma de se maltratar, “...era assim uma espécie de
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fustigacao,... flagelacdo...”. Gloria vivencia esta fase da sua vida com muito medo de

[3

ser descoberta, “...Fazia tudo as escondidas porque tinha medo...” Verifica-se um
confronto com uma amiga com o mesmo problema, que lhe indica onde pode procurar
ajuda. Gloria vai, mas sente que ndo lhe davam a atencdo que necessitava e nao se

(13

identificava com as pessoas com o mesmo problema “...era s6 cadaveres a minha
volta e, eu sentia-me a morrer ali no meio daquela gente.”. Gloria ndo cria nenhum
vinculo relacional com ninguém durante este tratamento, ¢ uma negacdo da sua
doenga através da ndo identificacdo com as pessoas na mesma condi¢do, acaba por
“...fugir dali...”.

Descreve toda a familia como tendo problemas do “sistema nervoso”. Afirma
que os problemas das costas do pai sdo “...tudo nervos...”, mas posteriormente explica
que o pai trabalha a carregar pesos, utilizando sempre o lado mais fragil para os
suportar.

Quanto a mae, afirma que esta tem um problema capilar devido a sessdes de
RX que fez para curar um problema na epiderme. Segundo Gloria, a falta de cabelo
tornou-a uma pessoa muito insegura. A mae tem um problema na anca, “...tal como
eu, mas o meu ¢ do outro lado, enfim...”. Diz que a mde também tem uma relacdo
esquisita com a comida, “...A minha mae quando fica nervosa comeca a comer tudo.
Também €. Somos muito parecidas nos problemas...”. A identificagdo com mae ¢é
flagrante, falamos das coisas que a mae passou para o seu corpo. Estamos perante
uma relagdo de simetria especular, em que o seu corpo ¢ constituido como um duplo
do outro. Descreve a anca como zona de virtude e que a accdo parte dai, “...vem do
centro do corpo...”, por isso este ¢ o seu ponto fragil. A anca representa para Gloria o

[3

que de melhor ela tem, assim como o que de pior, “...nosso potencial ¢ também o
nosso maior defeito...”

Considera a anca e o pescoco o seu ponto fragil, a sua “...zona de descarga...”
quando estd nervosa. Sente que, muitas vezes, estas fragilidades constituem um
impeditivo profissional. “...E eu tenho imensas dores, ndo me consigo mexer...”. Mas
como considera que ¢ medo, obriga o seu corpo a dancar, acreditando que através da

danca consegue obrigar o corpo a ficar bom. E uma obrigagcdo que impdem ao corpo,

pois a sua vontade ¢ de ficar parada.
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Ciclo menstrual
A sua menstruagdo ¢ “...completamente irregular...”. Utilizou a pilula durante
algum tempo como estabilizador da menstruagdo, mas decidiu deixar de tomar para

(13

poder “...ouvir os meus ovdrios...". Acredita que se o periodo ndo vem ¢é porque
alguma coisa esta “...destrambelhada...” e acredita que ¢ a anca. “...Vai tudo para a
anca...”. A menstruacdo simboliza o poder feminino de reprodugdo e Gloria associa-a
ao elo que estabeleceu de ligagdo com o materno, a anca. O deixar de tomar a pilula
pode ser visto como um movimento em busca de autonomia. Gléria quer realmente
ouvir o seu corpo, libertd-lo das amarras que o prendem ao corpo materno. Mas

depois surge a referencia a anca, como que uma ancora que a paralisa na

impossibilidade de autonomia.

Alimentacgao
Adora comer e cozinhar. Considera o acto de cozinhar como um ritual que a
liga a sua familia. Quando tem muitas saudades dos familiares cozinha, muito
devagar. Gloria apenas faz referencia ao pai no sentido positivo e agradavel que a
comida e o cozinhar representam para ela. Descreve as refeicdes como “...uma coisa
central...”. E interessante reflectir sobre o facto de Gléria associar os seus problemas

(13

alimentares a mae, dizendo que também ela tem uma “...relacdo estranha com a
comida...” e tudo o que ¢é prazeroso na alimentagdo associar ao pai.

Descreve a sua alimentacdo actual como variavel e dependente dos “...estados
de humor e de nervosismo...”. Faz uma comparacdo entre si € os outros bailarinos,

[3

que descreve como “..perfeitos na comida.. ndo fumam, ndo bebem...”,
invejavelmente perfeitos. Quando se sente mais insegura tem “...tendéncia para fazer
tudo igual a eles, para ser uma bailarina também...” Mas agora come o que lhe apetece
e tenta ndo se “...castigar tanto...”, mas por vezes ainda tem “...pensamentos...”, entdo
compensa através do fumar. Afirma que sente uma culpa enorme derivada do que lhe
foi ensinado sobre o que era ser bailarina, por pessoas “...com insegurangas € com
uma grave relagdo com o sentido de perfeig¢do...”. Estas sdo caracteristicas que ela
propria possui, Gloria projecta nos bailarinos “perfeitos” caracteristicas que sdo suas,
desta forma pode atacar essas caracteristicas que despreza, pois sdo-lhe exteriores.
Gléria afirma que nas alturas de maior trabalho existem alteragdes na sua

alimentacgdo. Estas alteracdes estdo associadas com a falta de tempo, “...ndo ter tempo

de comer a mesa...”. A altura do dia em que sente maior fome ¢ de manha, mas por
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vezes nao consegue comer imediatamente a seguir a acordar. Repete que quando esta

(13 2 (13

bem as “...coisas boas...” acontecem de manhd, mas quando estd “...pior podem
acontecer todas as coisas mas também.”. Mais uma vez Gloria refere o oscilar entre o

bom e 0 mau agora numa associa¢do ao periodo da manha.

Sono

Afirma que adora dormir, mas que por vezes ¢ perda de tempo. Tem
dificuldades a adormecer, para conseguir dormir precisa de se cansar, “...cansar-me
até cair para o lado, entdo ja durmo...”. SO através da exaustdo do corpo fisico € que
consegue deixar a ‘“‘cabeg¢a” adormecer. Nao consegue adormecer porque fica a
remoer problemas. As tarefas e a sua execugdo “...Sao como rituais...”, tenta de tudo
para conseguir adormecer. Faz alusdo a confessar-se, o que pode ser indicador de que
os “...macaquinhos...” da sua mente sejam sentimentos de culpa, uma pessoa confessa
os seus pecados por arrependimento. Descreve uma situacdo em que, como tinha de
fazer uma coisa no dia seguinte que lhe custava muito, teve uma grande insonia.
Ficou com receio de estar tdo cansada que ndo iria conseguir cumprir 0 Compromisso,
mas depois esforcou-se e conseguiu. Nesta situacdo parece que a insonia surge como
desculpa para ndo ter de cumprir o compromisso. Quando consegue adormecer tem
um sono tranquilo, excepto quando estd sozinha que costuma ter pesadelos, porque se
sente desprotegida. E a auséncia do namorado que despoleta este sentimento de
inseguranca, refere também a distancia da familia nuclear. Mudou-se para Lisboa
quando veio estudar para a Escola Superior de Danga. Gloria apresenta um traco de
dependéncia do namorado. Quanto a relagdo familiar parece que Gloria, por um lado
quer ir em busca da sua autonomia, mas o elo familiar ¢ muito forte, sente muita falta
deles, apesar das visitas frequentes e do facto da distancia fisica entre as cidades ser
muito reduzida.

Afirma que se tem problemas por resolver pode acordar mais cedo do que o
costume, mas se estiver calma consegue voltar a adormecer. O que constitui uma
contradi¢do, porque se acorda devido ao problema ¢ porque este a preocupa, o que a
impede de estar calma. Descreve o sono como revelador e considera o periodo da

manha como o mais produtivo.
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Sonho
A sua resposta a questdo sobre a recordacdo de sonhos ¢ uma tentativa de dar a
resposta correcta, baseada na teoria psicanalitica dos sonhos. Afirma que ndo se
recorda porque ndo esta preparada para perceber e que por vezes tenta recordar mas
ndo consegue. Foge do sonho e transporta a resposta para a vigilia, onde da exemplo
de coisas importantes que também se esquece. Afirma que por vezes quando se

(13

recorda faz “...associagdes incriveis...” que a deixam muito satisfeita. Gloria adora
sonhar, principalmente acordada “...Estou sempre a sonhar, estou sempre a projectar
no futuro, estou sempre a planear...”

Quanto a forma do sonho diz, que tal como na vigilia se recorda da conversa
toda em sequéncia. Recorda-se das sensacdes se forem muito fortes “...de panico, ou
coisas assim...”, “...se for uma coisa muito forte, eu lembro-me de tudo, tudo, tudo ao
pormenor...”. Gloria consegue recordar os pesadelos ao pormenor, quando fala de
sensagOes fortes ela estd a falar de sensacdes desagradaveis, o exemplo que dé ¢
panico, o que indica que Gloria esta a falar de pesadelos. As mudangas “...no tempo e
no espago...” que se verificam nos seus sonhos demonstram que ndo sdo regidos por
uma logica espaco-temporal propria da consciéncia vigil.

Verifica diferencas nos sonhos durante as fases de trabalho. O sonho por vezes

(13

traz-lhe solugdes “...quando a coisa me estd a correr mais ou menos bem, eu faco
ligacdes durante a noite, resolvo problemas coreograficos, enfim, ligo as pontas
soltas, normalmente.”. Isso pode-lhe acontecer em sonhos ou na vigilia “...Tudo o que
me desligue um pouco a parte consciente, faz-me resolver um monte de coisas.” O

acesso ao imaginario faz com que Gloria consiga resolver problemas criativos.

Criatividade

Para Gloria o processo criativo “...¢ um sonho, que me afasta também da vida
real...”. Necessita de se retirar da vida real para se dedicar ao processo criativo, que a
absorve totalmente “...fico obcecada, ndo penso em mais nada...”.

A danca possibilita-lne uma criatividade intuitiva, “..sem demasiadas
explicagdes e vinda do corpo.”, Quando precisa de perceber algo Gléria danga e
através da danga consegue chegar a conclusdes, fala de memoria corporal que
consegue aceder a partir da danga. Fala também de percep¢do corporal, ela vé o
mundo ndo s6 com os olhos mas também com o corpo. E o mundo imprime

mensagens no seu corpo que através da danga se tornam conscientes “...E como se ela
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estivesse aqui nalgum sitio e de repente Vuup, sobe cd acima.”. Fala de corpo
enquanto parte inconsciente que consegue transmitir mensagens a sua parte
consciente.

O processo criativo €, para Gloria, tremendamente desequilibrador porque
mexe com as suas insegurangas mais basicas enquanto artista. Gloria trabalha sobre si
mesma, sobre a sua vida e as suas questdes, porque esta ¢ a forma que tem de dizer
algo de significativo e auténtico ao mundo. As suas criagdes sdo uma exposi¢cdo das
suas fragilidades e o erro remete directamente para aquilo que Gloria ¢, para a sua
identidade. E um processo dificil, mas sente que esta a aprender a lidar com o “...errar
nas coisas que eu mais gosto...” e “...ndo sentir culpas por ndo ser perfeita...”.

Para Gloria, a criagdo parte de uma emogao e de algo que tenha a resolver com
o mundo ou consigo mesma. No decorrer do processo encontra coisas mais fisicas
onde se apoiar, para que nao seja tudo emocgao, pois seria desestruturaste demais para
ela. Mas o estimulo e motor é sempre a emog¢do. Sente que durante a sua vida
desenvolveu mais as capacidades intelectuais e a sua busca e pesquisa neste momento
¢ explorar as emogdes, para que consigam chegar ao mesmo nivel das outras
capacidades.

Durante uma criagdo a Unica coisa que ¢ continua ¢ o raciocinio. Primeiro
surge um caos de imagens, ideias, de intui¢des e s6 depois € que Gloria trabalha sobre
as ligagdes entre movimentos. O momento de limpeza, onde tem de abdicar de coisas
que estdo a mais, ajuda a clarificar o fio condutor. Por fim trabalha as pequenas
ligacdes entre os movimentos. A primeira parte do trabalho incide numa zona micro e
depois ha uma necessidade de afastamento para conseguir ter uma visio macro. E
nesta fase que sente necessidade de ser olhada de fora para perceber se a coreografia
resulta ou ndo, sente que estando fechada no estudio pode ficar bloqueada sobre si
mesma e a coreografia corre o risco de ndo evoluir. Ja lhe aconteceu chegar ao palco e
perceber que alguma coisa ndo funcionava. Essa percep¢do ou vem do publico que,
como ¢ muito sincero, demonstra logo o seu desagrado ou entdo surge de um enorme
sentimento de culpa que faz com que perceba que ndo esta a resultar. Ou “...entdo
dizem-me, ou eu sinto que ndo estd bem.”. Esta percepcdo gera mais criatividade e
também reflexao.

Sente que um local de grande criatividade € as aulas e as oficinas, porque esta
a dancar e a falar sobre o que estd a fazer. Para além disso, o trabalho com criangas

permite o acesso a uma autenticidade. Sente as criangas como absolutamente



52

verdadeiras e sem pudores para demonstrarem o seu interesse ou desinteresse sobre
aquilo que esta a fazer. Sente que através do trabalho com a comunidade aprende e

resolve imensas coisas.

Relagao

[3 b

Gloéria descreve-se como “..uma pessoa muito insegura...” e acredita que
derivado a isso, “...quando encontrava pessoas que me marcavam muito, eu fazia tudo
por ser a melhor...”. Gloria refere-se a pessoas que desempenham papéis de poder na
sua vida ou que sdo passiveis de admira¢do, como professores ou coreodgrafos com
quem se cruzou. Apresenta uma necessidade de se destacar na area de actuagdo dessas
pessoas relevantes para ela. O que, por um lado, demonstra uma notoria necessidade
de ser admirada, respeitada e amada pelas pessoas que considera significativas, mas
por outro demonstra uma colagem a simetria especular, o ser tdo bom como o outro
transforma-se no querer ser o outro.

E evidente um descrédito e desconfianca nos médicos e nos técnicos de saude
em geral, mas acaba sempre por retirar algo de positivo deles como uma
aprendizagem ou uma mensagem. A sua postura em rela¢do aos técnicos de saude ¢ a
de quem ja sabe qual o seu problema e o que € que o originou e apenas o que ¢ dito ou
aconselhado nesse sentido, ¢ que ¢ valido por ela. Como se estivesse a procura de
confirmagdo do seu proprio diagnostico que, remete sempre para um sofrimento
psicoldgico. E de realcar a vontade de Gloria de ultrapassar o seu sofrimento, ela
procura ajuda e tenta vdrias alternativas. Mas, como parece ja ter uma ideia muito
concreta sobre o motivo do seu sofrimento, os outros s6 adquirem credibilidade no
momento que a compreendem, uma compreensao que passa por estar de acordo com
ela. Ou entdo quando sofrem como ela, onde consegue fazer um movimento de
identificacdo e se sente aceite e compreendida.

Devido a uma relagdo extra—conjugal com um homem mais velho, Gloria

(13

sente que se “...estava outra vez a deixar ir abaixo” entdo decide procurar uma
psicologa, com quem acaba por estabelecer uma relagdo terap€utica. A psicologa
confronta-a com a vivéncia da culpabilizacdo que a impede de viver essa relacdao

(13

amorosa ¢ Gloria acaba também por fugir “...a sete pés dali.”. Ndo sem antes se
certificar que ndo a magoava “Dei uma explica¢do para ndo a magoar e tal, € vim-me
embora...”. E evidente a necessidade de Gloria de proteger o outro, de ndo o magoar,

de ndo o destruir. No fundo de ndo o perder, de se afastar a bem, de evitar o conflito.
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Esta relagdo extra-conjugal coloca Gloria num impasse, a decisdo de continuar com o
seu namorado, numa relacdo estavel ou viver uma paixdo. A op¢do pelo seguro foi
evidente. Merece realce a descrigdo que Gloria faz da pessoa com quem viveu esta
relacdo, “Foi uma pessoa que me fez muito, muito mal, era uma pessoa... 25 anos
mais velha que eu, com muita sabedoria (ri-se), com muita pratica com as mulheres e
com problemas. E entdo aproveitou-se de mim, deixou-me de rastos, sugou-me o
tutano.”. Esta era a pessoa por causa da qual se corroia de dividas e sentimentos de
culpabilizacdo. Nao sera uma destruicdo do objecto, outrora idealizado, para
salvaguardar a relagdo com o seu namorado. Uma relagdo estavel, agradavel e segura,
com uma traco de dependéncia (ver Rorschach e sono).

A relagdo que estabelece com o publico ¢ a de avaliacdo e de julgamento por
parte deste. S3o poucos os trabalhos de coredgrafa que fez em que ndo estava no
palco, “...ando a tentar provar a mim propria que sou bailarina...”. Mas nos que refere,
sente que € como se o seu corpo estivesse 14 a ser observado e avaliado @ mesma. Por
vezes também sente que pode estar a tentar ““...passar uma grande mensagem...”, 0 que
descreve como uma grande presuncdo e sente que dessa forma o seu trabalho
“...resvala enquanto arte...”, pois sabe que tem tendéncia a cair na moralidade. Pode
também fazer de uma criagdo uma oferta para alguém.. O publico também tem um
papel de regulagdo, no sentido de verificar se o seu trabalho “...¢ importante ou ndo
para o mundo...”, mas o que ¢ verdadeiramente notorio ¢ o sentimento esmagador de
avaliacdo.

O palco permite a criagdo da distancia entre Gléria e o espectador. E-lhe muito
dificil o olhar préximo, que como uma lente macro permite ver as falhas e os erros. O
palco cumpre assim ndo sé o papel narcisico que lhe ¢ inerente, com o prazer retirado
da contemplacdo e admiracdo do outro, mas também desempenha uma funcdo de
proteccdo, onde a distdncia permite o afastamento da relagao.

Gléria tem dificuldade de trabalhar em grupo, sente que durante muito tempo
esteve muito centrada nela mesma e que agora quer tentar fazer o exercicio de escutar
os outros. Este problema na escuta passa pela relacdo com a mae, afirma que esta lhe
estimulou muito os ouvidos e que “...entdo os ouvidos ¢ a relacdo com ela também”.
Esta relagdo fez com que Gloria se fechasse nela mesma, indisponibilizando-se para a
escuta do outro e impossibilitando a abertura ao outro. Esta indisponibilidade para o

outro causou-lhe muitos equivocos e tem de se esforcar para perceber que ndo a estdo
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atacar. Sente que este fechamento sobre si propria estd relacionado com questdes de
inseguranca.

Quando danga Gloria fica completamento dentro dela, ndo se vé de fora e se
isso acontece sente que “...n3o ¢ bom a dangar...”, que ndo funciona. Quando danga
com um grupo diz que tem tendéncia a estar em sintonia com este, apesar de ter pouca

[3

experiéncia nisso, porque sempre procurou dancar sozinha. “...durante muito tempo
trabalhei sozinha, trabalhei sobre o meu corpo, os meus problemas e virtudes e
portanto nem sempre consigo fazer isso como deve de ser...”. Assume também que
“...na verdade eu gosto muito do palco s6 para mim...”, porque no trabalho em grupo
tem tendéncia ou para entrar em conflito ou para se “apagar”. Para ela se existe um
conflito com alguém do grupo de trabalho, fora de palco, esse conflito ¢ transportado
para o palco. Descreve uma situagdo em que devido a ndo suportar a voz de um de
seus colegas, que designa como amigo, lhe tapou a boca durante a sua actuagdo que
consistia em cantar. Sente que ndo o devia ter feito, mas ndo demonstra um

arrependimento sincero, pois diz que tentou passar uma mensagem que este nao

percebeu.

Espaco

Gloéria sente necessidade de objectivar o espago, pois causa-lhe receio o
“...espaco ser assim uma coisa que a gente nao v€, nem percebe...”. Entdo tenta torna-
lo concreto, fazendo desenhos no espago ou imprimindo-lhe a melodia de uma
musica, a “...musicalidade do movimento também ¢ o seu traco no espago...”.

O espago ¢ sentido como uma continuag@o do corpo e através do movimento,
0 corpo consegue projectar-se no espaco. Isto é algo que passa através dos olhos, mas
também através da sensorialidade. “...O bailarino danga no espaco do corpo, danca no
espago do palco, danga no espaco do pensamento do espectador e danga no espago do
seu proprio pensamento.”, ¢ um espago que parte do interior e ¢ projectado no
espectador. Essa projeccdo fala da “...vida, do meu passado, das minhas memorias
colectivas, de todos os sitios por onde eu passei, de tudo o que estd dentro do meu
corpo...”. “...as pessoas estdo sempre a falar dos seus espagos interiores...”. Se existir
uma estrutura e uma certeza do que se estd a tentar fazer enquanto danga, o publico
vai perceber alguma coisa, que pode ndo coincidir exactamente com o que queria
transmitir, mas o que o espectador, enquanto ser subjectivo, consegue perceber. As

pessoas “...percebem dentro do espaco delas, que € o seu espaco de pensamento...”.
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Corpo quotidiano/ Corpo de bailarino
Gléria faz uma clara disting@o entre o corpo quotidiano e o corpo de bailarina.
Explicando que estes se comportam de forma diferente. Quando esta em palco fica
completamente ligada, apercebe-se de tudo o que a rodeia, fica muito alerta. Durante a

[3

sua vida quotidiana tem tendéncia para se “...desligar da terra...”. Desta forma
“...tenho tendéncia para torcer os pés na rua, mas em palco eu nunca me magoo...”.
Através do curso de somatopsicopedagogia compreendeu que existem dois niveis de
movimento, um movimento expressivo que consiste em circularidades e movimentos
irregulares e o movimento de estrutura que esta relacionado com linearidades, frente
tras, cima baixo, com a lateralidade. Gloria compreendeu que os seus problemas
estavam relacionados com a estrutura e quando a puseram a trabalhar essa parte teve
vontade de fugir, sofria imenso com aquilo. Quando finalmente a estrutura se
comecou a instalar diz que se sentia “uma pessoa bastante segura” de si. Afirma que,
como ndo tinha experiéncia em sentir essa seguranga, comegou a fazer “grandes
barbaridades”, pois fazia as coisas “sem reflexdo, sem sentido critico”. Este desligar
da terra acontece quando estd “...perturbada em termos emocionais...”, € ai surgem o0s
problemas na anca, nas pernas e ¢ quando torce os pés.

Para Gloria todo o movimento quotidiano pode ser possivel de transformar
num movimento artistico. Afirma que a maior parte das pessoas ndo tém consciéncia
do seu corpo, pensa que foi a forma que as pessoas arranjaram para conseguirem
resistir. Para Gloria viver ¢ pesado e dificil e projecta nos outros esse sentimento.
Sente que as pessoas estdo desligadas do seu corpo mas que querem resistir, elas
querem se manter de pé. Segundo Gloéria elas sobrevivem, mas “...pelo menos estdo
vivas, ndo se tentaram suicidar e, ou fugiram, quer dizer, fugiram dos problemas...”.
Estamos a falar dos problemas dela, do que ela fez e da forma que tenta resistir e
sobreviver.

Gloria necessita de sentir o seu corpo como um todo e quando assim ndo é,
alguma coisa ndo esta bem, entdo afirma que procura resolver isso. E relevante realgar
que para Gloria ¢ algo muito consciente, esta vivéncia corporal mal delimitada, por
vezes fragmentada, como se estivesse permanentemente numa tentativa de se unificar,

de se sentir integra, inteira.
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Corpo Enquanto Objecto Artistico

O corpo ¢ simbdlico porque tem inscrito nele, todos os pequenos simbolismos
que marcam a histéria de Gloria, as suas mascaras e tensdes pessoais. Quando o corpo
se afasta deste simbolismo pessoal comeca a aproximar-se do simbolico universal e ai
transforma-se num corpo capaz de simbolismo. Para Gloria ¢ dificil afastar os
simbolismos pessoais, sente que ao deixar cair as suas mascaras, ao abdicar dos seus
simbolismos pessoais para vestir o simbolismo universal, se desliga de si mesma.
Esse desligamento assusta-a, sente-se impelida a fugir. Este deixar de ser a Gloria
para ser “..uma pessoa...”, que ¢ exigido, ou pelo menos ambicionado, nas artes
interpretativas, ¢ sentido por ela como se tivesse de se esvaziar de si mesma. O que
numa identidade tdo fragil como a de Gléria poderia implicar uma ruptura. Ela foge
do vazio, ela tem medo de se sentir desligada. O receio representa a possibilidade de
ruptura. Gloria conhece o seu limite por isso foge deste vazio, deste desligamento,
porque sente que € perigoso. Sabe que esta capacidade faz parte do que ¢ ser uma boa
bailarina, por isso ela tenta, ela esforga-se ““...mas ¢ muito dificil para mim...”. Este ¢
um dos receios que este desligamento representa, o outro estd relacionado com o
desligar da vida real para viver o sonho que o palco proporciona. “...porque o palco, e
os aplausos das pessoas ddo-nos coisas que ndés ndao temos assim, com tdo grande
generosidade em mais lado nenhum da vida. Entdo d4 muito trabalho contrariar

isto...”, contrariar o refor¢o narcisico que o palco possibilita.

Movimento

O movimento para Gloria parte da accdo. Ela vai para o estidio e os
movimentos comecam a sair, mas sao sentidos no coragdo, “...eu sinto o coragao a
dancar...”. O movimento parte de uma ac¢do que ¢ emocional, como se a emocao
fosse uma energia que vem do coragdo e se expressa a partir do corpo. Sente que os
bailarinos tem maior dificuldade em perceber o movimento se este for explicado por
palavras. Gléria tem muito mais facilidade em expressar-se corporalmente e acredita
que existe uma incapacidade a nivel da compreensdo oral por partes dos bailarinos em
geral.

Os novos movimentos, ou novos padrdes de movimento surgem por sugestao
ou exigéncia externas, surgem através do outro. Sente que, se tem dificuldade em
executar certo movimento, isso estd assente num problema que precisa de “...curar...”.

Quando lhe chamam a ateng@o para um dificuldade ela sente-se ofendida, mas depois
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através de um trabalho de repeti¢do vai tentar perceber o que se passava até conseguir
executar o movimento. Falamos de uma reeducacdo do corpo através da repeticao, até
conseguir fazer o que lhe foi pedido ou sugerido. Coloca-se a questdo de que até que
ponto Gléria conseguira atingir uma compreensao do problema através da repeticao.
A repeticdo surge aqui como mais uma imposi¢ao que Gloria faz a si mesma e ao seu
corpo.

Para Gloria o movimento serd visceral quando expressionista e estético
quando executa um exercicio formal. Sabe que cada um deve ter um pouquinho do
outro, mas ela ndo consegue trabalhar nesse equilibrio ou trabalha sobre um ou
trabalha sobre o outro. Gloria procura mais uma vez um equilibrio entre dois polos.
Mas ¢ como se estes sO pudessem existir ndo se tocando, ela sabe que eles se podem
fundir, que isso ¢ possivel e até que deveria ser assim. Mas nela a coexisténcia ¢
impossivel. Permanece sempre num dos polos, a convivéncia dos dois ¢é-lhe
inacessivel.

O movimento parte de uma ac¢do que ndo ¢ funcional, ¢ uma acg¢do
emocional. A emogdo acciona o corpo de Gloria, que oscila entre o experienciar esta
emocdo e os “medos” que lhe sdo inerentes. Sente que quando segue a emogao tem
tendéncia para se magoar ou magoar os outros, entdo tenta encontrar um equilibrio
entre o racional e o emocional. A busca por este equilibrio ¢ de grande importancia
para Gloria, mas fica a sensacdo que o ponto intermédio entre estes dois pdlos esta
longe de ser conseguido, ela ou estd de um lado ou de outro. Na verdade o lado
racional parece-lhe muito mais seguro, ela receia que ao deixar-se levar pelas
emogdes possa perder o controle, possa perder a ligagdo a terra. E sempre uma luta
entre o que ela ¢ na realidade e entre o que ela ambiciona ser, ou o que ela deveria ser.
Esta oscilagdo também ¢ evidente na relagdo com os outros bailarinos, onde ela quer
esforcar-se para conseguir trabalhar em grupo, porque sente que assim € que deve ser
e que os outros conseguem e ela ndo, mas este sentimento ¢ contrariado pelo desejo
mais forte de ficar sozinha no palco, de se afastar da relacdo e da proximidade.
Considera o isolamento como um “...extremo... que se pode transformar numa
“...zona de conforto...”. Como esta oscilagdo ¢ muito mal gerida Gléria acaba por
entrar em conflito, conflito com os outros que parte de um conflito interno entre o que
deveria ser e o que é na realidade. E um esforgo direccionado para o exterior, como se
o facto de ela se obrigar a lidar com situa¢des de grupo, fosse resolver a vontade e o

desejo de isolamento. E exactamente da mesma forma que Gléria aprende a executar
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novos movimentos, através de uma repeticao, de um esfor¢o, de uma imposicao. Este
isolamento parte de um receio de que lhe fagam mal e de que a magoem devido a sua
exposicdo, mas também passa por uma auténtica necessidade de se focar em si
mesma. Os seus problemas, questdes ou virtudes estdo em primeiro lugar. Por isso
quer trabalhar em grupo, para resolver um problema seu, por isso gosta de fazer
oficinas, porque aprende e retira imenso dai, por isso € que todas as suas criagdoes sao
tdo centradas nela mesma. A mensagem tornou-se indiferente, pois o publico vai
captar alguma coisa, que pode ndo ser o que ela esta a querer dizer, mas algo que toca
na subjectividade de cada individuo. A criagdo ¢ também isolamento, o que ¢ por
natureza comunicagao passa a ser um monologo para si. Gloria danga para si, centrada
no que é e no que a preocupa. E uma impossibilidade de “desligamento” de si mesma,
¢ o receio desse desligamento, como se a sua identidade, o seu simbolismo pessoal, se
fosse dissolver no simbolismo universal, no espago e nos outros. Gloria vive numa
permanente procura da fisicalidade, da racionalidade, da formalidade, da terra, de
coisas que lhe proporcionem limites, que a balizem, que contenham a explosdo

emocional em constante ameaca.

3.2.2. Rorschach

Contetdos

Este protocolo apresenta um F% baixo (31%), onde metade das respostas sdo
mas formas, que surgem de um mau modo de apreensdo (DG’s), generaliza¢des a
partir de um pequeno detalhe. As cinestesias surgem praticamente todas de conflitos
ou confrontos. Verifica-se uma grande reactividade a cor, tanto aos negros, como aos
vermelhos e aos tons pastel. Os vermelhos colocam em evidéncia dor e sofrimento e
sdo percepcionados sem forma. A entrada nos tons pastel constitui-se muito dificil
para Gloria. A cor assume o papel de determinante preferencial e o contacto com as
trés pranchas ¢ vivido com muito desagrado, chegando mesmo a comentar a sua
dificuldade. O protocolo € repleto de vivéncias muito pessoais.

Gloria ocupa o espago das pranchas, s3o as suas memorias, a sua vivéncia e o0s
seus sentimentos que surgem como contetidos. As quatro abstrac¢des registadas no
teste sdo reflexo disso. Os animais e os conteudos humanos falam literalmente de si e

daqueles que a rodeiam, a mae, o namorado e os seu caes e gatos. Na possibilidade de
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emergéncia do espago imaginario mediado pela projeccdo, ela expde-se totalmente
nos cartdes ignorando de forma parcial ou totalitaria o seu conteudo manifesto.

No cartao II, Gloria explica que o “lado negro da vida” € a “capacidade de ser
bom e mau”, um “exercicio de justi¢a”, os dois pratos da balanga. Os dois lados, de
uma sé pessoa. A possibilidade de num so6 ser existirem pdlos opostos. A imagem em
espelho. E este o conflito de Gloria, a impossibilidade de aceitagdo de que ela pode
ser duas coisas sem ter de perder uma delas. O impasse ndo ¢ Obvio, mas estd

profundamente enraizado.

Espaco

Falamos de uma projecc¢do onde o contetido manifesto do teste ¢ praticamente
retirado. O modo de apreensdo, maioritariamente em G, 63%, ¢ representante disso.
Nao existe um espaco salutar entre o que ¢ de Gloria e o que pertence as pranchas.
Tudo ¢ ela e a sua vivéncia dos conflitos. Falamos de uma vivéncia em permanente
conflito, vivida como um jogo de for¢as consigo mesma e com os outros. A nao
procura da solugdo para o conflito poderia indicar a ndo existéncia de impasse, mas de
certa forma, o que ressalta deste protocolo ¢ que Gloria so sabe viver em conflito, é o
mundo que ela conhece e no qual se sente confortavel. E como se existisse uma
negacdo de uma vivéncia pacifica, onde o conflito ndo ¢ sentido como insuportéavel,
porque é a unica coisa que lhe foi dada a conhecer. E como se existisse uma
necessidade de estar em permanente conflito com os outros, quase como uma
exteriorizagdo do conflito interno. Falamos de impasse circular, onde os meios
utilizados para a resolugcdo do conflito inicial levam ao ponto de partida. Dai o
permanente estado de conflito que encontramos na andlise da entrevista e que se
confirma com o Rorschach. Na prancha III, Gloria apresenta um corpo indiferenciado
do seu namorado, percepcionado numa imagem especular com referéncia a um espago
fusional. No cartdo V surge a banalidade, o corpo completo e inteiro imerso numa
aura depressiva.

O centro dos cartdes nunca € interpretado, a excep¢do da prancha VI, onde
Gloéria percepciona uma espinha dorsal, que progride para uma banalidade com
tendéncia Clob. Esta ndo interpretacdo do eixo central pode reflectir a auséncia de

corpo proprio, de um rosto proprio, de uma identidade.
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Gloria apresenta-nos um corpo onde os limites sdo mal definidos, onde hd uma
auséncia de um centro estavel e onde existe representagdo do fusional. E um espaco

inscrito numa relacdo com os outros indistintos de si.

Tempo

O tempo de laténcia médio ¢ de 4°’°. A entrada no teste da-se com um tempo
de laténcia de 2”°. Falamos quase da anulag@o do tempo de laténcia, que se mantém ao
longo de quase todas as pranchas. Apesar do numero de resposta ser limitado,
somente 19, a passagem do teste demorou 9°55”°, o que resulta num tempo médio de
resposta de 31°°.

Durante a passagem do teste houve poucas hesitagdes ou pausas, a quantidade
diminuta das respostas prende-se com uma divagagao explicativa por parte de Gloria,
repleta de referéncias pessoais. Coloca-se entre o presente e o passado, mas de tal
forma que ndo ha barreiras. Nao existe distancia entre o que ¢ ela e o que € o teste. O
tempo surge ou em memorias do passado ou em dificuldades do presente. Nao ¢ um
tempo em que se concebe a possibilidade do que as manchas podem ser, que
representaria a abertura a possibilidade e o apelo ao imaginario. Para Gléria as
manchas “sd0”, o que traduz uma vivéncia do presente, ou entdo “fazem pensar em”,
ou “fazem lembrar” o que remete para memorias da vivéncia do passado. Nao ¢ um
tempo imaginario e subjectivo, ¢ um tempo real.

Gloéria ndo consegue criar uma distdncia com o teste, nem temporal, nem
espacial e nem a nivel do contetido. E como se o corpo de Gléria transbordasse e se

apropriasse do teste.
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3.3.  ANALISE MARIANA

Mariana tem 33 anos, tem um ar maduro e vivido. A sua postura ¢ de uma
grande abertura e jovialidade. Apresenta-se muito bem disposta, relaxada e
disponivel. Durante a leitura da carta de consentimento informado fez muitas
perguntas, mostrou-se muito curiosa com o intuito deste estudo. A sua aparéncia
fisica ¢ cuidada mas descontraida. Mariana manteve uma expressdo corporal muito
activa durante toda a entrevista, recorreu ao corpo para dar exemplos, principalmente
quando foi abordado o conceito de movimento. Apesar da entrevista ter sido realizada
num setting composto por duas cadeiras e uma mesa, a Mariana a partir da sua cadeira
cadeira, explorou o espaco circundante, falou com os bracos e com as pernas,
estendeu-se e encolheu-se enquanto falava. Durante os assuntos mais pessoais a
tendéncia foi a para ficar mais quieta, ndo explorou tanto o espago, 0s movimentos
foram mais limitados e circunscritos. Sente necessidade em explicar o que diz
corporalmente e toca no seu corpo quando menciona partes deste. O seu discurso ¢
fluido mas, pausado. O seu tom de voz ¢ grave, suave e decidido.

Mariana comegou a dancar aos seis anos. Tinha visto um bailado, “Romeu e
Julieta” e como adorou “...ver as pessoas a voarem...”, pediu a mae para comegar a
dancar. Até entdo nunca tinha praticado ou demonstrado interesse por nenhum tipo de
actividade fisica.

Mariana nasceu em Luanda, aos dois anos foi com os pais para o Brasil e veio

viver para Portugal com a mae quando tinha oito anos.

3.3.1. Entrevista

Percurso/ Formacao
A opg¢do pela danca como profissdo aconteceu por volta dos dezasseis anos,
impulsionada por uma necessidade de fazer alguma coisa com o corpo, pois sentia
“...que ndo conseguia comunicar de outra maneira...”. A sua formagdo ¢ da Escola
Superior de Danca, ramo de espectaculo e tem também uma pds-graduagdo da School

for New Dance Development, mais relacionada com performance.
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Neste momento Mariana formou uma associacdo onde desempenha func¢des de
professora num trabalho com a comunidade, faz espectaculos de danga e teatro e faz a

co-producdo dos eventos da associagdo.

Significado da danga
A danca representa um espaco para criar, um espago de auto-conhecimento e
uma maneira de comunicar eficazmente. O que para Mariana ¢ “...fabuloso...” é que a

[3

danca permite uma comunicagdo auténtica e verdadeira, “...um corpo nunca
mente...”.

A dancga enquanto profissdo pode representar um conflito, porque danga para
Mariana ¢ paixao e profissdo ¢ sobrevivéncia. Quando a danga assume contornos de
obrigagdo, aliados a “...falta de respeito que existe perante a danca neste pais, passa a
ser um conflito...”. Sente que o ensino da danca lhe traz realizagdo, pois encontra
pessoas que partilham a sua concepg¢do de danca.

Mariana ¢ uma pessoa com uma curiosidade e uma disponibilidade muito
grande por aquilo que ¢ novo. Sente um impulso por aprender coisas novas e
acumular novas experiéncias. Sente que ndo existe apenas uma verdade e que isso ¢

[3

extraordinario “...d4 vontade de viver 300 anos para experimentar...”. A danga
permite-lhe esse experienciar constante de coisas novas, de novas aberturas e novas
possibilidades. Sente que de certa forma essa abertura a um infinito de possibilidades
pode-se tornar problematica psicologicamente, mas acredita que consegue manté-la

[3

num plano saudével e isso ¢ extremamente compensador. “...4s vezes € esse 0 meu
medo, de perder a gravidade até... (ri-se)... mas eu acho que isso ndo vai acontecer,
porque eu volto sempre ca abaixo...”.

Mariana acredita que tem de existir sempre um ponto de desconforto na vida e
na danca e que ¢ isso que faz com que siga em frente e procure novas solucdes e

[3

possibilidades. “...tem de haver um desequilibrio qualquer, tem de haver uma

assimetria, tem de haver... porque se ndo ¢ a morte...”.

Doencas/ Historial
Aos seis meses de idade teve de fazer uma dieta pois estava obesa, tinha peso
de um bebé de um ano de idade. Quando era criancga tinha “...imensas otites...”. Ha
sensivelmente trés anos para cd desenvolveu uma alergia ao marisco. O pai ja ndo

vinha a Portugal h4 dez anos e Mariana foi comer marisco com ele, o que resultou no
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desenvolvimento de uma reac¢do alérgica muito severa. De resto tem alergia aos
acaros e rinite alérgica que ndo associa a nenhuma situagdo especifica. Menciona que
o pai também tem rinite alérgica. Durante o decorrer de uma pega desenvolveu uma
alergia a farinha, a pe¢a tinha muita farinha, Mariana sentiu que era cada vez mais
complicado continuar com a peca mas a situacao ficou controlada com a toma de anti-
histaminicos.

Sente que as alergias se agravam quando vem de férias de um pais diferente e
estranha ser a readaptacdo que a afecta e ndo o contrario. Afirma que eventualmente

(13

quando estd “...mais stressada...” podera agravar, mas ndo acredita muito nisso,
(13 4 2
pensa sempre “...que ¢ por causa da mudanca do tempo...”.
Tem uma dor cronica derivada de uma deficiéncia na articulacdo da coxa
fémural. Esta deficiéncia foi detectada quando ficou paralisada e teve de receber
cuidados hospitalares. Esta deficiéncia ndo constitui um impeditivo de dancar pois

consegue minimizar as dores.

Ciclo menstrual

O seu ciclo menstrual normalmente ¢ muito alargado, cerca de quarenta dias e
por duas vezes ficou sem menstruar durante uma ano. A primeira paragem esta
relacionada com o final de uma relagdo amorosa “...muito importante, de anos...”.
Teve de procurar ajuda médica pois sentia que o facto de estar sem menstruacao
estava a “...fazer(-lhe) muito mal a cabeca...”. A segunda paragem surge no final de
uma relagdo que descreve como “...super desequilibrada...” e sente que nessa altura
parecia “...que o corpo se recusava a voltar ao seu ciclo normal...”. Associa estas duas
grandes paragens a “...um desequilibrio emocional...”. As reac¢des dos médicos, de
leveza e despreocupacdo em relagdo a estas falhas, fazem-na sentir-se diminuida, pois
tém consciéncia que estas paragens estdo relacionadas com factores emocionais que
sdo pessoais, significativos e que tém grande peso na sua vida. Afirma que da segunda
vez, “...uma dose de muitas conversas...” deu mais resultados do que os tratamentos
médicos que teimavam em nao fazer efeito.

Tem outras paragens menores que estdo associadas com os espectaculos.
Normalmente a menstruacdo s6 vem depois de um espectaculo. O que de certa forma
¢ confortavel, visto que costumava ter muitas dores. Afirma que o seu “...corpo ¢
super pratico...”, mas que ndo tem controlo nenhum, pelo menos consciente, sobre

esta situacao.
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Alimentacgao

Mariana ¢ uma pessoa que tem muito cuidado com a alimentagdo. Sente que
houve um periodo, em que ainda vivia com a mae e com o padrasto, que o facto das
refeicdes serem muito a base de carne constituia uma fonte de conflito. Mariana sentia
que o excesso de carne lhe estava a “bloquear” o corpo, ficava “...entupida...” e que
isso ndo lhe permitia sentir, ndo permitia o corpo sentir e fazia com que ela ndo se
sentisse bem com o seu corpo. Quando saiu de casa dos pais decidiu ser vegetariana,
apercebendo-se depois que isso ndo funcionava para o seu corpo. Hoje em dia faz
refei¢des equilibradas, ricas em vegetais e come muita fruta.

Em alturas de maior trabalho evita fazer alteragdes nas suas refei¢des, porque
sente que isso sO iria aumentar o stress. Sente mais fome ao almoco e jantar. Mas

quando tem mais trabalho sente mais fome a tarde.

Sono
Adora dormir e ndo costuma ter dificuldades a adormecer, normalmente o seu
sono ¢ profundo. Em alturas de maior trabalho pode ter alguma dificuldade em
adormecer, mas principalmente, tem um sono de pior qualidade onde ndo relaxa
totalmente, ¢ mais leve, ...”mais superficial...”, acorda com muita facilidade e nao

(13

consegue adormecer “...porque o cérebro estd a mil...”. Mariana sente que isto
acontece porque estd em grande movimento, ndo so6 fisico como intelectual,
principalmente quando a actividade ¢ criativa. A fase de criacdo traz-lhe altera¢des no
sono, assim como dois ou trés dias antes da estreia. Depois do primeiro espectaculo

dorme muito e muito bem, “...porque finalmente, ¢ como dar 4 luz acho eu...”.

Sonho

Sabe que sonha porque acorda com sensagdes, mas normalmente ndo se
recorda dos sonhos. Gosta de sonhar, lamenta ndo se conseguir recordar dos sonhos.
Sente que a sua relagdo com o sonho ¢ cadtica mas “...Gostava de conseguir controla-
los...”. A recordagdo pode surgir como imagem, mas usualmente ¢ uma sensacao ao
acordar, um estado de espirito, pode estar muito bem disposta ou entdo angustiada, o
que associa ao periodo de sono. Pensa que os seus sonhos tém sempre uma
componente humana e que oscilam entre a persegui¢do e a protec¢do, onde Mariana ¢é

sempre a perseguida.
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Durante alturas de trabalho os sonhos tornam-se diferentes, pelo menos
Mariana consegue-se recordar deles. No periodo de criagdo sdo mais surreais e mais
simbolicos, e surgem como imagens. Mariana descreve um sonho: “...vi um vestido
no chao, estendido, branco, que tinha um fio vermelho que depois, fazia um rio de
sangue que tinha forma de ponto de interrogagdo...”. Na altura da estreia sonha com o

que receia que corra mal.

Criatividade

Mariana faz uma distingdo clara entre a criatividade enquanto intérprete e a
criatividade enquanto coredgrafa. Sente que o trabalho de intérprete, ao trabalhar
sobre a fisicalidade e sobre o movimento, permite uma criatividade mais inconsciente,
mais intuitiva. “...0 facto de despoletares movimento no teu corpo leva-te a espagos
imagindrios, eventualmente até mais abstractos...”. O trabalho de coredgrafo ¢ mais
racional, mais manipulador da criatividade. O corpo gera um espago que contém a
criatividade, por isso por vezes sente necessidade de desempenhar as duas funcdes,
pois como coredgrafa ¢ muito dificil entrar nesse espaco. Mariana sente que quando

(13

se gera movimento, estd-se a criar “...todo um espaco que te leva a esse espago

b

criativo...”. Tem sentimentos diferentes por estas duas fungdes e gosta de
desempenhar as duas mas, sabe que o ideal seria s6 desempenhar uma delas, porque
como coredgrafa e intérprete também perde o espago de visualizagdo de fora. Ainda
ndo consegue lidar muito bem com essa separacdo, ou com a decisdo de optar por s6
uma das fun¢des, porque sente que ndo usufrui de todas as possibilidades.

A criagdo ¢ sentida por Mariana como geradora de caos. Um caos necessario,
que contraria todas as imposi¢des sociais sobre como um trabalho deve ser,
organizado, com hordrios, sistematico. O espaco de criagdo ¢ um espago de nao saber,
um espago caodtico sem regras ou imposi¢cdes. Quando esse espaco acaba, Mariana
apercebe-se que a realidade a sua volta também se tornou cadtica, onde esta tudo
desarrumado, onde perde coisas e ¢ quando Mariana tem consciéncia de que estd
completamente insuportavel. A criacdo ¢ um fechar sobre si mesma que abre todo um
universo. Como a rotina € algo que precisa mas ndo gosta sente necessidade de entrar
nestes espagos de criacdo. E uma relagdo de equilibrio que encontrou entre rotina e
criacdo, pois sente que se sO fizesse criacdo ficaria presa num mundo imaginario.

Mariana faz uma gestao entre o real e o imaginario, sabendo conscientemente que s6

um destes espagos ndo a satisfaria. Apesar de gostar mais do espaco imaginario, tém
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consciéncia que precisa do espaco real para poder usufruir do espago imaginario de
forma salutar.

Sente que quando as coisas estdo a correr bem o corpo fica mais disponivel e
entra num espago magico, onde consegue fazer coisas que pensava ndo conseguir
fazer. O movimento criativo pode partir do fisico, da emog¢ado ou da forma e que as
trés estdo completamente interligadas e uma vai despoletar a outra.

Para ela a sociedade talha uma pessoa desde pequena de forma a bloquear o
acesso ao imaginario, a criatividade e ao corpo. O que faz com que as pessoas tenham
medo de desbloquear e deixar sair essa criatividade, que segundo Mariana esta em
toda a gente. No que se refere a criatividade especificamente na danca pensa que “...a
utilizacdo do corpo ¢ sempre muito mais inibitdria, porque ¢ uma exposicdo muito

grande...” e que este bloqueio ¢ desenvolvido por imposicao cultural.

Relagao

A relacdo com os outros bailarinos pode construir um s6 corpo, um sé espaco,
“...¢ a tal magia de duas coisas que conectaram...”. Mas pode também ser constituida
por “...dois espacos a tentarem criar um terceiro espago que nao ¢ de um nem de
outro...”.

“Mas isso ¢ como na nossa vida também, as vezes sente-se muito isso que &,
ou crias um espaco com alguém, ou entdo dentro de um mesmo espacgo estamos em
lados opostos...”.

O que a danca tem de particular a nivel de relacdo ¢ que permite uma
constru¢do num nivel sensorial e desprovida de conotacdo sexual, o que para Mariana
¢ sentido com profunda alegria, “...a minha danca com a tua danga conectadas dao
uma outra danga, geram um movimento que ndo ¢ meu nem teu, ¢ um espago... um
espaco...”. Descreve uma situagdo em que “...a danga existia para além de nos... e isso
¢ a maior simbiose que uma pessoa pode ter...”. Para que isto possa acontecer ¢
preciso que os dois bailarinos estejam completamente centrados em si mesmos e com
imensa consciéncia de si. SO dessa forma criam um espago de disponibilidade para
conseguirem receber o que o outro tem para dar.

Para Mariana ¢ necessario estar segura de si, consciente de si mesma para
poder dar e receber, pois o contrario iria gerar uma relagdo de poder onde existiria um
dominante e um dominado. Situag@o essa que sente como desagradavel e da qual se

tende a retirar.
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Sente que entrar em palco ¢ uma situacdo indescritivel e muito especial. Adora
o publico e gostava que a relagdo com este fosse sempre de cumplicidade, mas isso
nem sempre acontece. O publico pode ser comunicativo ou entdo “...parece que tens
uma parede...”. Sente o publico como um todo, que varia sem uma explicagdo
possivel. Nesta relagdo “...ha uma energia que rola e que o publico suporta e tu parece
que voas, ou entdo parece que te estdo a sugar a energia toda...”. Esta experiéncia ¢&
partilhada com os colegas e normalmente sentem todos a mesma coisa. Esta
consciéncia € totalmente sentida e se for racionalizada em cena, faz com que Mariana

saia “...daquele espaco...” e perca completamente a concentracdo, principalmente se

[3 b

comecar a ver em espelho, de fora para dentro, “..¢ fatal, mata...”. Porque o

(13 b

pensamento na danca “..nunca pode ser nesta logica que nds temos...”, ¢ um
pensamento livre “deixar sentir e transformar...”.

O publico também tem um papel importante no momento de criacdo, onde
apenas a sua presenca da para perceber o que funciona e o que estd completamente
errado. O que apenas acontece em zonas da criacdo em que Mariana tem davidas.

Mariana trabalha com o publico e ndo para o publico. As suas criagoes

[3

comecam sempre em algo que ¢ muito pessoal, “..do meu umbigo...”, mas
gradualmente vao sendo direccionadas para o publico. Por vezes ¢ impelida a fazer
“..a cena para o publico...”, onde sabe que com aquilo o vai conquistar. Tenta
contrariar isso, mas consciente ou inconscientemente, o que ela quer € que as pessoas
gostem do que fez, o que atribui a uma questdo de auto-estima. Dependendo do

publico da-lhes o que querem ou mantém-se fiel. Mariana considera esta situacdo um

problema que ndo ¢ dramético, pois a decisdo nado lhe é pesada ou dificil.

Tempo

O “...tempo da danga ¢ um tempo afectivo...”, no sentido que ¢ subjectivo e
tem sempre uma emocdo associada. A danca pode manipular esse tempo,
influenciando a forma como o espectador o vai percepcionar. Para que o publico sinta
um tempo lento e infinito € preciso que ela enquanto bailarina o sinta também assim,
¢ algo que ¢ projectado, ¢ a partir de dentro que passa para o publico. Nao esta tdo
relacionado com a lentiddo ou suavidade do movimento, mas com a densidade que lhe
¢ conferida. A densidade estd relacionada com o foco do movimento e com a
concentracdo. A qualidade de tempo também pode ser manipulada através da

composi¢do e isso ja € exterior ao bailarino, esta mais relacionado com a sugestdo
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visual. O espago influencia a percepgdo temporal e um bailado pode jogar com tudo

1SS0.

Corpo quotidiano/ Corpo de bailarino
“...0 corpo pode ser uma grande forma de expressdo, que no seu primoérdio
devia ser uma das coisas que o ser humano utilizou mais e que isso foi aos poucos
sendo castrado...”. A sociedade vai castrando o corpo devido ao poder que este pode
assumir, “...enquanto ser pensante, enquanto desejo e enquanto forma de expressao...”
Tenta integrar no corpo quotidiano a consciéncia corporal que trds da danga no
sentido de aproveitar a eficiéncia do movimento. O que ndo invalida a grande
diferenga entre corpo artistico e corpo quotidiano. A danca trabalha no dominio do

[3

abstracto, “...6 a constru¢do de um sistema que ndo ¢ um prolongamento do
quotidiano...”. O corpo artistico ¢ descrito como uma corpo transcendente.

O espago do corpo ¢ maleavel e ilimitado. “Pode ser muito pequenino,... pode
ser do tamanho desta sala...”. Mariana sente que o espago do seu corpo pode assumir
as proporg¢des que entender pois “...E um espago mégico...”.

O corpo ¢ um espago, que pode ser simbolico ou entdo muito concreto “...um
corpo corpo...”. Neste simbolismo sente que o seu corpo pode assumir diversas
formas. No seu quotidiano sente que tem um corpo de pessoa. E a reafirmagdo da
distancia entre o corpo artistico transcendente, € o seu corpo normal, de pessoa. O seu
corpo dancante tem uma influéncia enorme no seu corpo comum, que pode ser
positiva ou negativa dependendo do tipo de exercicio que executa. Pode sentir que o
corpo estd leve e fluido ou entdo muito pesado e dorido. D4 um exemplo de um
personagem de um livro, ele aprendera a voar e “...voltar a terra era cada vez mais
duro para o seu corpo...”. O ensaiar e o repetir passa por tentar ultrapassar os seus
proprios limites, trabalha no limite daquilo que ¢ natural e “...quando voltas e voltas a
vestir 0 teu corpo pode ser brutal...”. Reafirma a diferenca da danca enquanto
pesquisa e da danga enquanto profissdo. Enquanto pesquisa pode implicar a leveza e o
bem-estar, enquanto profissdo torna dificil o descer a terra e viver com as maleitas do
corpo.

Mariana afirma que consoante a técnica a que se propdem fazer, vao existir
consequéncias fisicas associadas. Afirma que o corpo muda consoante a técnica e que
na sua passagem do ballet para a danca contempordnea sentiu o corpo a mudar

radicalmente, “...era o corpo todo a querer sair ca para fora...”. Atribui esta alteracdo a
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organicidade do movimento que estava a aprender a executar. Sente que ndo s6 o
corpo muda mas também a percep¢do deste, assim como a propria maneira de ser.
Para Mariana o estilo de danga influéncia a personalidade e faz uma comparagao entre
a danca classica regida por certezas e linhas rectas e a danga contemporanea, onde
“...tudo pode ser”. Mariana sente que a danca contemporanea ¢ uma abertura a todas
as possibilidades onde existe poucas certezas e muitas interrogacdes. Para Mariana a
danca contemporanea ¢ um espaco que permite a contradi¢cdo, porque ndo existe uma
verdade, mas sim imensas verdades possiveis de vivéncia e experimentacao.

Sente que teve o privilégio de ter a historia da danca no seu corpo, apesar do

(13

momento de transicdo do ballet para a danca contemporanea ter sido “...muito
assustador...” e “...muito violento...”. Sofreu imenso com esta mudanga, era toda uma
nova organiza¢do que estava a impor ao corpo. Sentia que o ballet lhe estava a
bloquear o corpo e que precisava de procurar outras solu¢des. Mas Mariana crescera
com aquela “verdade” e apesar de acreditar que tinham de existir novas formas de
utilizar o corpo, ela desconheci-as. Foi entdo que encontrou a School for New Dance
Development e que “...toda a minha vida levou um chapadao...”. O seu corpo estava
fechado, oprimido e acreditava numa s6 verdade e de repente abriu-se diante dela todo
um novo mundo de verdades e possibilidades, onde ela podia fazer e experimentar
tudo, aliado as mudangas radicais a nivel do corpo fisico e da sua percepgao deste.
Mariana estava num pais estrangeiro, com uma lingua diferente, longe da familia e a
descobrir que a verdade que adoptara para a sua vida até entdo, era apenas uma
possibilidade de entre milhares de outras. Esta transi¢do abalou com toda a estrutura

de Mariana e colocou-a ... a beira do suicidio...”.

Movimento

Mariana sente que o movimento deve ser agido e pensado conjuntamente.

2 (13

Tem de existir “...essa ligacdo entre corpo e mente...” onde “...pensamento gera o
movimento € 0 movimento gera o pensamento...”. Assume que emog¢ao e pensamento
sdo a mesma coisa, sdo indissocidveis, pois “...pensamento gera emog¢des € uma
emo¢do gera pensamento...”.

Nao sente que o movimento tenha de ser ou mais visceral ou mais estético,
gosta de experimentar um pouco de tudo e, depende do trabalho que estd a executar.
O movimento pode ser sentido como continuo ou como descontinuo, dependendo da

utilizacdo que se lhe quer dar.
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Um movimento novo faz com que Mariana acredite que “...h4 muito mais
espaco dentro de um corpo...” do que poderia pensar. Mariana gosta de experimentar
técnicas novas, porque elas também tém esta capacidade de lhe mostrar novos espacos
dentro do seu corpo. Esta descoberta pode despoletar algum receio, mas ¢ descrita
como uma coisa muito boa, “...imagino um bebé que comeca a andar...”. A descoberta

do movimento na maior parte das vezes ndo estd relacionada com a forma, mas sim

com o foco. O foco ¢ onde a atengdo esta dirigida.

Ritmo

(13

Para Mariana “...o ritmo esta extremamente associado a qualquer coisa de
visceral até, mais organico, carne, pele...”. Pessoalmente atribui uma enorme
importancia ao ritmo, que sente como algo muito forte que tem dentro de si. A riqueza
ritmica esta associada a “...p6los antagonicos ...”, mas a constru¢do ritmica nao tem de
ser necessariamente assim. Mariana sente que estd mais a vontade com uma
ritmicidade antagdnica, ao mexer-se livremente o seu movimento vai constituir-se

dessa forma. Esse ¢ o seu ritmo natural, sente alguma dificuldade quando tem de

manter um ritmo continuo.

Lateralidade ¢ Coordenagao

(13

Mariana ¢ dextra mas certas coisas faz sempre com a maos esquerda. “...tdo
depressa me sinto extremamente dextra, como me sinto um bocadinho esquerda...”.
Mariana pensa que “...uma pessoa instintivamente vai procurar aquilo que nao
tem...”, a danca dé-lhe coordenagdo e destreza. Diz que quando tem muitos ensaios
tem tendéncia para ter acidentes domésticos e para cair na rua. Quando esta de férias
ndo costuma cair ou ter qualquer tipo de acidente. Sente que se desliga qualquer coisa,
que pode ser um cansago derivado de um trabalho exaustivo, ou entdo poderé ser por
andar distraida no ”...mundo da lua...”. Todas as lesdes que fez aconteceram fora do
palco. O cair na rua ¢ algo que acontece com muita frequéncia, mas nunca caiu em

palco. Apesar da frequéncia ndo se costuma magoar com gravidade, atribui isso a

danca, afirma que o corpo se organiza de forma a cair bem.
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3.3.2. Rorschach

Contetdos

O H% ¢ elevado, mas remete sempre para partes do corpo (Hd), ndo existindo
em todo protocolo nenhuma figura humana inteira. Nao ha uma percepcdo de um
corpo humano totalitario. Os A% estdo dentro da média e todas as respostas
apresentam um corpo com uma organizagdo unitaria. Mariana apresenta um elevado
numero de anatomias (23%), todas associadas a boas formas. E-nos dado a ver o
corpo da medicina, ¢ o corpo real que se apresenta de forma adequada. Estas
anatomias referem-se a bacia, que Mariana descreve na entrevista como o centro, a
base do corpo. Nao existem grandes cinestesias (K), nem nenhuma resposta
determinada pela cor. As pequenas cinestesias estdo associadas ou ao tronco, ou ao
sacro (como parte da cintura pélvica) em movimento. Tronco este, que ¢ sentido por
Mariana como o eixo gerador de movimento.

Mariana ndo refere interac¢des entre figuras. Os detalhes humanos surgem
como partes separadas de um corpo s6. A unica alusdo a relagdo surge na prancha IX,
onde os dois felinos, com uma actividade em conjunto sobem um tronco humano. Na
prancha VI a pele de animal remete para uma subjectividade, onde o espaco corporal
transforma-se num espaco relacional, mas a vivéncia do centro ¢ dolorosa e Mariana
acaba por apresentar um corpo sem volume e densidade.

As anatomias, as partes do corpo humano e a resposta sexo, remetem para um
corpo real bem delimitado formalmente, mas com uma representagdo ndo unitaria. Os
animais, flores e objectos remetem para um corpo imagindrio investido e com uma

representacao unitéria.

Espaco

Nas pranchas I e III, Mariana percepciona os brancos, “o olhar” e “uma cara
meia encoberta”, falamos de um centro vivido como doloroso, um rosto que so se vé
parcialmente, o que pode indicar um sentimento de ndo ter corpo proprio. Na prancha
VII o branco representa uma parte que falta, que Mariana sente que devia estar unida,
uma anatomia que projecta o corpo real. Ela tem um problema no encaixe do fémur
com a bacia, que lhe provoca dores cronicas e por causa do qual j& ficou paralisada.
Na prancha V, o eixo central ¢ enunciado mas os detalhes laterais sdo retirados. A

prancha II ¢ enunciada como a favorita “porque representa o centro, a base”. A
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referencia ao eixo central a partir do qual se pode constituir um rosto, um corpo vivo,
ou seja uma identidade, ¢ referida, o que ¢ positivo mas, este centro ndo ¢ estavel, ¢
como se estivesse parcialmente fundado e em risco de desmoronamento. Na prancha
IV, o percepto ¢ “visto de cima”. Na prancha VIII, surge de novo uma referéncia ao
eixo central, mas a “espinha dorsal” ¢ “vista de frente”, o que pode indicar um corpo
imaginario vivido em fun¢do do olhar do outro. Mariana exibe uma postura defensiva
onde os limites sd3o muito investidos, apresentando um F% elevado. Nas pranchas V e
VI, surgem as banalidades, ambas com percepc¢do do eixo central e com referéncia a
lateralizagdo feita a partir deste. E um corpo simétrico que age como esquema de
representacdo do mundo. Verificam-se trés respostas que sdo percepcionadas a dobrar,
que surgem nas pranchas pastel, onde, principalmente no cartdo X, Mariana refere que
a cor separa as partes, comentario que esta de acordo com o conteido manifesto da

prancha.

Tempo

O inicio do teste dd-se com um periodo de laténcia prolongado (14°’), tendo
em conta que o periodo de laténcia médio ¢ de 9°°. Mariana demora 8’12’ a fazer o
teste. O tempo médio de resposta ¢ de 18’°. Nao se verifica uma entrada imediata na
resposta, mas Mariana da bastantes respostas por cartdo. Os dois tempos de laténcia
mais prolongados surgem em cartdes onde ha inclusdo do branco na resposta. De
resto, o ritmo das respostas surge num fluxo constante, com excep¢ao da prancha IV
que ¢ muito pouco investida. O teste ¢ vivido num tempo presente, com uma cadéncia
fluida. As respostas partem do global para o detalhe, em sequéncias com tendéncia
integradora. Apesar de ndo haver sensibilidade a cor e s6 pequenas cinestesias, as
respostas ndo sdo literais. O numero de banalidades ¢ inferior a média, o que

representa subjectividade.



73

IV. CONCLUSAO

Em forma de conclusdo, tentdmos responder a cada uma das questdes de
investigacdo levantadas, tendo por base a exposi¢do tedrica, assim como a analise

detalhada de cada um dos bailarinos que participaram.

Como é que o bailarino vivencia aspectos relacionais, ritmicos, temporais, espaciais,
oniricos, aspectos relativos ao imaginario, aos eixos corporais, imagem corporal e

consciéncia corporal?

Sonho

Alvaro raramente se recorda dos sonhos ¢ quando isso acontece os sonhos
estdo directamente relacionados com o dia anterior, com pensamentos que tem antes
de adormecer, ou entdo sdo pesadelos que nega acontecerem, mas que afirma nao
gostar de os ter. O que evidencia um recalcamento da funcdo do imaginério, com
caracteristicas de recalcamento caracterial. A realidade mantém-se imperturbavel,
pois o levar do quotidiano para o sonho constitui uma negacao do sonhar (Sami-Ali,
1992).

A fun¢do do sonho fundamental para a psicossomdtica ¢ a capacidade de
elaboracdo do impasse (Sami-Ali, 1992; 2002). Tanto Mariana como Gloria afirmam
que em certas alturas os sonhos podem ajuda-las a encontrar solu¢des. Principalmente
se estdo em processo criativo, onde ambas sentem alteragdes nos sonhos.

Apesar de regularmente ndo se recordar dos sonhos, Mariana afirma que
existem dois periodos em que isso se altera. Uma das alteragdes estd relacionada com
a forma e contetidos do sonho, durante o trabalho de criagdo os sonhos apresentam-se
mais surreais e simbolicos. No periodo que antecede uma estreia, usualmente sonha
com o podera correr mal, os seus receios em relacdo a estreia.

Sempre que Gloria menciona os sonhos faz uma paralelismo com a vigilia.
Adora sonhar principalmente acordada. Recorda-se do sonho em sequéncia ou entdo a
memoria surge em forma de sensagdo. Se a sensagdo for muito forte, afirma que
consegue lembrar-se dos pormenores todos do sonho. Podemos associar as sensagoes
fortes que descreve a pesadelos. Os seus sonhos ndo se regem por uma logica espago-

temporal propria da consciéncia vigil. Apesar da constante associa¢do com a vigilia,



74

que poderia indicar o ndo acesso ao imaginario, tudo indica que os sonhos de Gloria

sdo regidos pelo acesso a este.

Criatividade

A criatividade ¢ sentida por Gloria como um sonho, que adora sonhar, quer
seja a dormir ou acordada. Fica completamente absorvida pelo processo criativo. A
danca possibilita-lhe uma criatividade intuitiva, onde tudo vem do corpo. Esse sentir a
partir do corpo e do seu movimento permite-lhe a compreensdo dos seus problemas e
questoes.

Tal como Gloria, Mariana sente que o trabalho de intérprete permite uma
criatividade intuitiva. O trabalho de coredgrafa permite-lhe uma manipulacdo racional
dessa criatividade. O espago de criagdo ¢ um espago cadtico, sem regras ou
imposi¢des, onde Mariana esta completamente confortdvel. Ela sente necessidade de
fazer uma mediacdo entre o real e o imaginario, pois como considera o imagindrio
muito mais atractivo, tem receio de se perder nele. Este espaco de criagdo descrito por
Mariana € um espago imaginario.

Alvaro encontra-se no extremo oposto a Mariana e Gléria. O tipo de danca que
pratica ndo lhe permite uma actividade criativa. Ao longo do seu percurso também
teve poucas oportunidades de fazer um trabalho mais criativo, mas as que teve foram
vividas com muito sofrimento, como uma luta entre o bom e o mau. O processo
criativo é para Alvaro muito desestabilizador. A sua forma de criar ¢ fisica e estética,
apesar de ter em mais consideragdo coreografias que partem da emocdo. Tem uma
postura muito passiva, afirmando que nunca ninguém explorou muito esse lado com
ele.

Gléria diz-nos que “criar é como sonhar” e que durante um processo criativo
ela estd sempre a “sonhar acordada”. Para Sami-Ali, (1992) a capacidade de projectar
o mundo interno faz com que o sonho constitua um processo criativo, “sonhar é
criar” (Sami-Ali, 1992, p. 32). A criagdo constitui as suas bases no imaginario. Um
processo criativo ao exigir um recurso sistematico ao imagindario, deve despoletar a
sua emergéncia de forma massiva, o que deve ter repercussdes na produtividade
onirica dos individuos em processo de criacdo. Quais as consequéncia do processo
criativo na emergéncia do sonho e dos seus equivalentes? Até que ponto criar serd

sonhar? Estas questdes sdo merecedoras de uma exploragdo mais exaustiva. A
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criatividade foi abordada neste estudo com o intuito de perceber qual a capacidade
destes bailarinos de acederem a funcdo de imaginario, desta forma acreditamos que

um cruzamento com bibliografia na area nos forneceria dados bastante relevantes.

Relacao

O artista existe enquanto olhado pelo outro. Por muito que para estes
bailarinos dangar passe por uma concentracdo em si mesmo € por uma abstrac¢do de
que existe o outro e de que estdo a ser olhados por este, todos sentem que a danga
existe em funcdo desse outro, que ¢ o publico. O seu olhar estd sempre presente,
desde a criacdo até a actuacao. Esse olhar de fora, o olhar do outro sobre o bailarino
ou sobre o coreografo. Olhar que implica sempre relagdo, de proximidade ou
distancia, de seguranca ou receio, de intimidade ou superficialidade, de amor ou de
6dio. Qualquer que seja a sua qualidade, a relagdo estd sempre presente. Desta forma
o palco, potencia a vivéncia especular, o corpo imaginario vivido em funcao do olhar
do outro, o eu virado para o outro, olhado pelo outro.

A excepcio de Gléria, que apresenta reais dificuldades no relacionamento com
os outros bailarinos, tanto Mariana como Alvaro descrevem a relacdo com os colegas,
em palco, como uma relacdo reguladora e de confianga. O outro regula e actualiza os
movimentos. S3o dois espagos corporais, dois corpos dancantes, que de tao
conscientes e seguros de si ao interagirem criam um novo espago, um outro corpo, um
outro espago corporal.

O facto dos bailarinos encontrarem-se centrados em si e “na sua dang¢a”
permite com que eles se transcendam e consigam criar o “corpo magico” descrito por
Azevedo (2004) e Gil (2001). O contrario disto, tal como Mariana descreveu, sera um
jogo de forcas onde existe sempre um dominante ¢ um dominador e onde ha sempre
alguém que ¢ absorvido pelo outro. Podemos colocar a hipotese deste ser o verdadeiro
receio de Gloria, de que devido aos seus limites mal definidos seja absorvida pelo
outro, gerando desta forma um desconforto existencial.

A danga possibilita uma relacdo, com os outros bailarinos, completamente
sensorial. O acto de dancar com o outro coloca em curso um didlogo sensorial,
desprovido de palavra. E um dialogo corporal, onde estdo em jogo os limites de cada
um, a confianca, a regulacdo dos pesos, das forgas, dos ritmos, do tempo e do espago.
Dancgando sozinho o bailarino actua contra ou conjuntamente com o espaco, mas a

experiéncia constitui-se completamente diferente, porque ndo ha lugar para a
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confianga, ou para a ligagdo directa com o outro, ndo ha lugar para um terceiro espaco

magico. A nivel relacional resta a relagdo especular proporcionada pelo palco.

Movimento

O movimento parte do corpo. Para Gléria, o movimento parte da ac¢do, uma
acgdo que ¢ emocional e sentida “com o coragdo”. Para Alvaro diferenga do
movimento dancado e do movimento quotidiano consiste na consciéncia deste. A
consciéncia que se tem do proprio movimento e a consciéncia do papel artistico deste.
Para Mariana o movimento tem de ser agido e pensado conjuntamente. O movimento
gera pensamento. E Mariana associa emoc¢do e pensamento, diz que uma ndo existe
sem a outra. O bailarino trabalha sobre as suas emocgdes, tal como Azevedo (2004)
explica, desta forma verifica-se a existéncia da consciéncia da emocdo. Este
pensamento que Mariana descreve como o pensamento da emocgao, ¢ o que Damasio
(2000) explica ser um sentimento, o processo interno da consciéncia da emocgao.
Desta forma podemos colocar a hipotese de que o bailarino podera ter uma maior
consciéncia da suas emocgdes, visto este ser o seu campo de ac¢do. Até que ponto €
que o facto do bailarino trabalhar sobre a emog¢do faz com que tenha uma maior
consciéncia desta? Esta consciéncia revela-se apenas no reconhecimento da emog¢ao
ou no conhecimento do que a gerou?

A aprendizagem de um movimento, para Alvaro e para Gléria, vem da
repeticdo. Da tentativa, erro. Uma reeducagdo do corpo através da repeticdo. Para
Mariana a aprendizagem de um novo movimento, ndo estd tdo relacionada com a
forma, mas sim com o foco de onde parte o0 movimento e € por isso que sente que esta
¢ uma descoberta de um novo espaco dentro do seu corpo. As diferencas entre os
bailarinos quanto a aprendizagem do movimento sdo evidentes apesar de, todos
afirmarem que o movimento tem inicio corpo, considerando a emog¢do como parte
integrante deste. Para Alvaro e Gléria a aprendizagem é feita através da repeticdo da
forma e a inovagdo surge na variagdo formal. Mariana ndo atribui tanta importancia a
repeti¢do e afirma que a inovagdo estd na mudanga do foco, dentro do préprio corpo.
Corpo que ¢ sentido como um lugar infinito de criagdo de movimento. Mariana ¢ a
unica que ndo teve formacdo em classico. Até que ponto ¢ que estas vivéncias tao
diferentes podem ser da responsabilidade do tipo de técnica que se faz? As
preocupacdes da danga classica estdo mais relacionadas com a forma, ¢ um tipo de

danca virada para o exterior do individuo, em oposi¢do ao bailado contemporaneo
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(Craine et al, 2004). Sera que a danca contemporanea proporciona uma maior
exploragdo do corpo imaginario? Os dados deste estudo parecem apontar nessa

direcgao.

Tempo

Para Mariana o tempo da danga ¢ um tempo afectivo, visto que ¢ subjectivo e
tem sempre uma emogao associada. Falamos de um tempo imaginario tal como Cady
(1992) e Sami-Ali (2001) o descrevem, um tempo com uma estrutura circular e
reversivel, que tem como finalidade a possibilidade do sonho. O tempo para Alvaro é
o tempo objectivo da sociedade, descrevendo-se como muito rigido com os horérios.
Mais uma vez, Alvaro e Mariana encontra-se em poélos opostos de um mesmo

continuo.

Lateralidade

Gloéria € dextra e ndo apresenta problemas a nivel da integracdo dos eixos
corporais. Mariana ¢ dextra mas executa certos movimentos com a mao esquerda. O
conhecimento da esquerda e da direita estd integrado no esquema do espacgo interno.

Alvaro apresenta problemas a nivel da direccionalidade, procura no exterior as
referencias necessdrias para executar os movimentos € uma vez interiorizada a
coreografia ja ndo pensa em esquerda ou direita, ja interiorizou para que lado do
exterior tem de dirigir o seu movimento. O que reflecte uma falha na constru¢do do
espagco do corpo em relacdo ao outro, que conjuntamente com a auséncia de
autonomia, instala a adaptacdo a norma (Sami-Ali, 2003).

Até que ponto ¢ a integracdo ou ndo da lateralizacdo est4 relacionada com o
tipo de danga praticado? Observamos uma tendéncia geral, ou uma caracteristica

isolada?

Outras questoes levantadas

Durante a andlise do teste projectivo ¢ impossivel ndo reparar no elevado
nimero de respostas anatomia dado em dois dos trés protocolos. Estas respostas
colocam nas pranchas o corpo real. Apesar de ndo se ter consultado bibliografia na
area arriscamos levantar a questdo de que talvez estas respostas possam reflectir uma
tendéncia de grupo profissional. Por outro lado, apesar de se ter tentado minimizar a

potencial influéncia, o &mbito em que os sujeitos realizaram o teste ndo ¢ de todo
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inocente. As respostas anatomia aliadas a um elevado %, podem também ser reflexo

da percepcao do corpo real induzida pela tematica deste estudo.

Sera que o tipo de danga praticado tem influéncia no bailarino? Se sim, a que nivel?

Mariana afirma que o tipo de danca que se pratica ndo s6 altera a constituicao
do corpo e a percepcdo deste como também a propria personalidade. As
caracteristicas de um bailarino classico seriam a rigidez de um raciocinio cheio de
certezas, em oposicdo ao bailarino contemporaneo na fluidez de um pensamento
baseado no questionamento e, na abertura as infinitas possibilidades. Mariana e
Alvaro encontram-se no extremo destes dois polos.

A analise das entrevistas vai ao encontro desta afirmacdo. Alvaro tem
caracteristicas mais rigidas, ndo s6 relacionadas com os ritmos biolégicos, como com
a vivéncia do tempo, assim como pouco recursos imaginarios. A certeza ¢ algo que
lhe ¢ prazeroso e confortavel. Enquanto que Mariana tem caracteristicas muito mais
flexiveis, onde a mudanga ¢ algo que ambiciona e sente uma urgéncia na procura do
novo, o que para ela ndo invalida a verdade do antigo ou diferente. Para ela os polos
opostos sdo integrados e aceites como diferentes, mas possiveis de existéncia.

A analise do Rorschach nao indica a mesma diferenca. Através de uma
comparagdo dos valores obtidos nos psicogramas, constatamos que tanto Mariana
como Alvaro fazem um super-investimento da forma. Alvaro apresenta um modo de
apreensdo maioritariamente global, enquanto que Mariana oscila entre os grandes
detalhes e o global. A grande diferenca entre eles reside nos contetidos, onde Mariana
nunca percepciona um corpo humano unitario e Alvaro maioritariamente sim. Esta
diferenga poderia indicar que Alvaro tem uma representagio totalitaria do corpo, mas
tendo em conta que, a vivéncia do eixo central é-lhe tdo penosa e que se verifica um
consideravel numero de respostas percepcionadas em dobro, este apresenta
dificuldades a nivel da unifica¢do das partes simétricas do corpo. O que indica uma
vivéncia de uma carapaca, que apesar de bem delimitada e totalitaria ¢ desabitada e
desprovida de afecto ou subjectividade. Mariana apesar de ndo apresentar um corpo
inteiro, apresenta referencias ao eixo central, o que pode indicar um corpo simétrico
que age como esquema de representacdo. Um corpo que € representado em partes. Por
outro lado a entrada nos tons pastel faz com que Mariana percepcione formas em
dobro. A emergéncia dos afectos imposta pelos tons pastel “separa as partes”

impossibilitando-a da unificacdo das partes simétricas.
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Serd que o tipo de danca praticado contribui para a instalagdo de

caracteristicas psicossomaticas?

Sera que existe distingdo entre o corpo dangante e o corpo quotidiano?

Tanto Gloria como Mariana distinguem claramente o corpo quotidiano do
corpo de bailarino, ambas referem que € necessario que o corpo de bailarina mantenha
um estado de alerta e de atencdo. Ambas referem que ¢ fora do palco que tém
tendéncia para se magoar, afirmando que ¢ como se qualquer coisa se desligasse.
Gloria associa este desligamento a perturbagdes emocionais, enquanto que Mariana
associa a um cansago do corpo. Este cansaco s6 surge quando a danga ¢ obrigacao,
pois quando Mariana faz formagdes sente que as novas aquisicdes se mantém ao
longo dos dias. Nao ha uma ruptura ou desligamento, mas sim um continuo de bem-
estar do corpo e de abertura as novas aquisi¢des. Alvaro distingue o corpo quotidiano
do corpo dancante, mas de forma diferente, o vestir do corpo dangante ¢é-lhe muito
penoso fisicamente. Gléria também sente dores, mas como acredita que através da
danca consegue obrigar o corpo a ficar bom, ela obriga o corpo a entrar em
movimento.

Para elas o desligar é que é relevante para ele o ligar é que é penoso. E como
se para Alvaro o corpo quotidiano é que fosse o que proporciona uma vivéncia
confortavel, enquanto que para Gloria o corpo dangante ¢ um lugar ideal, onde ela
experiencia um corpo atento, integrado e ligado ao que a rodeia. Mariana sente que o
corpo dangante ¢ um corpo que trabalha no dominio do abstracto e, que o exercicio da
profissdo exige um continuo desejo de ultrapassar os proprios limites. Quando volta a
vestir o corpo quotidiano, regressa ao dominio do concreto e, ¢ neste dominio que
sente as dores e as maleitas do corpo. Apesar de todos eles praticarem danga a mais de
vinte e trés anos, na realidade Gloéria tem vinte e sete anos, fazendo uma diferenca de
cinco anos de Mariana e de dezanove de Alvaro. Podemos colocar a hipotese de que
estas diferengas registadas, quanto a a vivéncia do corpo quotidiano e do corpo
dancante, poderem constituir um processo evolutivo ao longo do percurso de
bailarino. Por outro lado, fazendo um paralelismo entre corpo quotidiano e corpo real
e entre corpo dangante e corpo imaginario, confirmamos as tendéncias evidenciadas
pela andlise dos bailarinos. Desta forma o real serd o que ¢ mais confortavel para

Alvaro, o imaginario para Gloria e no caso de Mariana uma mediacdo entre estes.
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Sera que o bailarino, que vive no seu corpo a fantasia que a danga elabora, ird

apresentar caracteristicas de um funcionamento psicossomadtico?

Na tentativa de responder a esta questdo, debrucamo-nos sobre a

individualidade de cada um dos bailarinos estudados.

Para Mariana o corpo ¢ o meio de comunicacdo mais honesto que existe. A
danca permite-lhe essa comunicagdo auténtica e verdadeira que, em certos momentos
sentiu como a unica forma através da qual conseguia comunicar. Na vida e na danga o
equilibrio significa estagnacdo, ¢ o ponto de desconforto que a faz procurar novas
saidas, solugdes e possibilidades. E Mariana ¢ uma pessoa com uma grande
curiosidade e vontade de coisas novas. A danca permite-lhe esse experimentar
constante de novas aberturas e possibilidades. A danca trabalha no dominio do
abstracto, ¢ a constru¢do de um sistema que ndo se constitui como um prolongamento
do quotidiano. Desta forma, pensamento na danga ¢ um pensamento livre, “deixar
sentir e transformar”, que Mariana gosta e no qual se sente profundamente a vontade.
Esta descricdo que Mariana faz, ¢ a de um sistema que se rege pelas mesmas leis de
causalidade circular da fun¢do de imaginario.

Em bebé¢ foi sujeita a uma dieta rigorosa devido ao que designa por obesidade.
Em crianca sofreu de otites. Numa visita do pai a Portugal desenvolveu uma alergia
severa a marisco. Mariana ndo via o pai a bastante tempo, o que pode ter reactivado,
ou representado um conflito. Desenvolveu uma alergia a farinha no decorrer de uma
peca. Assim como o seu pai Mariana tem rinite alérgica. Sente que esta se agrava
quando regressa de viagens de férias. Quando Mariana estd de férias sente que o seu
corpo deixa de estar tdo alerta, como que relaxado, sente-se uma pessoa
profundamente comum. Serd que o activar de um corpo que esta em constante alerta,
um corpo de bailarina, tem influéncia no agravar da sua rinite? Mariana descreve que
nunca se magoa em palco e que todos os acidentes que ja teve, foram fora deste. Sente
que é como se desligasse qualquer coisa. E como se houvesse uma vivéncia de dois
corpos, o corpo artistico e o corpo quotidiano, desligado de uma série de requisitos e
sistemas necessarios ao corpo dangante. Sera que a coexisténcia destes dois corpos, ao

implicar a impossibilidade de um corpo unificado, reactiva a rinite?
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Mariana tem um ciclo menstrual muito irregular e doloroso. Por duas vezes
ficou sem menstruar durante um ano, o que associa a um desequilibrio emocional
provocado pelo terminar de relagdes amorosas. Considera que o seu corpo ¢ muito
pratico visto que nunca fica menstruada no decorrer de um espectaculo. Tem uma
relacdo bastante salutar com a comida. Num periodo em que vivia com a sua mae
sentia que o excesso de carne lhe bloqueava o corpo e as refeicdes tornaram-se uma
fonte de conflito. O que parece constituir um conflito proprio da adolescéncia, quando
esta comeca a conhecer o seu corpo, 0s seus ritmos e o que este necessita e, lhe sdo
impostos héabitos familiares. Uma luta pela autonomia, tdo caracteristica na procura da
identidade. Gosta de dormir e ndo apresenta sintomas de perturbacdo do sono. As
alteracdes de sono ocorrem em periodos de trabalho criativo ou nas noites antes da

estreia.

No Rorschach Gléria apresenta-nos um corpo onde os limites sdo mal
definidos, onde ha uma auséncia de um centro estavel e onde existe representacdo do
fusional. Mostra-nos um espago inscrito numa relagdo com os outros indistintos de si.
Caracteristicas de uma auséncia de corpo proprio, de um rosto proprio, de uma
identidade. Ela afirma, durante a entrevista, que necessita da danca ndo so para que o
seu corpo possa sentir, como também para se sentir completa e integrada. Diz-nos que
a danca ¢ a forma como consegue reencontrar o seu corpo. Desobeau, et al. (1994)
afirmam que a danca coloca em jogo o corpo imaginario e fantasmatico. Desta forma,
sera que a danca lhe proporciona a vivéncia de um corpo imaginario edificado numa
fantasia de completude? Gloria ¢ de todos a que sente maior dificuldade com a
proximidade, a que sente maior necessidade do palco enquanto elemento protector, o
palco garante-lhe a seguranga ao promover a distdncia com espectador e até a
distancia com os colegas. Encontra-se bem quando sozinha, dangcando a sua danga e
sendo olhada de longe, pelo espectador. Esta importincia vital que atribui a dangar e a
poder fazé-lo onde se sente confortdvel, no palco, ¢ reflexo de uma necessidade
profunda de ser olhada para se sentir completa.

Procura na danca um reencontro com o seu corpo, que sente que ao longo do
seu percurso foi muitas vezes esquecido. Dancar faz com que se sinta completa e
integrada. A danca representa um grande conflito entre ela e a mae. Mas sente que aos

4 anos dancar era uma questao de sobrevivéncia.
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Para ela tudo tem por base um conflito, oscilando sempre entre dois polos,
autonomia — dependéncia, inseguran¢a — coragem, retraimento - acc¢do, bondade -
maldade. O movimento serd visceral ou estético, ndo consegue trabalhar num
equilibrio entre estes. Nao existe um espago intermédio entre os polos em que Gloria
oscila. Tal como € evidenciado no Rorschach, € um conflito circular, onde os recursos
utilizados na tentativa da sua resolu¢do fazem com que volte a fase inicial.

Desde muito crianga que tem problemas de saude. Primeiro os ouvidos, que
estdo relacionados com o equilibrio, que a danca exige. E que a levam a concluir que
sente dificuldades na escuta do outro. Posteriormente teve inflamacdes nos olhos.
Associa estes problemas a relagdo precoce. Gloria tem um problema na anca, tal como
a mae, mas do outro lado. Estamos perante a relagdo especular de um corpo vivido em
funcdo do olhar do outro. Descreve a anca como o centro do corpo, de onde parte a
accdo, o centro de virtudes, onde esta o bom e¢ o mau. Foi bulimica durante um
periodo da sua vida, o que também associa a mae, visto que esta tem uma relagdo, que
descreve como estranha, com a comida. O prazer que retira da alimentagdo associa-o
ao pai. Mas Gldria sente uma enorme culpabilizagdo em relacdo a comida, e ao facto
de ndo conseguir ser perfeita. De manha ¢ quando sente mais fome. Mas mais uma
vez Gloria oscila entre 0 bom e 0 mau e, sente que de manha ¢ quando tanto pode ser
uma coisa ou outra.

Tem dificuldades para adormecer e tem de estar exausta para o conseguir
fazer. Tem ocorréncias de insonias matinais. Quando ndo dorme acompanhada o seu

sono ndo ¢ tranquilo. O que remete para a dependéncia do outro.

Alvaro demonstra um prazer pelas normas e pelas regras. A satisfagio que
retira da danca vem da aprendizagem da técnica, do superar-se, de conseguir fazer
mais e melhor o que lhe ¢ exigido e imposto. Apresenta um trago conformista em
relacdo a acontecimentos da sua vida, onde os momentos decisivos aconteceram por
acaso. E uma aceitagdo conformista do que a vida lhe pode dar, em que ele aceita as
oportunidades e trabalha para ser melhor. E o peso que o exterior tem sobre ele, na
realidade os acontecimentos foram sucedendo e o seu trajecto foi pouco marcado
pelas suas reais decisdes. As suas respostas sdo maioritariamente literais e com
poucos recursos imaginarios. Sente que ndo utiliza nenhuma criatividade na danga e
0s poucos processos criativos pelos quais passou, foram todos muito penosos e

desorganizantes.
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Alvaro entente que o espaco do corpo ndo € estanque ao corpo real e que este
tem capacidade de projectar-se num outro espaco mas, por um lado relaciona esse
espaco imaginario com a “aura” do bailarino, o que implica um olhar exterior e por
outro apos dar um exemplo completamente concreto e apegado ao real, ridiculariza a
funcdo de imagindrio. Estamos perante a capacidade de fantasiar, constituinte da
fungdo de imaginario, que Alvaro ndo consegue aceder. Através de um movimento
adaptativo, ao considerar que fantasiar ndo ¢ mais do que um fendmeno disparatado,
Alvaro reforga a distdncia entre real e imaginario, onde o real acaba reduzido ao
racional e o imagindrio apresenta-se sem qualquer relevancia (Sami-Ali, 1992).

Considera o seu corpo como simbdlico e capaz de simbolismo, enquanto
intérprete doutras realidades ou fantasias, mas o processo de interpretagdo para Alvaro
assume contornos de abdicar de ser ele para vestir o seu personagem.

O ndo cumprimento de uma rotina marcada pelo bater do relogio ¢é-lhe muito
penosa. Deita-se e acorda 4 mesma hora, e dorme durante as mesmas horas todos os
dias. Dorme porque ¢ necessario, ndo retirando nenhum prazer disso. Por norma nao
tem alteracdes no sono. Nao se considera rigido com a alimentacdo, mas ¢ cauteloso.
Os horéarios de alimentacdo sao dependentes dos horarios de trabalho.

A relagio que Alvaro estabelece com os outros bailarinos, consiste numa
relacdo de dependéncia que tem por base a confianca e uma regulacdo ritmica, que
este entende como sendo profundamente técnica. Sente o olhar do publico como
viciante, mas quando em palco tenta abstrair-se deste. E através do olhar dos outros
que se apercebe que o seu corpo é diferente dos nio dancantes. Alvaro apresenta
problemas a nivel da lateralidade, os eixos corporais ndo se encontram interiorizados.
Como por vezes isto representa uma dificuldade no exercicio da sua profissdo,
procura no exterior as referéncias necessarias para a execucdo das tarefas. O que
podera constituir uma adaptacdo a norma resultante da incapacidade de autonomia e
da ndo distingdo entre espago corporal do proprio e espago corporal do outro. Alvaro ¢
0 unico que s6 tem doengas provocadas pela profissdo, ou pelo tratamento destas.

A reflexdo sobre as diferencas apresentadas por estes bailarinos leva-nos a
colocar a hipotese de que a danca contemporanea permite, facilita e sustenta a funcao
de imagindrio. Enquanto que a danca classica podera constituir um inibidor desta
funcdo. Ao longo deste estudo houve uma frase que Mariana referiu na sua entrevista
que se manteve a ecoar na nossa mente: “uma pessoa procura sempre aquilo que ndo

tem”, ela referia-se a coordenacdo motora e a lateralizacdo. Na realidade nao
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acreditamos que tenha sido esse o percurso destes bailarinos. A procura do que ndo se
possui, poderia constituir uma tentativa de encontrar um equilibrio corporal em falta.
A procura nestes trés bailarinos foi constituida tendo como meta o conforto e ndo o
equilibrio. Conforto no sentido daquilo que se adequava &s suas caracteristicas e
também as suas necessidades. Mariana sabia que o seu corpo tinha outras
possibilidades e caracteristicas, quando desistiu da formac¢do em danca cléssica para ir
em busca da danca contemporanea. Nao ¢ uma procura do que ndo se tem, mas antes
uma procura do que se sente que deve existir, neste caso algo que se adequava melhor
as caracteristicas de Mariana. O facto destes bailarinos apresentarem esta ou aquela
caracteristica que os levaram para este ou aquele tipo de danca, ndo invalida as
caracteristicas da propria danga e a manutencdo ou ndo do funcionamento adaptativo.

Parece-nos importante e pertinente uma investiga¢ao neste sentido.
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Anexo A

Carta de Consentimento Informado

Concordo em participar num estudo sobre “O Corpo na Dang¢a - A Danc¢a no
Corpo”. Entendo que este estudo tem como objectivo uma compreensdo, com
base na teoria psicossomadtica, sobre a danga, sobre o individuo que danga
profissionalmente, desta forma, aceito em participar em duas ou mais entrevistas
que serdo gravadas, com uma dura¢cdo no minimo de 60 minutos cada, bem como
com a passagem de um teste Projectivo.

Tenho consciéncia que no decorrer do estudo serdo abordados temas e
assuntos que sdo de ordem pessoal e confidencial e que estes podem comportar
uma certa carga emocional.

Sei que apesar de ter decidido inicialmente em participar no estudo, tenho total
liberdade de, em qualquer momento optar por ndo prosseguir com a minha
participagdo.

E-me garantido de que a informagdo obtida neste estudo sera mantida em
confidencialidade e caso os resultados sejam publicados, ser-me-4 mantido o
anonimato.

Todas as questdes e duvidas por mim colocadas foram esclarecidas
satisfatoriamente.

A minha assinatura abaixo confirma que li, compreendi e que me encontro de
acordo com a informacao contida nesta carta de consentimento.

Certifico também que uma copia desta carta me foi disponibilizada.

Participante:

Investigador:




Anexo B

Guiao de Entrevista

90



Anexo B

GUIAO ENTREVISTA

Idade

Género

O que ¢ que estas a fazer profissionalmente neste momento?
Com que idade ¢ que comegaste a dangar?

Porqué a op¢ao da danga?

Praticas outras actividades fisicas?

Quando ¢ que decidiste que seria uma opg¢ao profissional?

Qual ¢ a tua formagao?

O que ¢ que a danga representa para ti?

Como ¢ que a sentes enquanto profissao?

Passagem Rorschach

Doenca

Tens alguma doenga?

Durante a infancia.

Durante a adolescéncia

Na familia existe algum historial de doencas?

Se existe doenca. E sentida como impeditivo profissional? Que repercussdes tem na
vida profissional?

Costumas sentir dores? Estdo relacionadas com a profissdo?

Ritmo
- Alimentacdo
Qual ¢ o papel da comida na tua vida?
Como descreverias a tua alimentacao?
Tens algum cuidado especifico com o que comes?

Sentes alguma alteracdo na tua alimentacdo em alturas de maior trabalho?
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Qual a altura do dia em que sentes mais fome?

Ciclo menstrual

Como ¢ que descreves a tua menstruagao?

Sono

Gosta de dormir?

Tem dificuldades a adormecer?

Costuma dormir bem? Como descreve o seu sono?

Costuma acordar mais cedo do que o necessario, ndo conseguindo voltar a
adormecer?

Verifica alguma alteracdo do sono durante os ensaios, estreia e espectaculos? E
quando ndo esta a trabalhar?

Em algum periodo da tua vida sentiste que tinhas problemas de sono? Se sim,
quando?

Qual a altura do dia em que sentes mais sono?

Imaginario

Sonho

Costuma recordar-se dos sonhos?

Recorda o sonho como um filme, ou apenas partes, imagens?

Com o que costuma sonhar? (contetdo)

Que tipo de sonhos costuma ter? Mais insdlitos ou parecidos com a vida real?
(forma)

Nota diferenga nos sonhos durante os ensaios, estreia e espectaculos? E quando
ndo esta a trabalhar?

Gostas de sonhar?

Criatividade

Que tipo de criatividade ¢ que a danga possibilita?

Como ¢ que ¢ sentido o acto criativo?

Se o processo criativo pode ser sentido como desequilibrador, desestabilizante? Se
sim, fisica ou psicologicamente? E em que sentido?

A criacdo parte do afecto/ emocao ou da acg¢do fisica, desenhos corporais e
modificagdes ritmicas? Ou verificam-se influéncias reciprocas?

A criatividade surge apenas durante os ensaios, ou ¢ também possivel em cena?
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Corpo real/ corpo imaginario

- Movimento
Onde ¢ que o movimento tem origem? Se ¢ pensado, sentido ou simplesmente
agido?
Qualquer que seja a sua origem, como ¢ que € sentido 0 movimento?
Qual a diferenca entre 0 movimento quotidiano e o movimento artistico?
O movimento ¢ mais visceral (interno) ou estético (externo)? Se pode ser ambas
as coisas? Se uma se sobrepdem a outra?
Como ¢ que se criam novos padroes de movimento?
Através da reutilizacdo, renovacdo de quadros de referéncia antigos? Ou se existe
uma ruptura com os quadros de referéncia e uma procura de novos padrdes?
Quando ¢ executado um movimento que o corpo desconhece, como ¢ que ¢
sentido? Verifica-se resisténcia por parte do corpo a esse movimento?
O movimento ¢ sentido como continuo, ou como algo que pode ser decomposto
em varios fragmentos/ frames?

- Percepgado corporal
Como ¢ que o bailarino vé o seu corpo?
Como um objecto possivel de arte? Como um objecto simbdlico? Ou como um
espago capaz de simbolismo e de significado?
Se é como se existissem dois corpos, 0 corpo proprio € o corpo artistico?
Se sim, como ¢ que ¢ feita e sentida a passagem de um para o outro?

O corpo quotidiano ¢ diferente do corpo de bailarino?

Relacao

- Colegas bailarinos
Como ¢ que o outro € percepcionado? Verifica-se uma contemplagao de si mesmo
a partir do outro?
Como ¢ que sentes os outros bailarinos?
Serdo varios corpos dangantes ou apenas uma massa corporal dancante?

- Publico
Qual a importancia atribuida ao espectador? Na criacdo e durante o espectaculo.
Enquanto dangas tens percepcao da existéncia do publico?

Como sentes o publico?
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Espaco

Como ¢ que ¢ percepcionado o espaco?
Qual ¢ o espago ocupado pelo corpo?
Um prolongamento do proprio corpo?

Em que espaco ¢ que o bailarino danga?

Tempo

O que ¢ que o tempo representa para ti?

Qual a vivéncia dos horarios? Rigido ou flexivel?

E o tempo na danga?

Existe diferenga entre o tempo da danga e o tempo comum?

Na danga ¢ possivel controlar o tempo?

Eixos corporais

Sentes alguma dificuldade na distin¢ao da esquerda e da direita?
Tras — Frente

Cima - Baixo

Em caso de dificuldades, como lidas com isso na tua profissao?



Anexo C

Transcricao das Entrevistas

95



96

Alvaro

46 Anos

Leitura da Carta de Consentimento Informado (Anexo A)

- O que estas a fazer profissionalmente neste momento?

- Sou bailarino da Companhia Nacional de Bailado, e faco coreografias por fora, sou
coreografo. Também dou aulas.

- Com que idade comegaste a danc¢ar?

- Comecei a dangar com... 17, tarde.

- E o que é que te levou a danga?

- Se ndo me engano foi em 1980, vi, fiz um espectaculo para criangas, jovens, no
Teatro Sao Luis e, o A. J. que era o Director da Companhia Nacional de Bailado na
Altura ehhh, ia haver uma aula especial para rapazes, ja mais velhos. Porque na altura
havia, ainda hé hoje em dia, falta de bailarinos homens. H4 sempre mais falta, ¢ dificil
de encontrar. E era uma préatica comum fazerem aulas especiais para rapazes. Entra 15
16 para ver se alguém tinha assim, alguma aptidao especial. E eu fiz essa aula, entrei
nessa turma e acabei por ficar na companhia passado dois anos.

- Mas o que é que te levou a ir la?

- O que ¢ que me levou a ir 14? Eu fui por arrasto, basicamente. Nem foi por opg¢ao
inicial minha, foi por arrasto. Porque uns colegas meus iam, e eu também fui, foi
assim por arrasto. E depois, na volta, fui eu que fiquei, e os outros desistiram, ou ndo.
Bem, de todos os que fomos, que eram p’rai uns seis ou sete, ficamos sé dois. Desses
dois um s6 dangou, durante uns sete anos. E eu ¢ que continuei mais. Acabei por
gostar muito e ficar.

- Entdo foi um encontro mais ou menos ao acaso?

- Mais ou menos sim. A minha mae diz que eu gostava muito de dangar quando era
mitdo. Diz que quando via programas na televisdo, e aquelas coisas, diz que eu me
punha para 14 a dangar e, eu ndo me lembro. Ela diz que sim. E verdade que sempre
gostei muito de fazer teatrice e, brincadeiras. Sempre gostei muito de teatrinhos e
coisas, mas nunca pensei em ser bailarino. Realmente ndo foi uma profissdo que eu
tivesse no meu horizonte.

- E quando é que decidiste que seria uma opgdo profissional?
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- Foi, foi passado, passado um ano de estar a aprender. Passado um ano de estar a
fazer aulas.. Comecei logo a dangar e aquilo mexia, gostei muito. Gostei muito.
Comecei a fazer umas Operas, e umas dancinhas, coisas faceis. Mas uma pessoa a
partir do momento em que pisa o palco, e o publico e aquelas coisas todas, uma
pessoa comega aaaa, ¢ o tal do bichinho ndo ¢? O bichinho do palco ¢ uma coisa que
ndo tem quase explicacdo, uma coisa muito viciante, € d4 muito gozo...

- E qual é a tua formacgado, fizeste esse curso e depois?

- A minha formagdo. Bem ¢ assim, eu ndo tenho nenhuma formagao especifica. Eu
entrei neste curso especial de homens, naquela altura, mas ndo estava homologado.
Nao era como agora, que ¢ obrigatdrio estar tudo homologado e aquelas coisas. Ehhh
e fiz isso, e depois fiz a minha formacao, basicamente adoc, era com os professores, e
com cursos que ia fazendo, nos Estado Unidos e em Londres. E com os professores
que vinham convidados para a Companhia. Vinham sempre cinco ou seis professores
por ano, todos os meses vinha um professor diferente. Basicamente era so disciplina
propria e adoc, ndo tenho nenhum diploma, nem certificado de nenhuma escola.
Embora tenha passado, a tnica escola oficial por onde passei, fiz umas aulas no
Conservatorio, sem ser aluno. E passei também por uma escola em Nova lorque, pela
Juliet School, mas também entrei tive 14 dois meses e sai. Também ndo era o que eu
queria na altura, mas...

- Mas a tua formagdo é maioritariamente cldssico, ou também experimentaste varias
coisas...

- Nao, ndo, ¢ que ¢ tdo dificil de. A minha formagdo ¢ em cldssico, nos s6 tinhamos,
as aulas que eles nos davam de formacao, naquele curso de formacgdo de bailarinos,
aquela classe especial para homens era s6 ballet, tinhamos barra de chdo, quer dizer,
exercicio de chao, e depois tinha ballet. A formag¢do foi s6 em ballet, e tudo o resto
vem por acréscimo. Quando tu aprendes, € cursos que fazer fora, como eu fiz nos
Estado Unidos. A minha formagdo passava sempre pelos bailados que eu fazia, se eu
gostava de algum bailado, de algum coredgrafo, de alguma coisa, ia tentar aprofundar
1ss0.

- E 0 que é que te da mais prazer, em qual é que tu?

- A moderna. O gobtico também da gozo, mas eu no gotico nunca gostei de ser
principe e aquelas coisas. O que eu gostava era de fazer dangas de caracter, tipo as
dangas espanholas, essas coisas ¢ que eu gostava mais de fazer. S3o mais terra a terra,

sdo mais interessantes, isso ¢ que eu gostava de fazer.
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- O que é que a danga representa para ti?

- O que é que a danga representa para mim. Um prazer. E uma profissio, mas é um
prazer ao mesmo tempo. Queres que v mais? Como é que vou explicar mais? E
prazer e profissdo, porque por exemplo eu ndo sou muito de ir para discotecas dancar,
devo fazer isso uma vez por ano. E ndo dango, eu ndo sou aquele, a minha irma ¢
doida para dangar, a minha irma levava-me para as discotecas e obrigava-me a dancar,
eu ndo gostava nada desses numeros. A ndo ser que eu esteja com a disposi¢do, com
uns copos a mais € me apeteca muito e entdo solto-me. Sem explicagdo, depois sou
capaz de ficar a noite toda numa discoteca a dancar. Mas isso ¢ muito raro acontecer.
Agora a nivel profissional ¢ diferente, porque tem método, tenho passos para
aprender, tenho. Tou a fazer uma trabalho que da gozo de aprender, e aperfeicoar, eu
ndo estou ali a dangar a maluca, e esse trabalho da muito gozo. Essas semanas de
ensaio, e aprender, e ver o resultado final e ir para o palco da gozo. Eu acho que ¢ por
ai. E a interpretag¢do, também da muito gozo.

- O que estas a dizer é que gostas do processo todo? Nao é so o dangar?

- Sim. Nao, quer dizer no palco é..., ¢ o que nds queremos ir para o palco. Chegar ao
espectaculo com luzes, fatos e musica, isso é o final maior. E claro que o processo
todo ¢ duro, mas da gozo. Aleijamo-nos, levamos muito nas orelhas, somos criticados,
somos arrasados, dizem-nos do pior, e do melhor também, mas normalmente &, ¢, ¢
preciso ter uma capacidade muito grande para aceitar aquilo. Porque estdo
constantemente a dizer-nos que esta mal, que estd mal, que estd mal, que ndo chega,
que ndo chega, que ndo chega. Por isso ¢ preciso ter uma capacidade de encaixe
muito, muito grande. O que d4 um certo gozo ¢ tentar ultrapassar-te, melhorar, e
tentar chegar a um nivel satisfatorio para poder ir para o palco. E ai nunca estamos
satisfeitos. Hoje corre bem, amanha corre mal. Nao ¢ uma coisa que tu atinjas e

pronto, ja esta bem. E uma luta para tentar chegar aquele nivel.

Passagem do Teste Projectivo Rorschach (Anexo X)

- Gostava que falassemos um pouco sobre doenga fisica. Tens ou ja tiveste algum tipo
de doencga? Alergias? Dores? Essas coisas?

- Bem alergias ndo tenho a nada. Mais... dores. Tenho dores articulares. Tenho
problemas na cervical, por causa de dancar, na cervical, na lombar ehhh. Tenho um

problema complicado na lombar com desgaste das vértebras, mas acho que ndo foi de
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dangar, ja tinha isso desde miido. Com a danga ¢ que se percebeu. Umas artroses, nas
vértebras, um desgaste das vértebras, que deve ter sido um acidente que eu tive ainda
quando era miudo. Acho que cai assim duns trés metros de altura, quando tinha uns
trés anos de idade. Cai sentado, e aquilo deve ter feito um esmagamento das vértebras,
mas nao se deu por isso na altura. Depois mais tarde, na danga, ao corrigir a posicao,
porque eu tinha uma posi¢do super incorrecta, da coluna, tinha uma escoliose muito
acentuada. Corrigi imenso a dangar. E a0 mesmo tempo, essa mudanga também me
provocou algumas dores. E isso trazia-me alguns problemas a dancar. De resto nunca
tive nada assim de grave, nunca parti nada.

- E em crianca, ndo?

- Nao, ndo. Eu fazia ginastica desportiva, sempre fui muito activo em desporto,
sempre gostei de me mexer.

- Na tua familia existe algum historial de doengas?

- Ndo. Aquelas coisas normais dos pais mais velhotes, mas nada de muito relevante.

- Tu ja me respondeste mais ou menos a isto, mas essas dores que sentes funcionam
como impeditivo profissional?

- Ehhh impeditivo ndo sdo, j& estou cd a 26 anos. Profissionalmente... ¢ limitativo.
Nio é impeditivo, é limitativo. Limita. E complicado. Quando a coluna dé o berro e
uma pessoa fica sem se poder mexer... eu ja tive seis meses de baixa por causa disso.
Sem me poder mexer. A fazer tratamentos e aquilo ndo fazia nada. Seis meses sem
poder quase andar. E complicado. Ja foi.

- Gostas de dormir

- Gosto de dormir o normal, sete horas por dia. Nao sou dorminhoco.

- Costumas ter dificuldades a adormecer?

- Normalmente ndo.

- Durante espectaculos e ensaios?

- Eu durmo entre seis a sete horas por dia e, de manha no fim dessas sete horas
acordo. Tenho o relogio bioldgico quase que programado para despertar todos os dias
mais ou menos a mesma hora. E acordo muito, logo cedinho, muito bem disposto e
desperto. Mau humor de manha ndo ¢ comigo.

- E como é que descreves o teu sono? Se é pesado, se é leve?

- Eu acho que eu tenho um sono mais leve. Facilmente sou acordado por qualquer

coisa. Mas também, adormeco logo a seguir.
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A adormecer talvez leve um bocadinho mais, talvez leve os quinze, vinte minutos a
adormecer, ou 4s vezes ndo. Quando eu estou no que eu acho que ¢ o meu normal,
acho que entre dez minutos e meia hora adormeco, sem dar conta j& estou a dormir.
Normalmente durmo sete. Tenho fases em que acordo vérias vezes por noite. Alturas
da minha vida em que ndo sei porqué. Mas tenho alturas em que passo a vida a
acordar, varias vezes. Muito raramente tenho insonias, também tenho, mas € raro, ndo
¢ uma coisa que seja muito frequente.

- Ndo associas essas fases a alturas de maior stress com o trabalho?

- Pode ser. Associo. Talvez associo. Quer dizer, trabalho, ou pessoal...

- Ainda em relagdo ao sono eu queria-te perguntar qual é a altura do dia em que
sentes mais sono?

- E ai por volta das onze

- Eu ia-te perguntar se...

- Com os sonhos também. Devo sonhar muito, mas normalmente nao me lembro. Mas
tenho alturas em que me lembro muito de sonhar. Muitas vezes sonho com coisas que
estavam na minha cabeca antes de adormecer. As vezes é directo, o assunto do sonho
¢ directo com aquilo que se passou durante o dia.

- Mas estavas a dizer que normalmente ndo te recordas?

- Normalmente ndo, quer dizer durante a primeira meia hora do dia esta presente, mas
depois varre-se tudo. E depois por mais que tente j4 ndo me consigo lembrar. Mas
logo de manha quando acordo consigo estar... estar...

- E como é que sdo, os sonhos? Sdo mais surreais, ou mais normais?

- Ja tive de tudo. Quando era miudo, assim mais crianga, tinha um sonho recorrente,
tipo pesadelo. Um pesadelo recorrente. Que eu odiava quando me acontecia aquilo
porque eu sabia que estava a ter um pesadelo e ndo conseguia despertar. Porque
quando comecou a repetir-se pela terceira vez... ja era um bocado incémodo. Ehhh
mais pesadelos... ndo tenho memoria de ter tido assim muitos mais pesadelos, mas as
vezes 0s sonhos ndo sdo muito bons, ndo. Mas ndo sdo fantasticos. Eu acho que ha
pouco tempo tive assim um sonho de fantasia, de fantastico, acho que metia naves
espaciais era uma coisa assim. surreal. Acho que até contei a alguém. Tenho assim
ideia de ter tido um sonho fantastico. Mas normalmente sdo assim mais... ndo ¢ que eu
tenha grande memoria, mas costumam ser normais.

- E em alturas de maior trabalho notas diferenca? Tens sonhos diferentes? Sonhas

mais?
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- Eu acho que quando hé mais stress lembro-me mais dos sonhos... mas também ja
tive uma fase em que estava muito tranquilo e lembrava-me dos sonhos. Sinceramente
ndo associo a nada. Nao sei porqué.

- Mas gostas de sonhar?

- Gosto. Nao gosto de ter pesadelos. Quando estou a ter pesadelos apetece-me
acordar, porque muitas vezes tenho essa consciéncia que estou a té-los, quando estou
a sonhar. E ndo gosto. Nao gosto. Gosto quando sdo para rir, ou coisas que me déem
£0z0, ou estar a sonhar com coisas que quero. Sei l4. Uma coisa agradavel.

- Normalmente ninguém gosta de ter pesadelos.

- E o inverso também, nunca ouvi ninguém de queixar porque teve sonhos erdticos
(ri-se)

- Qual o papel da comida na tua vida?

- Ai a comida na minha vida, nossa senhora. E um problema. Eu adoro comer. Adoro
tudo, tudo, tudo. Adoro experimentar coisas novas. Sou muito curioso. Quando tinha
vinte anos nunca foi um problema, até aos trinta nunca foi um problema, comia muito,
muito, muito. Do pior. Bolos e mais bolos. Sou capaz de comer trés, quatro, cinco
bolos por dia. Durante os ensaios, quer dizer durante o dia normalmente come-se
menos. Porque depois do almogo dancar com o estomago cheio ¢ chato. Isso nunca
gostei. Mas sou do pior. Entdo aquelas coisas bem portuguesas, cozido a portuguesa
entdo, quanto mais horrivel for a carne de porco e aquelas coisas mais eu gosto, o
focinho, as orelhas, como isso tudo e adoro isso tudo. Mas desde os quarenta anos
para cé tenho de ter mais cuidado, porque ao quarenta engordei 25 quilos. E depois
tiveram de se passar trés anos a fazer uma dieta para voltar ao que era. Agora tento ter
bastante cuidado, ndo faco grandes dietas, ndo sou anoréctico, ndo como uma folha de
alface. Nem bulimico, mas gostava de ter essa coragem, comer tudo o que gosto e
depois ia vomitar (ri-se) era bom.

- Depois arranjavas uma tlcera.

- Eu sei. Tenho trés ulceras. Trés gastrites, por causa da danca também.

- Mas porqué?

- Ah pois, passou-me isto, com as doencas a bocado. Eu associo isso a ter tomado
muitos anti-inflamatorios, nés tomamos muitos anti-inflamatorios para as dores.
Aquelas tais dores que te disse. E para poder ultrapassar as dores, para poder dancar
nds enchemo-nos de anti-inflamatérios. Entdo... acho que tem a ver com isso. Mas ¢

muitos mesmo, ndo ¢ assim durante uma semana tomar um por dia. Se a dose € seis
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ou sete, nds somos capazes de estar a tomar dez por dia, e se ¢ durante quinze dias,
nds somos capazes de estar trés a seis meses a toma-los. Nos usamos aquilo como se
fosse pastinha elastica. Por muito cuidado que se tenha, ndo tomar com estdmago
vazio e aquelas coisas, mas...

- Sentes alguma alteragdo na alimentagdo em alturas de maior trabalho?

- Sim, em alturas de maior trabalho altera um bocadinho. H4 menos tempo, tens de
comer a correr, ndo queres ter o estomago cheio. Os horarios ndo ajudam. Se tens
espectaculo ha noite, ha bailarinos que gostam de jantar, e duas horas antes do
espectaculo comem ao jantar o que eu ndo como normalmente. Depende muito de
pessoa para pessoa. Eu houve uma coisa que fiz uma vez antes dum espectaculo,
jantar imenso, e depois quase que ia tendo uma congestdo durante o bailado. E entdo,
ndo consigo, prefiro dancar com o estdbmago vazio e comer no final. Cear a seguir.
Trabalhar e comer ndo ¢ uma coisa que eu goste.

- Qual é a altura do dia em que sentes mais fome?

- Todo o dia (ri-se) A sério, o dia todo, por mim estava sempre a comer. Ha noite ao
jantar ¢ quando eu como mais. Porque tive-me a controlar durante todo o dia e entdo,
a noite ¢ quando eu me perco, porque chego a casa cheia de fome e faco os estragos
todos. E a noite, ¢ a noite quando eu me perco. Uma pessoa passa o dia inteiro sem
comer, depois as seis sete da noite estd ali morrer para comer...

- Sim, para além de que é um esforgo fisico, porque vocés devem queimar calorias...

- Pois, e a noite ¢ quando ja ndo hd mais nada... e ¢, o que vier € o que vai...

- Esta parte estava relacionada com ritmos bioldogicos, agora vamos entrar numa
parte relacionada com a danga.

Que tipo de criatividade é que a danga te possibilita?

- E relativa a criatividade. Depende muito do que for para fazer. Se estiver a fazer um
bailado de alguém a criatividade ¢ quase nula. Normalmente, principalmente em
classico. A minha experiéncia, ¢ quase nula a nivel de danga, porque pespegam-nos
com aquilo para fazer e nds temos de imitar e acabou. A criatividade ¢ nula. H4 uma
certa, ha coisas que tu podes dar a volta e ai podes por um bocadinho de criatividade.
Mas ndo, ndo ¢ nunca como coreografar, ou como quando tu tens uma liberdade total
para poderes imaginar o que te apetecer. A criatividade total ¢ na criagdo de uma peca
nova, se for de moderno especialmente, ou entdo a coreografar.

- Mas tu também fazes coreografias? Como é que sentes o lado criativo?
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- E bom e horrivel a0 mesmo tempo. E um pesadelo ao mesmo tempo, é claro que da
imenso gozo, mas ao mesmo tempo ¢ um pesadelo enorme. Porque vais ser julgado,
vais ser julgado por isso... nunca tens o tempo que queres para fazer as coisas como
queres. Falta sempre tudo, mas... e depois quando acaba, parece que queres, queres
comegar tudo de novo. Ja ndo ha tempo. Ha os dois lados, o lado de poderes estar a
fazer e, hd o lado mau de achares que ¢ tudo uma porcaria, que aquilo ndo vale nada
e... que ndo gostas nada do trabalho que fizeste e também, ja ndo podes voltar a atras.
E, ¢, é uma luta dos dois lados.

- Entdo para ti o processo criativo e destabilizador?

- E, é. Eu fico. Eu aviso logo. Agora que j4 me conhego, eu aviso logo as pessoas com
quem trabalho, ¢ assim, ndo me levem a mal, mas eu fico, parece que ¢ quase outra
pessoa. As vezes até fico um bocadinho desagradavel e tudo, a trabalhar, posso ser um
bocadinho desagradavel. Parece que me transformo noutra pessoa. E tenho essa
consciéncia e tento, tento ndo ser muito mau, mas...

- Mas na exigéncia aos outros?

- Sim. E com a minha também. Mas comigo ¢, mal logo me convidam para fazer
qualquer coisa, eu fico logo, fico logo a tremer. Fico logo, fico logo com vontade de
dizer que ndo, que ¢ para ndo ter de passar por esse processo. Quando me dizem,
queres fazer isto? A minha vontade ¢ logo dizer que ndo. Para ndo sofrer o processo.
Mas agora ja aprendia ir de qualquer maneira e... € se for mal, ¢ mal, acontece. Temos
que aceitar isso.

- A criagdo, ou o acto criativo, para ti, parte mais de uma emogdo, ou de uma ac¢do
fisica, um desenho, uma imagem de movimento? Normalmente de onde é que vem?

- O meu, talvez mais fisico. Embora eu ache muito mais interessante vir de uma
emocdo. Duma emocdo, qualquer coisa mais... acho muito mais, eu nunca explorei
muito bem esse lado, nunca trabalhei muito com ninguém sobre este lado mais... mas
acho que ¢ muito mais interessante trabalhar com o lado mais emotivo, sentimentos e
sensagdes, do que com a parte mais estética fisica. Eu estou habituado a trabalhar com
a parte mais fisica e, as coisas que eu faco sdo mais plasticas, e normalmente com
muito pouco tempo de ensaios, por isso as coisas que eu fagco sdo muito mais fisicas e
estéticas.

- E como peixe na agua.
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- Sim, completamente, ¢ juntar um e dois que ¢ trés e ja estd. Mas o outro lado, eu
acho, que ¢ muito mais interessante. E ¢ o que mais gosto de ver em coreografias,

normalmente.

- Agora, gostava de falar um pouco sobre relagdo. E quando me refiro a relagdo na
danga, é a relagdo com o espectador e com os outros bailarinos...

- Eu tenho uma maneira muito especial de lidar com o publico, eu quando estou a
dancgar, quando estou no palco, ndo... em 90% das vezes eu consigo-me abstrair,
parece que estou noutro mundo. Quando estou no palco, isto se for uma coisa,
estamos a falar de um ideal, porque ha bailados que sdo tdo basicos, ou tdo maus, ou
tdo pouco interessantes, ou tdo faceis, que ndo te prendem, eu estou a por esses de
parte, eu estou a falar dos bailados mais interessantes, uma coisa que envolva mesmo.
Nos bailados que eu mais gostei de fazer, normalmente, e nos que eram um bocadinho
mais emocionais entdo, eu consigo, eu quando dango normalmente ndo vejo a plateia,
ndo tenho a no¢do, ndo estou a dangar para a plateia. Normalmente danco para mim.
Tou-me a lembrar da coreografia, tou a ouvir a musica, tou a ter consciéncia dos
problemas técnicos que eu tenho passar, ou entdo se eu estou confortdvel numa certa
parte deixo-me levar, porque ja estd tudo ensaiado e ¢ so deixar, o corpo reage. Nunca
estou a com a preocupagdo se o publico estd a gostar, de mim ou ndo. S6 quando
estou parado, quando acabo é que de repente, tenho a ideia de que estd ali gente a
olhar. Nao consigo nem olhar para ver se estd muita gente no teatro, ou pouca. Ha
pessoas, bailarinos que mal entram em cena véem, quando saem dizem “bem, hoje
estd cheio, ou vazio” ou entdo “fulano de tal estd na primeira fila”. Eu ndo vejo nada.
Para mim ¢ como se fosse uma caixa preta e eu entro ¢ dango como se fosse para
mim. Nao estou a dangar para ninguém. Com os outros bailarinos... bem, quer dizer é
igual, ha pessoas com que nos damos melhor, outras pior...

- E quando estds a dangar, como é que o outro é percepcionado? Porque enquanto
espectadora, fica uma ideia de que, por exemplo dois bailarinos a dangarem, é como
se fosse so um corpo, como é que tu sentes isso?

- Nao, sdo, eu vejo exactamente o oposto disso, quase. Eventualmente, o que vocés
véem, a finalidade ¢ essa, ¢ parecer tudo uma coisa s6. Nao funcionamos como um, eu
tenho um trabalho e a outra pessoa tem outro. E nds temos que compensar um € o

outro. Ou seja eu compenso 0 meu € a outra pessoa compensa o dela.
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- E como um jogo?

- Sim, ¢ um jogo de forgas, de peso, de contrapeso, de um e de outro. Por isso ¢ um
trabalho muito a dois. Nao ¢ um trabalho a um. A realidade ¢ que o que se quer ¢ que
aquilo parega tdo homogéneo, que pareca uma coisa s6, mas ¢ muito técnico, tudo, é
muito técnico, peso, contrapeso, balanco, equilibrio, ¢ tudo muito técnico.
Especialmente no classico. E uma coisa, eu tenho um trabalho a fazer e a bailarina
tem outro. Eu ndo posso fazer o trabalho dela e ela ndo pode fazer o meu. Por
exemplo em piruetas, uma coisa mais simples como isso, vocés quando véem, a
bailarina de repente faz uma preparacdo e comega a girar, girar, girar, ou um lift, que
¢ pegar na bailarina e levantar a bailarina, isto ¢ tudo muito técnico. Para ela continuar
a girar ela tem um trabalho para fazer, tem que girar a cabeca, tem que manter uma
posicdo x, tem que manter uma certa forca e uma posicdo no corpo, ja nds nao
conseguimos fazer nada, nos temos que ter a percep¢do do equilibrio dela, do eixo
para fazé-la continuar a girar naquele eixo. Se eu ndo fizer o meu trabalho ela cai e se
ela ndo fizer o dela aquilo também ndo vai correr bem. E a levantar entdo ¢ o méximo
da técnica de contrapeso, a técnica ¢, se ela ndo salta o suficiente eu ndo consigo
levantar, se eu ndo, ndo, ndo dobrar os bragos e me baixar no momento exacto em que
ela salta, perco salto dela e j& ndo consigo levantar também. E para ndo me aleijar
também. Depois héd a preocupagdo para ter a coluna e as costas na posi¢ao correcta,
para ndo me aleijar, para ndo a aleijar a ela, para ndo a deixar cair. E tudo muito
técnico, tudo, tudo muito técnico. Mas trabalha-se para que parega fluido e natural.
Que ¢ o que acontece quando as coisas sdo boas, € isso que o espectador Ve.

- E isso, a sensagdo que eu tenho, é que é fluido e natural...

- Nio se nota. Quando é bom ndo se deve notar. As vezes pode-se querer mostrar a
dificuldade, mas isso percebe-se durante o bailado que hé essa ideia de mostrar a
dificuldade e execucao técnica. Mas mesmo isso ¢ muito técnico, para se mostrar isso
tem de ser entdo ainda mais bem feito, para demonstrar que estd tudo a correr bem.
Mas €, ¢ muito técnico e cada um tem o seu papel.

- E o0 espago, do teu corpo, o espago que ocupas quando tu dangas?

- E importante, importante ter bastante espago. Quando ensaiamos em estudios muito
pequenos ¢é limitativo do movimento total. E bom ter espagos amplos, estadios bons,
palcos onde o chdo ¢ bom. Ha muitos, muitos anos os palcos eram péssimos em
Portugal, cheios de buracos, era muito complicado. E preciso haver condigdes

minimas, também para que tu consigas dar o teu maximo. Se ha alguma coisa que te
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preocupa, em relagdo ao espago ¢ muito chato. Se tens uma coreografia que te obriga
a correr muito e a saltar de um lado ao outro e de repente pdem-te num palco que ¢é
metade desse tamanho. E tu ndo tens espaco para executar aquele passo, porque se
executas o passo sais fora do palco. Controlar ¢ chato. E chato.

- Limita-te

- E horrivel, parece que estas a fazer as coisas pela metade. Embora nos estejamos
habituados a solucionar isso. E dangar de uma forma a que ninguém se aperceba que
ndo ha espaco. Adaptamos as coisas mas, o ideal € ter espago, € ndo ter limitacao.

- Tu estas a falar do espaco fisico, do espaco palpavel. Mas, qual é o espago que o
teu corpo ocupa naquele espago, sO o espago do teu corpo, ou se sentes que se
projecta, que o espago do teu corpo é maior do que o teu corpo?

- E estranho. Nio é maior que o corpo. Projecta-se. H4 uma coisa que se costumava
dizer que algumas pessoas tém, a mim diziam-me que tinha. Mas n6s nunca temos
essa percepcdo. Ha pessoas que entram em cena, a andar sO, ndo precisam de fazer
nada quase. Entram e de repente parece que t€ém as luzes todas em cima delas. H4
outras pessoas que sdo transparentes, ha outras pessoas que entram e parece que nao
se véem. E nem deste por elas durante o bailado. H4 outras pessoas que quase nao
fazem nada e entram e de repente todas as pessoas olham para elas. Parece que tém
uma aura...

- Uma energia

- E, ndo se sabe explicar muito bem porqué, mas ha pessoas que tém esse poder de
atrair essa, essa atencdo. E depois a dangar, a executar as coisas, ¢ verdade que o
corpo € maior do que os gestos...

- As vezes tens a sensagdo de que, o teu corpo na realidade tem um certo tamanho,
mas se quiseres parecer maior, tens a sensagdo que consegues?

- Sim eu tenho essa sensagdo. Eu tenho a sensacdo de que se achar que vou crescer
trés metros, eu acredito nisso. E imagino-me com trés metros de altura, ¢ logico que
as pessoas ndo me véem com trés metros de altura, mas deve fazer uma grande
diferenca no que véem, pelo menos interiormente faz para poder executar qualquer
coisa. Tens que acreditar. Faz parte de ser artista, acreditar nas coisas mais
disparatadas. E acreditar. Se ndo acreditas tu, ndo acredita ninguém. Tu no fundo estés

a vender, a vender qualquer coisa.
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- Eu gostava de perceber se tu encaras de forma diferente o teu corpo quotidiano e o
teu corpo artistico, aquele que utilizas quando estas a trabalhar. Como é que tu
sentes isso?

- Ehhh eu pessoalmente... eu acho que ndo nasci para fazer classico. Nunca gostei de
fazer os principezinhos, e essas coisas. Nao nasci, ndo me sinto com o corpo de
dangarino de ballet classico. E claro que também néo tenho um corpo comum. Por um
lado eu acho que tenho um corpo normal, ¢ claro que quando vejo os meus amigos e
as pessoas no geral, quando vamos para a praia ou assim, as pessoas acham que eu
tenho um corpo... é claro que eu tenho 47, é um corpo diferente. E claro que nos
temos muito mais amplitude de movimentos, abrimos as pernas, fazemos coisas que
ndo sdo comuns, esticamo-nos muito. Obviamente ndo somos iguais. Mas eu vejo-me
igual. Mas tenho essa consciéncia quando vejo as pessoas terem reacgdes, ai abres
tanto as pernas, € na verdade eu nem abro muito as pernas, sou dos bailarinos, se
calhar, que abre menos, comparando com outros da minha companhia. Nao tenho essa
no¢do a ndo ser quando as pessoas de fora me chamam a atencdo, a minha percepgao,
ou a minha, a imagem que eu tenho de mim ¢ que eu sou normalissimo.

- Mas normal para bailarino, ou normal para pessoa comum?

- A ideia que eu tenho de mim € que eu sou uma pessoa normalissima, como qualquer
pessoa a rua. Depois tenho a consciéncia que ndo sou e.. mas também, quando
estamos na companhia ¢ outra coisa, quando estamos a trabalhar, a dancar ai
realmente temos que ir buscar o que ¢ preciso para dangar, e ai, nés fazemos coisas
que as pessoas de fora ndo fazem isso. Temos essa consciéncia que ligamos um botao
para funcionar dessa forma. Para todos os efeitos nds somos normais, ¢ claro que
temos algumas capacidade, algumas habilidades a mais do que a pessoa normal.
Porque, todos os dias, ¢ uma luta constante para por o corpo a funcionar. E uma luta
enorme, todos os dias as dez da manha comecar a mexer o corpo, sdo dores, todos os
dias custa, todos os dias ha dores, todos os dias... o corpo parece que ndo quer fazer
aquilo. Uma luta constante, todos os dias. Todos os dias. Mas na realidade nado ¢ igual
como uma pessoa normal.

- Mas diz-me uma coisa, tu nas tuas tarefas do dia a dia, pegar num prato, beber
café, sentares-te, levantares-te, tomar banho, essas coisas, tu sentes que ¢ diferente
ou ndo?

- Eu tento ser muito eficiente em tudo, mas ndo sei se € por ser bailarino... No dia a

dia, por exemplo, se tenho de fazer qualquer coisa, se pelo caminho posso fazer mais
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qualquer coisa, tento fazer tudo, ndo vou andar para 14 e para ca a perder tempo. Tento
ser eficiente no tempo que uso. Eu tento planear as coisas. Nao sou maluco completo
nisso, mas tenho muito essa preocupacao.

- Mas ndo achas que isso vem da danga?

- Uhmmm... associo a danga a minha obsessdo pelos horarios. Tento sempre estar
antes da hora marcada nalgum sitio. Embora agora até esteja um bocadinho melhor e
até chegue um pouquinho atrasado, 4s vezes, mas tenho essa obsessao doentia e fico
mesmo mal disposto e incomodado se fico atrasado, combinei alguma coisa com
alguém e tou atrasado, incomoda-me muito. Agora tou um bocadinho melhor, ja. Mas
incomodava-me muito. E isso s6 pode ser, da danca. De termos de cumprir horarios
muito rigorosos. A minha irma fazia-me isso, aconteceu trés ou quatro vezes e eu

disse “da proxima vez eu ndo estou 14” e ndo estava. Deixei-a pendurada a ela.

- Tu vés o teu corpo como um objecto possivel de arte?

- Sim claro. Claro. Vejo. O meu e qualquer outro. Nem que seja de um velho de 80
anos ou de 100 anos. Nem que seja de alguém muito gordo. Eu vejo todos os corpos
como arte. Acho que todos os corpos, com todos os defeitos que possam ter, bonitos.
Mesmo os feios.

- Explica-me melhor

- Porque sdo lindos, mesmo que ndo nos atraiam sexualmente. Eu uma vez vi um
bailado em que estava uma mulher que tinha p’rai 150 kg, e que estava sentada, toda
nua, em palco. O prazer que era tu olhares, e veres aquela mulher gorda. Agora estdo
a cantar, a companhia estd agora a fazer trés espectaculos em que eu ndo entro e tem
trés mulheres italianas a cantar, e sdo todas assim romanas e baixinhas e com ancas,
com uns cabelos malucos, que supostamente sdo feias, para o nosso estereotipo de
bailarino, esguio, magro, aquelas coisas. Sdo lindas, lindas, com umas vozes e sdo
mulheres, normais e sdo lindas. D4 gozo vé-las a cantar, com aqueles corpos, com
umas mamas enormes.

- Na realidade tu aprecias o corpo humano?

- Sim, o corte de cabelo, a cor dos olhos, as pernas mais compridas, ou mais curtas. E
que 14 estd, noés temos um esteredtipo do que gostamos, aquilo que queremos para
nosso parceiro, para ter uma relagdo. Sao coisas diferentes. Estou a falar no geral, ndo
estou a entrar em particularidades de nada. Se calhar ndo era capaz de andar com uma

pessoa de 150 kg, nesse aspecto ndo, ndo me ia atrair, ndo estava a pensar em arte.
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Uma pessoa quando vai para cama quer uma pessoa que a atraia, ndo se vai levar uma
peca de arte para a cama. Uma pega de arte ¢ para ser exibida, usada, mostrada,
trabalhada de uma forma diferente do que numa relagao.

H4 uma fotégrafa muito conhecida que tirava fotografias, o Berardo acho que tem
algumas, mas em Londres eu vi muitas, que tirava fotografias, a ela propria e aos
amigos depois dela ter sido espancada pelo marido, aos amigos depois de terem sido
espancados, s prostitutas depois de terem levado uma tareia, tirava fotografias hiper-
realistas, quando ela levava tareia do marido, h4 imensas fotografias dela depois de ter
sido espancada pelo marido, cheia de nédoas negras e aquilo tudo. E feio, é. Também
ndo estamos aqui a julgar a arte, ndo ¢? A arte ndo ¢ s6 o bonito, a arte ¢ tudo. Sado
conceitos diferentes de arte que nds temos agora, os mais novos. Os mais velhos ainda
tém aquele conceito grego, o conceito grego de arte, que € o estético, o bonito, o
perfeito. NoOs ja temos muito mais valores do que esses. Arte pode ser uma coisa que
te arrepia e te mete nojo. Eu vi uma escultura com moscas mortas, em Boston. Um
quadro feito com moscas mortas, enorme, um cheiro horrivel, com bichos
verdadeiros, mortos. Uma colagem daquela bicharada toda, era um cheiro que estava
naquela sala. E as pessoas ndo percebiam e s6 quando chegavam ao pé € que viam que
era so bichos. E faz nojo. As reacgdes sdo engragadas de ver, mas é... mas 0s corpos
no geral, a ndo ser que sejam estranhos, estranhos, mas ai também sdo interessantes...
se forem bem utilizados, pode-nos dar prazer ver, nem que sejam os 150 kg, se for
bem utilizado. Se for mal também ndo me d4 gozo nenhum. Mas aquele bailado era
lindo. Ela estava ali nua, parada, sentada no banco e o bailado a continuar a volta dela
e depois ela levantava-se e ia embora. Ficava ali imenso tempo. S6 aquele momento
era lindo de ver. Se for qualquer outra coisa que ndo seja tdo agradavel de ver, que
faca impressdo, se calhar ja ndo ¢ tdo bom, mas... E da maneira como se utiliza
também. E da maneira como se utilizam os corpos. Também, os filmes pornograficos
serem considerados arte, ¢ discutivel. Porque o abuso que fazem do corpo, &s vezes
aquilo faz tanta impressao que... que faz impressao.

- Sentes que o teu corpo é simbdlico, ou capaz de simbolismo?

- Como fazer de mulher nos bailados? Eu fazer daqui duas semanas, vou tar a fazer,
vou por pontas e tudo. Vou trabalhar em pontas, que ¢ uma coisa que eu nunca tinha
pensado. E eu tenho que me convencer que sou uma mulher para fazer aquilo, porque.
E aquilo que nés tinhamos falado a bocado, nés temos de acreditar naquilo que

estamos a fazer, se ndo... eu ndo tou ali a fazer um travesti barato para o povo se rir, e
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para as criancinhas se rirem. E a Cinderela, eu vou fazer a mée, vou fazer a madrasta.
E quando fago aquilo eu ndo penso em mim como Alvaro, eu penso em mim como
uma madrasta, ma, com aquela carga psicologica de maldade e de querer que as filhas
casem com o principe, € ndo sei qué. Tenho que me envolver naquilo, naquele
momento do bailado e dos ensaios, durante aquele periodo eu, eu ndo sou eu, sou
aquela personagem. Entdo sim, vejo como simbolico, ou capaz de simbolismo. E
claro que eu ndo sou uma mulher, mas ajo como isso, € tento me convencer disso.
Nao quero estar a estereotipar, embora acabe sempre por cair um bocadinho nos
esteredtipos que conheces para estar a construir a personagem. Mas tento fugir sempre
disso, tento que ela se construa em mim e tento ter reac¢des mediante as ordens que
me vao dando, para rir ou ndo, fazer esta cara ou aquela. Tento construir o
personagem desta forma, basicamente. E simbélico.

- Como corpo artistico tem de ser simbdlico, porque a arte transmite sempre
qualquer coisa...

- E sempre para transmitir a alguém. Fechado num quarto ndo fazia nada

- Onde é que o movimento tem origem para ti? Se é pensado, agido, sentido?

- H4 muitas formas de explorar isso. Aquela que eu estou mais habituado a utilizar,
normalmente ¢ muito cerebral. Mas acho que ele vem mesmo ¢ da alma. Tem de sair
daqui de dentro, do coracdo e da alma. Deste chacra aqui (peito). Sai dai.

- Como é que tu sentes o movimento?

- Se tivesse de dizer, seria talvez como uma energia. Se eu estou a mexer o corpo
inteiro, ndo vem da cabega, vem daqui (peito) E como ondas. Ondas de energia.
Agora aprendi outra palavra que € espirais.

- Qual é a diferenca entre o movimento quotidiano e o movimento artistico?

- O artistico ¢ elaborado e ¢ pensado. O quotidiano ndo ¢ pensado, ¢, o quotidiano ¢
por impulso, eu faco o movimento sem pensar. Eu estou a beber café e, fagco o que
preciso para ir buscar a chdvena. A dangar também ¢ um bocadinho assim mas tens de
ter essa consciéncia. Tens de ter a consciéncia do movimento, para que se possa tornar
um movimento artistico. Ela passa a ser artistico quando se tem essa consciéncia. O
simples gesto de ir buscar a chdvena ¢ um movimento quotidiano, mas passa a ser
artistico se tiver a fazer uma pose para uma fotografia, ou se for coreografado para
fazer este movimento assim. A consciéncia fa-lo ser eventualmente artistico.

- O movimento é mais visceral, ou seja mais interno, ou mais estético?
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- Para mim ¢ visceral. Pode ser estético. Porque estético sem visceral ndo vale nada, ¢
patético. Primeiro de tudo tem de ser visceral. Se ndo é oco. E muito pouco, no
chega para mim.

- Como é que se criam novos padroes de movimento?

- Ui. Essa questdo ¢ um bocado complicada. Porque eu tenho presente que ja esta tudo
inventado e de que ndo h4 novas maneiras de misturar ou de ligar as coisas. Quando
de repente aparece alguém com qualquer coisa que parece novo. E claro que nos
como ndo sabemos o que falta inventar achamos sempre que ndo existe e que entdo ja
esta tudo inventado. Como desconhecemos o que vai para além de n6s achamos que ja
estd tudo inventado. Eu estou sempre nesta de dizer uma coisa, embora diga que ja
estd tudo inventado, eu ndo acredito. Nao acredito. Porque eu no sei. E ¢ verdade que
tem aparecido gente, ndo s6 na danc¢a, na danca ¢ mais complicado, porque pode ser
muito limitativa, ndo parece, mas ¢ mais limitativa de conseguir outras coisas. Mas a
realidade ¢ que j& apareceram coredgrafos com novas coisas, que tu ficas bem, aquilo
que parecia tdo 6bvio, uma maneira qualquer de mexer, de dancar. Porque nas outras
artes ¢ eventualmente mais facil de conseguir explorar. Mas enquanto ndo estd
inventado, ou enquanto ndo aparece essa pessoa com essa nova técnica, ou nova, com
essa inovacdo. Enquanto ndo aparecer, nés ndo nos vamos lembrar dela.

- Mas achas que tem de ser sempre uma renovagdo, uma reutilizagdo de movimentos
ja existente?

- Eu acho que ndo, ndo tem de ser. Ndo acho que ndo. E que reutilizagdo ha muito,
transformar o que ja estd feito num passo mais a frente, avancar um bocadinho mais
naquela técnica, ou naquela maneira de, ir um bocadinho mais longe, avancar um
bocadinho mais, isso € evolugdo. Isso ¢ normal. Agora completamente novo também ¢
possivel. S6 que enquanto ndo aparece, quando aparece a gente da conta dela. E como
0 circo, o circo era o circo, os ledezinhos e aquela coisa, e de repente aparece o novo
circo. Como ¢ que nunca ninguém tinha pensado que s6 com pessoas € com musica e
coreografias se pode fazer um especticulo de circo, sem um animal. Em que os
animais somos nés. Em que eles fazem tudo e ninguém sente a falta dos animais, que
assim podem estar descansadinhos na selva. E possivel, mas inventar coisas novas,
completamente novas é muito dificil. Para ja porque ndo sio aceites normalmente. A
partida nunca ¢ bem aceite, qualquer coisa de muito novo.

- Ja te aconteceu fazeres um movimento que o teu corpo ndo conhece? Ou seja

fazeres um movimento que é novo para o teu corpo?
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- Porque me pediram ou porque eu...

- Se ja te aconteceu, executares um movimento que é novo para ti. Nunca tinhas feito
aquilo.

- Eu acho que ja. Estava a ver se me lembrava de alguma coisa assim de repente, em
particular... Eu acho que ja. Eu acho que nds passamos tantas vezes por isso, de nos
pedirem coisas, € nds “eu nunca fiz isso, como ¢ que €?”. J& passamos tanto por isso,
fazer piruetas. A primeira vez dizem, “a pirueta ¢ assim, assim e assim, agora faz” ou
“faz este salto”, “faz este passo”. H4 uns que conseguimos fazer e hd outros que nao
conseguimos. Porque ha muitos movimentos que eu nem se quer consigo fazer,
movimentos de danca. Muitas coisa que uns conseguem fazer e outros fazem outras
coisas. Um classico para mim, ¢ dar duas voltas no ar, odeio. O meu handicap, ¢
sempre, ¢ uma coisa que os homens quase todos tém de fazer, no classico
especialmente, que ¢ dar duas voltas no ar e cair de pé, que ¢ uma coisa que eu odeio.
Nao tenho jeito nenhum para fazer aquilo, ja tive de fazer. E ja sonhei, ja tive sonhos,
pesadelos com isso. Nunca fui de girar muito, muitas vezes, aqueles bailarinos que
giram muito, muito, muito. Nao sou uma bailarino giratério. Nao nasci para andar as
voltas. Por isso sim, coisas que nos pedem para fazer, acho que passamos
constantemente por fazer coisas que nao ¢ normal.

- Sim, mas eu queria também perceber se tu sentes que o teu corpo tem resisténcia a
fazer um movimento novo.

- Tem, tem. A partida, o corpo ndo quer, nio quer. Tens de, tem de ser... Ou vais por
imitagdo, v€s qualquer coisa e, tentas imitar. Se for s6 por palavras ¢ mais
complicado, se for por imitagdo vai 14, e depois por experimentagdo também. Como
as pontas, ndo ¢? Eu estou a ensaiar de pontas e, para mim, ¢ uma experiéncia
completamente nova. Parece que ndo custa nada, e eu agora estou muito, ja ando nisto
ha trinta anos, e agora é que eu dou mesmo valor ao que ¢ que ¢ andar em pontas. E
horrivel. E mesmo, ¢ uma sensagdo Unica. J4 tinha posto pontas nos pés, ja tinha
andado, mas nunca tinha utilizado as pontas como elas tém de ser utilizadas, por isso,
fazer passos continuos com elas. Porque estar com o pé dobrado, ou subir 14 para
cima, este bocadinho de subir daqui para ali (vai fazendo o movimento com o p¢),
subir daqui para ali ¢ uma coisa do outro mundo, s6 quem pdem aquilo nos pés € que
tem a nogdo. Faz medo, parece que vais partir um pé. E muito estranho. Foi a coisa
mais recente, que eventualmente eu fiz, que o meu corpo nao queria fazer. Havia uma

passo ali, aquele bocadinho, eu consigo subir para as pontas assim (movimento muito
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rapido), saltar para cima das pontas. Mas estar aqui e subir, subir, sem saltar 14 para
cima, naquele bocadinho do subir 0 meu corpo ndo queria fazer, ndo queria, nao
queria fazer, tanto que eu disse “ndo me ponhas muitas coisas a subir assim, porque ¢
perigoso € o meu corpo ndo quer fazer. Mas ja consegui em alguns passos fazer...

- Mas com o treino vai ld...

- Com o treino, com muitas pontas e com muitas dores nos pés (ri-se)

- Quando fazes uma série de movimentos tu sentes como um movimento continuo, ou
tu sentes como?

- As duas coisas. Blocos?

- Sim

- E as duas coisas. Basicamente aquilo sdo blocos, ¢ sio passos colados, depois
tentamos que fique continuo, que fique um s6. Normalmente uma das minhas falhas
até¢ ¢, como aprendemos em blocos, vamos daqui até ali e fago um passo e ndo sei
qué, para depois voltar para tras, por isso eu primeiro tenho de aprender até 14, para
depois aprender o para voltar, e 4s vezes se tiver alguma dificuldade no meio, a
aprender, as vezes bloqueio na volta, no momento em que tenho de fazer a volta fica-
me bloqueado aquele bloco ali. E depois tenho de trabalhar, trabalhar, trabalhar para
desbloquear aquilo e fazé-lo continuo. Mas a ideia ¢ parecer como continuo, mas ¢
por blocos.

- Gostava de perceber como é que funcionas em termos de eixos corporais, esquerda
direita, frente trds, cima...

- Sou um bocado disléxico , entre a esquerda e a direita. Assim de repente nao sei qual
¢ a minha esquerda e a minha direita. Sempre fui assim, desde mitdo. Tenho que
pensar que a minha esquerda é esta para perceber que a minha direita é a outra. E, um
bocadinho disléxico. A minha professora de ballet ¢ que gozava comigo.

- Isso é incomodativo para ti?

- E incomodativo a aprender. “Agora vais para a esquerda” e tu tens de pensar, nio é
uma coisa em que 0 meu corpo vai para esquerda naturalmente. Mas isso sou eu. Mas
a partir do momento em que aprendes o passo, ndo pensas em esquerda, nem em
direita. E para a frente ou para tras, ou para aquele lado ou para o outro, ou para cima
ou para baixo. As direc¢des, normalmente dizes, esquerda direita, frente tras, mas isso
¢ utilizado para comunicar, a partir do momento em que isso fica dito, j& sabes que ¢
para este lado entdo vais para este lado.

- Acho que podemos ficar por aqui. Obrigado
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- Realmente falo muito mas ndo me alarguei. Se achares que ficou a faltar alguma

coisa, que queiras complementar, estas a vontade.
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Gloria

27 Anos

Leitura da Carta de Consentimento Informado (Anexo B)

- Que idade é que tens?

- 28. Ah, ndo, 27, vou agora fazer 28 em Maio.

- O que estas a fazer profissionalmente neste momento?

- Agora. Agora estou a preparar oficinas... Portanto, eu faco varias coisas. Eu faco
tudo o que ha para fazer na danga. Faco... sou professora, sou bailarina, sou
coredgrafa e, ando sempre a fazer tudo ao mesmo tempo. E pronto, por isso ¢ que
tenho dificuldade em dizer-te o que ando a fazer agora. Mas por exemplo, sai do
computador agora e estava a fazer um relatorio pedagdgico. Portanto estou
principalmente a fazer oficinas neste momento. E também ¢ uma altura muito dificil
para fazer espectaculos.

- Porqué?

- Nao sei, Nao sei. Tem a ver com as dindmicas dos teatros. Isto foi o que ouvi
alguém dizer. Mas a verdade ¢ que também eu tenho poucos convites de interpretacao
e de coreografia. Pronto, ainda. E entdo, agora estou a ter muito trabalho de oficinas.
E isso € o que eu faco (ri-se).

- Com que idade comegaste a dancar?

- Aos 4 anos.

- Entdo, foram os teus pais que te puseram na danga?

- Nao. As minhas amigas andavam, no jardim-de-infincia. Foi no jardim-de-
infancia... ehhh a minha mae queria que eu fizesse gindstica. E eu fui fazer gindstica
como ela me sugeriu. S6 que ehhh, eu ndo posso explicar isto muito bem... mas, ehhh
eu lembro-me perfeitamente do dia, em que pedi @ minha mae, no carro “mae quero ir
para a danga (ri-se). E a partir dai foi uma luta entre nos. Porque ela sempre achou que
a danca ¢ uma coisa de classes elitistas. E tem razdo. Porque ¢ preciso pagar muito
dinheiro. E portanto ela tentou sempre demover-me da danca. E eu quis ficar sempre.
Isso foi a minha primeira op¢ao consciente e, muito certa. Foi a danca.

- Mas na altura, sabes o que te impeliu? Tinhas visto alguma coisa?

- Acho que foi uma questdo de sobrevivéncia. Olha, eu vou-te dizer, para ficares ja

preparada, eu vou-te dizer coisas muito... estranhas, durante a entrevista. Porque eu
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sou também uma pessoa muito intuitiva, tenho estudado coisas muito esquisitas. E
entdo, dentro da danca e fora dela. E entdo, estou cada vez mais certa da minha
intuicdo. E um exercicio também que eu faco e... pronto... e naquela altura, quando eu
disse isso a minha mae, eu sei que era, que era por uma, porque ouve coisas entre nos
que... e varias coisas na minha vida que me desligaram do corpo. E tar na danga
obrigou-me sempre a voltar a ele. E entdo eu acho que estou na danga por uma
questdo de sobrevivéncia.

- Fazes alguma outra actividade fisica, para alem da danga?

- Fago, faco tudo, andar, nadar, cantar, que eu também acho que ¢ uma actividade
fisica.

- Sim, é um trabalho das cordas vocais...

Sim, e tudo o que seja, e fago também tudo muito intuitivamente. Portanto naquela
altura... ir ter com amigos e abraca-los, tudo o que tenha a ver com accao eu fago. Tar
na politica, mudar o mundo, enfim. Tudo o que tenha a ver com acg¢do eu fago.

- Tu escolheste, ou encontraste a danca intuitivamente, mas quando é que decidiste
que seria uma opg¢do profissional?

- Foi aos 18, quando eu tive de... Depois, o problema € que eu era boa em muita coisa,
ndo ¢? Quer dizer, os professores estimulavam-me, e ali ia eu. Também sempre fui
uma pessoa muito insegura, quando encontrava pessoas que me marcavam muito, eu
fazia tudo por ser a melhor nessa coisa. Isso aconteceu-me em Portugués, em Historia,
Geografia, em Filosofia, e foi sempre uma coisa muito ligada as humanidades e ao
pensamento. E depois eu fui-me especializando, ndo ¢? No 9° ano eu tive de escolher
as letras, e fiz bem também. E depois no 12° eu pensei, vou para historia de arte, no
sentido ligado &s artes e a danga, ou vou para danca. E fui para danga. Depois no
primeiro ano da faculdade, no 2° da Escola Superior de Danga, voltei a ter dividas e
inscrevi-me na Faculdade de Filosofia para... aquela coisa das enxadas, que o meu pai
me dizia “Gloria tens de ter mais do que uma enxada, e a danga ndo te vai dar
trabalho e bla bla bld”. Entdo eu fui para uma coisa mais tedrica, e vou fazer uma
coisa que eu gosto muito. Que 14 esta, foi um professor que me marcou, e inscrevi-me
em Filosofia. Mas depois descobriram que estava inscrita em dois cursos, foi naquela
altura de transicdo de bacharelato para licenciatura, e disseram-me “ndo podes”. E
entdo, uma vez mais a vida obrigou-me a ficar na danca. Pronto, a partir dai....

- A tua formacgado é entdo a da Escola superior de danga?
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- Em termos académicos, eu s6 tenho a Escola Superior de Danga. Depois tenho
muitos cursos que sdo tudo formagdes profissionais paralelas. Eu tenho formacao
pedagogica de formadores, tenho o curso de danga na comunidade, tenho um curso de
coreografia feito recentemente na Gulbenkian, tenho curso de somatopsicopedagogia
feito na... feito numa escola horrorosa, enfim, estudos avancados, EAN, naturais,
qualquer coisa assim. Mas era porque estava la esse curso e eu fui 14 fazé-lo.
- Mas tu fazes danga contempordanea?
- Sim
- Mas tiveste essas formagdo na Escola Superior de Danga?
- Sim, eu percebo a tua divida. E que a Escola Superior de Danga, depois da M. V. ter
saido de 14, e 0 A.P.R. e 0 G.M., que agora ja voltou, o G.M., passou por uma fase de
grande conturbagdo, por causa de uma directora que teve, que foi a V.R.S.. Uma
fascista, ehhh de pensamento, pelo menos (ri-se), uma fascista do corpo. E entdo, nos
fomos obrigados a levar com a danga cldssica, muito, muito tempo, horas a mais,
enfim. Um erro pedagogico tremendo. Mas aquilo esteve sempre ligado a dancga
contemporanea também, através do J.F e, um outro professor que eu tive que agora
nao me recordo do nome dele. Mas pronto, ja me vou recordar daqui a pouco. E entdo
essas pessoas continuaram a manter o trabalho desses grandes visionarios, que l&
estiveram anteriormente. E depois, paulatinamente, aquilo foi-se transformando cada
vez mais numa escola de danga contemporanea. E no meu tempo, de ano para ano,
aquilo ia mudando cada vez mais, e agora estd mesmo uma escola de danca
contemporanea.
- Estava mesmo equivocada...

Gostava de saber o que é que a danga representa para ti.
- Tudo. Nao, ndo ¢ tudo. J4 foi tudo. Agora o que representa para mim tudo ¢ a
familia e o meu namorado, mas... J4 aprendi a separar as coisas. Mas... ¢ um espago
profissional que eu adoro e que eu me sinto muito feliz, de ter conseguido aqui ficar.
Porque ja houve momentos em que quis mesmo desistir, porque encontrei pessoas que
me fizeram muito mal e... E € aqui que eu consigo, ¢ aqui que eu consigo ser eu, €
entdo isso deixa-me muito feliz. Por isso € que gosto tanto de estar aqui e... € encontro
muitas vezes pessoas muito parecidas comigo, que fazem com que seja cada vez
melhor e superar-me. Pronto, ¢ aqui que eu quero estar e sinto-me muito feliz por

1SS0.
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Passagem do Teste Projectivo Rorschach (Anexo X)

- Agora eu gostava de te fazer algumas perguntas sobre doencas. Queria saber se
tens ou se ja tiveste problemas de saude?

- Entdo ¢ assim. Eu tive um grave problema a nascenca. Ehhh, portanto, foi um parto
dificil, a minha mae tinha muitas davidas sobre si propria. E aqui a uns tempos
lembrei-me do momento do meu nascimento, € ndo foi na psicandlise. Foi assim uma
coisa forte e, 4s vezes ainda me custa um bocado. Mas ehhh, o que se passou foi que,
eu estou convencida que a minha mae teve grandes duvidas se conseguia ter o filho ou
ndo. Tem a ver com problemas de auto-estima que ela tem... e, depois entdo, o meu
nascimento demorou vérias horas. Quando eu nasci, eu rejeitava os bicos da, da, do
peito da minha mae e, portanto foi muito dificil aquela histéria de beber o leite e
ganhar defesas e ndo sei o qué. Portanto quando eu era pequenina, comecei logo a ter
muitos problemas de ouvidos e, ndo s, de tudo, mas o que mais ficou foram os
problemas de ouvidos. Mas depois tinha, apanhava todo o tipo de coisas no jardim-de-
infancia e o médico aconselhou a minha mae a ficar comigo em casa. Mas ela ndo
tinha como. Tinha de ir trabalhar. Portanto eu continuei no jardim-de-infincia, mas
era 15 dias a tomar antibidticos e 15 dias a apanhar coisas. E, foi assim, carradas de
antibioticos a infancia toda. Depois fiquei com um timpano aberto, e entdo ai,
portanto, aquilo eram otites cronicas e, e, e, o timpano furou tanto, aquilo rebentou,
furou tanto que ndo fechou mais. Ficou com uma perfuracdo constante. E entdo,
depois ai comegaram as tentativas de fechar aquela perfuracdo. Tive trés operacdes
até ao 10° ano. A primeira foi p’rai no 5° ano, a segunda foi dois ou trés anos depois e
a terceira foi nas férias grandes entre 0 9° e o 10°. E isso causava-me sempre grande
instabilidade por causa das ehhh, ai, das anestesias gerais, pronto. Depois, onde eu
quero chegar ¢ o seguinte, sempre que eu fico perturbada emocionalmente, a minha
saude vai-se toda a baixo (ri-se). E pronto, isto ¢ o geral, ja tive de tudo. Eu fui
bulimica durante alguns anos, talvez um, dois, nunca contei isto... um, dois, trés,
quatro, cinco, seis, seis anos a sério, a piorar € dois anos a melhorar, a desaparecer,
depois deixei mesmo de ser, dois, trés anos. SO que a primeira vez que fui a uma
consulta de um médico completamente insuportavel, que me fez gastar 75€. Era
homeopata, enfim, daquela coisa ndo se aproveitou nada, a ndo ser uma coisa que ele
me disse importante. Ele disse-me “aquilo que lhe fez provocar a bulimia ¢ também o

que a faz, neste momento, ter problemas nos olhos”. Porque eu fui a essa consulta
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porque comecei a ter uveites e, e ninguém nunca conseguiu perceber a razdo de ser
disso. Eu fazia anélise, fazia, enfim, ai, enfim. Médicos completamente insuportaveis,
que ndo sdo capazes de ouvir, que ndo sdo capazes de perceber que eu tenho uma
grande relacdo com o corpo, ndo sdo capazes de perceber que eu sou capaz de escutar.
Eu faco imensas experiéncias comigo e ehhh. E entdo, finalmente, porque
recentemente voltei ater uma inflamacao no olho, encontrei um médico que me disse
assim, eu disse-lhe isto, “talvez seja um problema do sistema nervoso” (ri-se), ele
disse-me “talvez tenha razao” (ri-se), e eu “ok, o Sr. ¢ o médico certo”. E eu fiquei
toda contente, porque ¢ um especialista de uveites e entdo desde que eu comecei a ter
esta desconfianga, comecei a fazer todo o tipo de praticas que me levam directamente
ao meu sistema nervoso. A tentar perceber o que ele €, quais sdo as suas fragilidades,
0 que ¢ que eu posso fazer para resistir, enfim. Porque eu nunca vou poder apagar os
problemas que eu tive com a minha mae. E, as coisas que a minha mae, gracas a deus,
ndo ¢é7, passou para o meu corpo. Agora, a Unica coisa que eu posso fazer ¢ tentar
aproveitar o melhor que posso (ri-se) e resistir a essas coisas que as vezes me deixam
por terra. Porque ¢ mesmo, estava boa para embrulhar e mandar para o lixo. E pronto,
tem sido esta a minha pesquisa. Foi por isso que eu fui parar a somatopsicopedagogia,
que ¢ uma reeducacdo do corpo, ndo ¢? E depois tentei, hd varias pessoas dentro da,
ehhh, portanto cheguei a fazer consultas no hospital Santa Maria, quando nao
conseguia dizer aos meus pais que estava maluca e que precisava de ajuda. Fazia tudo
as escondidas porque tinha medo, também de dizer s pessoas que era bulimica, e
pronto. E s6 uma amiga minha ¢ que me ajudou. Portanto foi uma pessoas que eu
percebi que tinha o mesmo problema que eu. E eu um dia confrontei-a, e ela para se
agradecer disse-me ‘“vai a este sitio, porque eles t€m o mesmo, t€ém uma ajuda para
pessoas como no6s”. Entdo eu fui 14, mas eles também nos davam muito pouca
aten¢do, e aquilo fazia-me mal, ir 14, porque era s6 caddveres & minha volta e, eu
sentia-me a morrer ali no meio daquela gente. Entdo fugia sempre a sete pés. E
depois, entdo, também tive numa psicologa, que dada altura decidiu dizer-me uma
coisa que eu ndo gostei sobre a minha vida. Portanto eu nessa altura tinha tido uma
relacdo extra-conjugal, quer dizer, s6 agora ¢ que me vou casar, mas quer dizer uma
relacdo extra, e estava muito mal comigo. Foi uma pessoa que me fez muito, muito
mal, era uma pessoa... 25 anos mais velha que eu, com muita sabedoria (ri-se), com
muita pratica com as mulheres e, com problemas. E entdo aproveitou-se de mim,

deixou-me de rastos, sugou-me o tutano. E eu fui ter com essa psicdloga, nessa altura,
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porque me estava outra vez a deixar ir abaixo. E ela a dada atura do processo, decidiu
dizer “mas porque tantas culpas, va em busca do A., va experimentar essa relagdo”. E
eu comecei a pensar, 0 pa esta gaja ainda € pior do que eu (ri-se). E entdo éla fugi a
sete pés dali. Dei uma explicacdo para ndo a magoar e tal, ¢ vim-me embora e...
pronto. E depois entretanto a minha amiga que me fez ir um dia ao hospital de Santa
Maria, aqui a uns tempos disse-me “Gldria encontrei um psicanalista em Lisboa, dou-
me muito bem com ele, talvez tu queiras experimentar” e entdo eu fui. Comecei a
fazer as sessdes com ele, tratamentos e, depois a dada altura ehhh, agora recentemente
houve uma altura que tentei fugir, ele disse-me uma ou duas coisas que me acalmaram
e eu pronto, va 14, vamos continuar isto. E agora continuo (ri-se), pronto.

- A bulimia surgiu na adolescéncia?

- Sim, foi. Comecou a seguir a ultima operagdo. Portanto, eu entrei numa escola nova,
ehhh queria ser como aquela gente toda, como ¢ normal na adolescéncia. Ehhh era um
periodo muito importante da minha vida, da minha afirmac¢do pessoal. E, e eu tinha
muita vontade de comer, que foi sempre uma, uma, como ¢ que se diz, um sinal que o
meu corpo me deu. Eu quando ficava nervosa tinha vontade de comer, ndo deixo de
comer, ehhh e entdo tinha vontade de comer e de ficar magra ao mesmo tempo.
Pronto foi assim. E era também uma forma, eu s6 percebi isso recentemente, era uma
forma de eu me maltratar, era assim uma espécie de fustigagdo, acho eu, flagelacao,
aquelas coisas da idade média (ri-se), enfim.

- Na tua familia existe algum historial de doengas?

- Ha. H4. H4 montes de historial. Sistema nervoso, toda a gente. Ha grandes
problemas de inseguranca, coisas do passado por resolver. Ehhh, o meu pai tem as
costas todas tortas, e ¢ tudo nervos. A minha mae tem um problema capilar, ela usa
peruca, no couro cabeludo, porque aos 14 anos submeteram-na a sessdes se RX, para
curar um problema na epiderme e, ficou sem cabelo. Foi mau, enfim, e ¢ dai que vem
os problemas todos dela, porque uma mulher sem cabelo na nossa sociedade... e
depois ela também tem um problema na anca, tal como eu, mas o meu ¢ do outro
lado, enfim. E tem, também uma relagdo esquisita com a comida. A minha mae
quando fica nervosa comec¢a a comer tudo. Também €. Somos muito parecidas nos
problemas. E o meu pai também. Enfim tenho problemas dos dois.

Ah, desculpa, escapou-me uma coisa. Problemas nos o0ssos. Que eu descobri
recentemente que sou capaz de ter também. Que vem do meu pai também, as minhas

tias tém osteoporose aos 40 anos, estdo todas no psicélogo (ri-se), coisas assim...
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- Estas doengas que tens, ou tiveste, surgem como impeditivo profissional?

- Sim, sim. Por exemplo quando eu fico nervosa, a minha zona de descarga ¢ a anca e
o pescoco. E eu tenho imensas dores, ndo me consigo mexer. Mas também ¢ cagunfa,
e pronto. Sofro imenso a obrigar-me a dangar. Porque sei também que ¢ a obrigar-me
que vou por o meu corpo melhor. Mas também, 4s vezes ¢ insuportavel, apetecia-me
era ficar quietinha e pronto. Por isso acho que sdo impeditivos.

- Gostava também de perceber como é que é a tua menstruagdo?

- E completamente irregular. Eu comecei a tomar a pilula porque o meu ginecologista
na altura disse-me “a menina tem aqui uns problemas nos ovarios, tem micro quistos,
uma menstruagdo irregular, por isso o melhor ¢ tomar a pilula”. E agora cheguei a
conclusdo que queria resolver os meus problemas e deixei de tomar a pilula, para
ouvir os meus ovarios. Portanto, se eles estdo sem periodo, ¢ porque estd aqui
qualquer coisa que estd um bocado destrambelhada e, e ¢ a anca, 14 est4. Vai tudo aqui
para a anca e pronto. Que ¢ também a minha zona de virtude, ndo ¢? Esta coisa da
accdo vem do centro do corpo e, portanto, também € aqui que eu descarrego. Toda
aquela histéria de que o nosso potencial ¢ também o nosso maior defeito.

- Quanto mais exposto, mais sofre com as consequéncias...

- Sim, sim.

- Agora, gostava que falassemos um pouco sobre ritmos biologicos, jd falamos de
menstruagdo, queria que falassemos sobre sono e depois vamos voltar a alimentagdo.
Gostas de dormir?

- Adoro. Adoro, adoro porque... as vezes acho que ¢ um bocado perda de tempo, mas
isso € outra historia. Mas adoro dormir e pronto.

- Ndo tens dificuldades em adormecer?

- As vezes tenho. As vezes tenho muita. Mas ja aprendi que a melhor forma de
adormecer ¢ por-me a andar, andar na rua, arrumar a casa, enfim, cansar-me até cair
para o lado, entdo ja durmo.

- Entdo a tua forma de relaxar é executar tarefas, cansando o corpo?

- E, mas na realidade eu ndo consigo dormir porque estou com macaquinhos na
cachimoénia e pronto. Ao andar, ao fazer coisas, 14 esta, todo o tipo de coisas, ¢
conforme o dia e o problema, ehhh resolvo os meus problemas. Sdo como rituais. Se
for preciso ir a missa vou. Se for preciso confessar-me (sorri), ainda ndo consigo (ri-

se). Mas essas coisas todas, eu faco para me sentir bem comigo e, dormir descansada.



122

- Mas quando adormeces, independentemente se te custa ou ndo a adormecer, dormes
bem?

- Sim. Sim, sim, sim. A ndo ser quando estou sozinha em casa. Quando o meu
namorado ndo estd comego a ter, as vezes, pesadelos. Aqui (Lisboa). Porque me sinto
muito desprotegida. Estar em Lisboa. Nao estou ao pé de ninguém, ndo € que...

- A tua familia esta toda em T.N.?

- Toda... quer dizer, alguma esta aqui. Mas a familia, familia, sim.

- A tua familia nuclear?

- Sim. Sim.

- Mas no geral como é que descreves o teu sono?

- E... revelador, é essa a palavra. Eu durmo e depois no outro dia, depois sonho,
depois 4s vezes lembro-me, 4s vezes ndo, mas no outro dia... o inicio do dia ¢ sempre
a zona de maior produ¢do, portanto se eu tenho, a noite estou cansada ehhh quando
consigo largo as coisas, portanto, quando era adolescente eu decorava tudo era de
manha, ehhh

- Sentes que é o periodo do dia de maior actividade?

- Sim, sim.

- Mas se dormes mal esse periodo fica afectado?

- Sim, sim. Mas eu agora também j4 consigo controlar isso. Portanto noutro dia tive
uma insdnia, tinha uma coisa, ndo percebi logo, mas tinha uma coisa que me custava
muito fazer e ndo conseguia adormecer e, no outro dia tive receio de estar muito
cansada para fazer isso e pensei “ndo, tu €s capaz, bora 14”. Agora também ja consigo
gerir isso.

- E acordar, costumas acordar mais cedo do que o necessario?

- Se tiver problemas para resolver, sim (ri-se)...

- E se quiseres voltar a dormir, consegues?

- Se estiver calma sim, consigo dormir a qualquer hora do dia

- E a comida, qual é o papel que a comida tem na tua vida?

- Adoro. Adoro comer e, ehhh adoro cozinhar. Coisas que me ligam, que servem de
rituais, também. Fazer comida devagar, fazem-me estar ligadas a minha familia. O
meu pai adora comer... € entdo eu as vezes, para me lembrar dele vou fazer um
cozinhado muito devagar, pronto... ou quando estou a morrer de saudades e coisas
assim ehhh, e pronto. As refei¢cdes sempre foram um lugar de conversa, de debate de

ideias, de... O meu pai € uma pessoa que leva tempo a comer, e depois come, € se
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estiver a conversa com alguém péra de conversar para continuar a comer (ri-se), €
assim. E entdo as refeicdes para mim sempre foram uma coisa central. Detesto comer
em pé por exemplo, enfim.

- E hoje em dia como é que descreves a tua alimentagdo?

- Agora ¢, ¢ varidvel, conforme os meus estados de humor e de nervosismo. Mas
também, agora também estou a tentar deixar de fumar, outra vez (ri-se). Ja tentei duas
vezes. E fiz um trabalho e voltei a fumar outra vez e... e portanto j& aprendi a ndo me
castigar tanto. Se preciso de comer um doce, como um doce. Quer dizer, os meu
colegas as vezes sdo perfeitos na comida, ¢ uma irrita¢cdo, ndo fumam, ndo bebem,
ndo, ndo (ri-se), ndo cometem erros, ndo comem chocolates, pronto. E uns nervos, e
uma pessoa as vezes sente-se no dever de ser como eles para pertencer ao grupo e
pronto. Nao, agora ndo. E depois sabem tudo sobre alimentagdo, sabem os chés que
limpam o organismo e entdo a gente sabe estas coisas todas e, isto fica no nosso
inconsciente e, as vezes quando estou assim mais insegura tenho tendéncia para fazer
tudo igual a eles, para ser uma bailarina também. E agora ja ndo, quando me apetece
comer um chocolate, vou comer um chocolate, inteiro. J4 ndo vomito, nem nada
disso. Isso ¢ uma coisa que eu elegi como prioridade, 4s vezes ainda tenho
pensamentos, mas depois “Vé 1a Gloria o que € que precisas de fazer, que isto nao
pode ser.” E, fumo (ri-se), enfim.

- Mas sentes-te culpabilizada?

- Sim, sim. Muitas culpas. Culpas a mais. (ri-se) Rios de culpas em cima das costas. E
por causa disso, porque infelizmente as pessoas ddo-nos a sentir que pertencer a danca
significa fazer todas estas coisas, e ndo é. E um equivoco que nos metem na cabega,
professores de classico, colegas, da danga contemporanea. Ha ai monte de gente com
problemas, com insegurancas € com uma grave relagdo com o sentido de perfeicao,
que nos passam estas coisas como mensagens subliminares e, nés comemos aquilo
tudo sem questionar. Pronto, acho que ¢ isso.

- E é muito tempo de exposicdo a isso...

- Exactamente

- E em alturas de maior trabalho, sentes altera¢do na tua alimentagdo?

- Sim, tenho. E aquela coisa de ndo ter tempo de comer a mesa. E as vezes ndo ha
mesmo tempo, ndo ¢? Porque quer dizer, tenho de preparar papeis para a assembleia,

tenho de fazer viagens para T.N., tenho... Quer dizer, esta ¢ a vida que escolhi, e &s
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vezes vejo-me grega com ela, porque queria ter tempo para fazer as coisas que eu
gosto e ndo tenho. Entdo fico, fico um bocado mais perturbada.

- E qual é a altura do dia em que tens mais fome?

- Ehhh, ¢ de manh3, ¢ de manha. S6 que as vezes preciso de tempo até sentir fome, as
vezes estou embrulhada, portanto tenho de andar ali umas horas de um lado para o
outro até conseguir comer. Mas ¢ de manha.

- Também é a altura em que estds mais activa, de manha.

- E, mas 14 esta, todas essas coisas boas acontecem quando eu estou melhor, quando
eu estou pior podem acontecer todas as coisas mas também de manha, enfim.

- Disseste ha pouco que de manhd costumavas recordar-te dos sonhos...

- Quando eles sdo muito importantes eu consigo, ndo, ndo ¢ isso, depende da minha
relacdo com o consciente, ndo ¢? Aquela coisa do ehhh. Eu agora j4 percebi que me
esqueco ehhh ha coisas que eu ndo estou preparada para perceber, sabe-se 14 porqué.
E 4as vezes quero percebé-los e quero-me lembrar deles e ndo consigo. Isto acontece-
me nos sonhos, mas na vida também. Eu se, se tenho uma coisa muito importante, que
me custa fazer, nesse dia, eu posso-me esquecer de ir dar uma aula, por exemplo.
Como ja me aconteceu, tinha uma aula para dar, era o primeiro dia, estava com
aqueles medos e esqueci-me. Que ¢ uma coisa gravissima. Porque nesse dia tinha um
espectaculo, onde uma pessoa com quem ainda tinha problemas ia assistir. Pronto, ¢
assim. Fico ali muito concentrada a gerir aquilo para ndo morrer ou fugir de panico e
depois esqueco-me do resto. E com os sonhos eu acho que me acontece um bocadinho
o mesmo, também. Portanto, se aquilo, se por alguma razdo eu nao tou preparada
ehhh, nao me lembro. E outras vezes lembro-me e fago associacdes incriveis. Acordo
de manha e digo “Gloria és tao inteligente!” (ri-se)

- Entdo gostas de sonhar?

- Sim, sim. Eu adoro. Eu acho ¢ que durante muito tempo eu sonhava era com os
olhos abertos. Pronto. Estou sempre a sonhar, estou sempre a projectar no futuro,
estou sempre a planear, enfim.

- Como é que te recordas dos sonhos? Tipo filme, so partes, imagens?

- Eu nunca pensei nisso ehhh. Ah ¢, lembro-me da conversa toda normalmente ehhh e
isso também me acontece estando com os olhos abertos. Lembro-me das cores. Ehhh
lembro-me das sensacdes, se tiverem sido muito fortes, de panico, ou coisas assim,
muito fortes. Lembro-me disso tudo. Enfim, se for uma coisa muito forte, eu lembro-

me de tudo, tudo, tudo ao pormenor. Mas em sequencia... acho, como ¢ que disseste?
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- Se é mais tipo filme, ou se é imagens, existem pessoas que so recordam imagens.

- Ai ndo, ndo, eu € a coisa toda.

- Como uma historia?

- Sim, sim. As vezes também podem ser s6 imagens, é conforme...

- E os sonhos sdo mais coerentes ou mais surrealistas?

- Quer dizer... eles sdo coerentes se eu os perceber, sdo surrealistas se aquilo para
mim for bizarro.

- Mas por exemplo num sonho tu podias estar aqui no ispa e de repente ja estavas em
tua casa.

- Ah, sim, sim, sim tenho isso. Tenho saltos no tempo. Sim, sim, sim... no tempo € no
espago.

- E notas diferencas nos sonhos em alturas de maior trabalho? Ou durante momentos
de produgdo criativa?

- Sim. Fico normalmente, por acaso agora nesta ultima criagdo ndo, apagou-se tudo,
foi, enfim, foi um periodo muito dificil. Mas normalmente, quando a coisa me esta a
correr mais ou menos bem, eu faco ligacdes durante a noite, resolvo problemas
coreograficos, enfim, ligo as pontas soltas, normalmente. Bem portanto, eu as vezes
ando trés anos com uma coreografia na minha cabega, como ¢ o caso. Para ja estou a
fazer uma coreografia que acho que ainda vou levar dois ou trés anos a conseguir por
em pratica. E entdo as vezes tou, &s vezes tenho, resolvo coisas enquanto ando a
pensar durante os sonhos. Ou ndo. Também pode ser acordada. Tou a ver um filme e
pimba, tenho uma ideia, vou escrever e, pronto. Tudo o que me desligue um pouco a
parte consciente, faz-me resolver um monte de coisas.

- Entdo é como se durante o processo criativo andasses um bocadinho em sonho?

- Sim, ¢, é. Por isso € que eu agora, ja percebi que quando fago criag@o, s6 posso estar
a fazer aquilo. Tenho de me desligar de tudo, tenho de ter tempo para mim, pronto. E
uma zona de fragilidade, entdo tenho que ter tempo para fazer coisas que me
desliguem, para a coisa encarreirar. Mas ¢ isso, ¢ como se andasse a sobrevoar um
enigma. E eu ando ali obcecada com aquilo e depois arranjo solucdes. E isso que me
atrai em fazer criagdes, ¢ um enigma, que eu encontro sobre a vida, sobre o0 mundo,
sobre as pessoas, sobre... as pessoas com quem estou a trabalhar na criacdo. E,
portanto, até aquilo se resolver tudo, eu fico obcecada, ndo penso em mais nada. Por

isso € um sonho, que me afasta também da vida real (ri-se), porque hd uma série de
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coisas que eu me sinto incapaz de fazer, porque estou tdo ligada naquilo, que me
esqueco de tudo o resto, parcialmente.

- Que tipo de criatividade é que a danga te possibilita?

- E uma criatividade intuitiva, é isso que eu gosto. Agora também consigo fazé-lo
noutras areas, mas a danga, a danca permite-me uma criatividade sem demasiadas
explicacdes e vinda do corpo. Portanto, se eu ndo percebo qualquer coisa, eu vou
dangar e depois ela explica-se-me. (ri-se) E como se ela estivesse aqui nalgum sitio e
de repente “Vuup”, sobe ca acima. Porque n6s andamos no mundo, e vemos com 0s
olhos, mas também vemos com o corpo €, € como eu tenho o corpo muito aberto.
Sabe-se 14 porqué, porque me vem ca parar tudo, ja percebi isso. Ehhh tenho aqui
muitas histdrias e, as vezes nem me lembro delas e quando comeco a dangar isso vem-
me tudo 2 memoria. As coisas que foram importantes, o meu corpo sabe-me dizer.
Ou, o meu corpo, no sentido da minha parte inconsciente, sabe dizer a minha parte
consciente. E depois parece assim, aquelas coisas espirituais, parece que estou a
receber mensagens. (ri-se) E ¢ mesmo assim, uma coisa avassaladora, por isso € que
eu estou aqui. E uma coisa que me liga ao todo, aos grupos, as pessoas, as cidades,
aos universos, € pronto.

- Faz-te sentir integrada?

- Pois, tem dias (ri-se), tem dias. Mas tem tendéncia para isso.

- O que percebi é que tu ao dangares sentes-te una.

- Sim, sim ¢ isso, quando, quando me ponho a dangar sinto-me integrada. Em tudo. E
mesmo assim, ¢ como aquela cantora, aquela que teve agora uma grande homenagem.
Tu sabes quem ¢, aquela dos anos 50, 60, a grande musa dos nossos pais. Ehhh ¢ uma
que vai muito a televisdo, naqueles programas de Sabado a tarde, que as pessoas todas
adora, acho que o nome comega por S.

- A Simone de Oliveira?

- A Simone de Oliveira, isso. Essa gaja quando eu a vejo a cantar, ¢ como se ela se
sentisse como eu a dangar. Ela faz aquelas coisas (imita a Simone) e entdo, eu tenho a
sensagdo, ou como o Antdnio Variagdes quando cantava, também sinto que ele sentia
a mesma coisa que eu. E como se a gente sentisse a for¢a toda do universo no nosso
corpo. E entdo, pronto.

- Achas que o processo criativo pode ser desequilibrador?

- Pode. Tremendo. E tem de se ter muito cuidado. Ehhh eu acho que os artistas, nem

sempre, os artistas em Portugal, em Portugal, sdo pessoas muito inseguras. Ainda
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estou para descobrir se ¢ um problema de geracdo, se ¢ um problema de memoria
colectiva, por causa do 25 de Abril, os nossos pais ficaram todos malucos (ri-se).
Ehhh o que ¢ que é. Mas h4 um, os artistas em Portugal, de uma forma geral sdo
muito inseguros. Porque também sdo pessoas muito ligadas a terra, ao corpo e que
nem sempre sabem fundamentar as coisas. Isso faz com que o exterior, os
programadores, a malta do pensamento, 4s vezes nos maltrate, enfim. As proprias
pessoas, muitas vezes ndo consigam fazer, grandes obras de arte. E, e portanto, em
Portugal os criadores sido pessoas muito inseguras. E a sensa¢do que eu tenho, pode
ser errada, mas ¢ a sensagdo que eu tenho. E, cada vez que eu vou fazer um processo
de criagdo, eu tenho muita dificuldade em separar as coisas. Eu tou a fazer um
processo sobre a minha vida, quando eu estou a fazer um processo de criagcdo. Eu ndo
quero ser de outra maneira, a porcaria toda € essa. Porque acho que so assim, ¢ que eu
realmente consigo dizer qualquer coisa de fundamental ao mundo e pronto. E entdo, ¢
uma coisa que eu estou a, a aprender a fazer, que € errar nas coisas que eu mais gosto,
e aprender, errar e seguir em frente, aprendi isto também com a M.V., e ndo sentir
culpas por ndo ser perfeita... hei-de 14 chegar um dia (ri-se)

- Enquanto bailarina, o momento de criagdo parte do afecto, emogdo, ou parte da
acgao fisica, do desenho, ou de modificagoes ritmicas. Normalmente quando estds a
criar, dangando, donde é que vem...

- A inspiracdo, o estimulo, acho que pode vir das duas coisas. Ehhh, espera ai... a
criacdo como um todo vem de uma emoc¢do, uma coisa qualquer que eu tenho para
resolver com o mundo ou comigo mesma. Por exemplo, aqui a uns tempos, em 2005
fiz uma coreografia que se chamava resisto, que nasceu de uma preocupacio que eu
tinha ehhh em ser bailarina, e eu ndo conseguia estar no palco a ndo ser que eu
inventasse linhas, que eu visse coisas a minha volta, entdo fiz toda uma coreografia a
partir desse medo que eu tinha, depois 14 dentro encontro coisas o mais fisicas
possivel, para me agarrar, para ndo comegar a stressar. Se coOmego com as emogoes
tenho tendéncia a flipar, mas ¢ uma coisa que eu gosto muito de fazer, isso para mim
¢ um grande motor, s6 que ndo sou ainda tdo boa assim a lidar com essa parte...
portanto talvez tenha sido uma pessoa que desenvolvi muito o meu pensamento, a
minha capacidade de escrita, a minha oralidade, mas a minha gestdo das emocdes
ficou muito para tras, e agora ando a ver se ela chega ao mesmo nivel, por isso ainda

vou devagarinho nessa parte...
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- A criatividade surge apenas nos ensaios, no momento de composi¢do, ou pode
também surgir em cena?

- As vezes eu preciso me confrontar com o olhar dos outros para sair de mim propria,
ou seja, tou ali nos ensaios e fico muito centrada, ndo consigo ver para além de mim,
ndo consigo desembrulhar nods, portanto, mas isto depende das pessoas, depende ha
pessoas que precisam de se isolar para perceberem, e ha outras que precisam ser
olhadas de fora para perceberem, e eu conhego pessoas das duas, na danga. Portanto
quando eu faco alguma coisa, 4s vezes s6 percebo o erro quando vou mostrar aquilo
ao publico, nem com os colegas consigo perceber, quando vejo as pessoas todas a
minha volta, e das duas uma, ou ¢ um sentimento de culpa ou ¢ alguma coisa, ou
entdo ¢ mesmo um erro, porque o publico ¢ muito sincero, comeca-se a mexer na
cadeira, ndo suportam, o que ¢ isto, enfim, ndo me conhecem de lado nenhum, sdo
muito sinceros, ou entdo sdo todos meus amigos e ndo serve de nada, pronto. Vir a
Lisboa... na ultima coreografia, fiquei 14 em T. N. com os meus amigos, toda a gente
adorou, boa! Mas agora quando vier para Lisboa ¢ que vao ser elas porque aqui
ninguém tem pena de mim. E entdo dizem-me, ou eu sinto que ndo estad bem. Portanto
¢ muito importante, ¢ criatividade que se gera, mas também ¢ reflexdo. As vezes
também posso em palco ter ideias, mas para isso ¢ preciso estar muito calma,
normalmente onde a criatividade me surge e flii com grande for¢a ¢ nas aulas, mas
oficinas, porque estou a dancar, estou a falar sobre o que fago e estou com criangas, se
aquilo ndo for bom elas cagam em mim, e comegam-se a portar mal e ndo estdo para
me aturar, pronto. Elas exigem-me uma certeza daquilo que estou a fazer, uma
simplificacdo de raciocinio e uma capacidade de o expor, que se ndo funciona elas
ndo engolem, e por isso € 14 que eu me ponho em causa muitas vezes, quando consigo
também ter calma para preparar as coisas, € perceber também que as vezes sO se
portam mal porque sdo insuportaveis, enfim. E 14 que eu, muitas vezes fago andar as
minhas criacdes, por exemplo este ultimo trabalho que fiz que era sobre as arvores,
ndo era sobre as arvores, era sobre as pessoas, mas comegou por ser sobre as arvores,
e fiz, fiz duas ou trés oficinas sobre o tema, fiz um trabalho com a comunidade e
pronto, e agora ja estou a por o trabalho outra vez nas oficinas, porque ja cheguei a
outras conclusdes. E ja vou melhorar o trabalho outra vez, portanto eu 4s vezes faco
este estratagema de agregar as criacdes muitos trabalhos com a comunidade, e ndo ¢
porque eu acho que lhes vou ensinar qualquer coisa (ri-se) eu ja ultrapassei isso, as

pessoas s6 aprendem aquilo que quiserem, é€... sdo elas que me ensinam a mim. Eu
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chego ali e aquilo ¢ tudo posto em causa, se eu ndo explico bem, ou se aquilo ndo esta
claro na minha cabeca, “vai-te embora amiga, pensa 14 nisso, que a gente ndo percebe
nada daquilo que tu estas a dizer”, pronto.

- Ja que ja falamos um pouco sobre o publico, que tipo de relagdo é que estabeleces
com o publico? A mim parece-me que terd sempre de ser dos dois pontos de vista, do
bailarino e do coredgrafo, porque é diferente, ndo é?

- Ndo, para mim ndo. Porque eu como coredgrafa ainda ndo consegui sair do palco,
ainda ando a tentar provar a mim propria que sou bailarina (ri-se) e entdo... mas ja fiz
coisas, 0 que ¢ que eu ja fiz que ndo estava 14, ja fiz uma ou duas coisas ja ha bastante
tempo, quando ainda ndo fazia coreografias a receber dinheiro e assim. Quando eu
ndo estava no palco era como se estivesse 14, ¢ como se 0 meu corpo estivesse a ser
visto, a Uinica vantagem ¢ que eu possoO Ver como as pessoas estdo a ver e pronto,
aproveito-me bastante disso ponho-me atras, vejo, pronto. Ehhh mas ¢ a mesma coisa
para mim, ¢ como se 0 meu corpo estivesse 14 a ser avaliado a mesma, pronto.

- Entdo a relagdo é sempre de avalia¢do?

- Ndo estabeleces mais nenhum tipo de relagdo com o publico?

- Ehhh 4s vezes também tenho a presun¢do de achar que estou a passar uma grande
mensagem (ri-se) que ainda € pior do que ser avaliada. Porque isso ¢ que ¢ de uma
falta de, j4 me aconteceu muitas vezes na vida, e depois chego ao fim e digo “ai
Gléria que burra”. As vezes também tenho a coisa de, tentativa de fazer das criacdes
uma oferta, um presente, para alguém com quem tive a trabalhar, para as pessoas que
me vao ver, nao sei... [sso sim, as vezes também estabelego essa relagao.

- Tu estavas a dizer que é presun¢do querer passar uma mensagem, mas serd que é,
porque na realidade tu estas a querer comunicar alguma coisa...

- E, eu explico-te porque é que estou a dizer isso... é presungdo porque eu 4s vezes
tenho a tendéncia em cair na moralidade, e ndo podemos, ¢ ai que a coisa resvala
enquanto arte, quer dizer... foi uma coisa que tive de pensar bastante sobre mim, ¢ ai
que os meus trabalhos se tornam maus, porque eu penso muito sobre o mundo, e
tenho muitas coisas para dizer, mas tenho de dizer cada coisa em seu lugar. Na
politica, quer dizer, eu também posso fazer obras politicas, mas tenho de o fazer
através da linguagem da danca. Porque se ndo, olha... ¢ uma coisa que eu propria me
questiono, mas ¢ s6 porque eu as vezes tenho tendéncia para ser moralista, por isso ¢

que eu te disse que € uma presun¢do. Mas tens razao.



130

- Quando estas a dangcar como é que percepcionas o outro, que estd a dangar
contigo?

- Ehhh, percepciono, como ¢ que o sinto?, ja estou a perceber, normalmente ¢ através
de, ¢ uma coisa muito esquisita. E a distancia, é sensacdes... eu estou muito alerta em
palco, fico tdo nervosa que fico com as coisas todas abertas e agora neste ultimo
espectaculo em que eu estou a dangar, ehhh quer dizer, eu tenho a sensagdo que as
pessoas vém ter comigo e viro-me e elas estdo 14, ou, ¢ uma coisa que passa no ar, ¢
assim super esquisito, mas raramente, fico realmente muito alerta, nunca me magoei
em palco, tenho tendéncia para torcer os pés na rua, mas em palco eu nunca me
magoo, fico toda alerta, se vierem para me bater e eu tiver realmente no ponto eu sou
capaz de prever aquilo e escapar-me, se alguém tiver mais destrambelhado ¢, &s vezes
também ¢ o som, porque eu tenho os ouvidos muito abertos, os ouvidos ¢ realmente a
minha... e ja tive tantos problemas nos ouvidos...

- Estavas a falar disso e fez-me pensar, os ouvidos estdo associados ao equilibrio, a
escolha pela danga é muito interessante, porque é uma coisa que exige equilibrio,
precisdo enquanto técnica, e o facto de tu teres tido sempre tantos problemas de
ouvidos...

- Sim, eu acho que tem a ver com outra coisa, porque eu ja pensei muito sobre isso.
Tem a ver com a escuta em geral, tem a ver com os ouvidos porque a minha mae
estimulou-me muito os ouvidos, entdo os ouvidos ¢ a relacdo com ela também, e foi
aquilo que eu bloqueei, 14 estd. A minha mae canta, ela propria ouve muito bem,
recorda tudo pela audi¢cdo, enfim. E ela passou-me isso, ehhh, e no que é que nds
estdvamos a falar... ah, e... exactamente € a escuta, e eu durante muito tempo tive uma
grande incapacidade de trabalhar em grupo, porque eu ndo conseguia fazer essa accao
da nossa vida que ¢ parar e escutar os outros, percebé-los, tentar ver que ndo me estao
a atacar, escutar no sentido mais lato, estar aqui aberta para os outros, sO estava
preocupada em fazer eu propria. Eu fazer as coisas que eu quero, ser eu propria,
manifestar-me, saber o que eu sou, enfim. E foi isso que me langou em alguns
equivocos que tinham a ver com uma espécie de satisfagdo do ego, que no fundo eram
manifestagdes de inseguranga, portanto mas, € por isso, eu acho que ¢ por isso.

- Como é que tu te vés a dancar? Tu vés-te de fora, tu sentes-te? Quando estds a
dangar, qual é a percepgdo que tu tens de ti?

- Se eu conseguir estar muito bem comigo propria e com a minha danga, ndo vejo

nada, estou completamente dentro do meu corpo. Se eu ndo estiver bem, so estou a
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pensar no que os outros estdo a ver em mim, € entdo consigo estar a ver-me a mim
propria, e isso ndo ¢ bom a dangar, pelo menos para mim, nao funciona. Quer dizer,
ou estou dentro do meu corpo, ou estou fora, as duas coisas a0 mesmo tempo nao
consigo ainda. Mas acho que ¢ uma boa ideia. Mas ainda ndo consigo (ri-se).

- E estando a dangar com outra pessoa, a minha pergunta é se tu regulas o teu
movimento um bocado pelo outro? Estas a estabelecer uma relagdo, mas estdo ambos
em movimento, uma coisa é encadeada na outra?

- Sim, sim. Tenho muita tendéncia para estar em sintonia com o grupo. As vezes ha
pessoas com quem tenho conflitos, que posso entrar em conflito com elas em palco.
Mas isso vem tudo de fora. Mas tenho tendéncia para estar com o grupo. Se bem que
sou um bocadinho inexperiente nisso, porque durante muito tempo trabalhei sozinha,
trabalhei sobre o meu corpo, os meus problemas e virtudes e portanto nem sempre
consigo fazer isso como deve de ser...

- O que é que gostas mais?

- E uma boa pergunta. Como eu estou muito interessada em dangar com os outros e
resolver esse problema... na verdade eu gosto muito do palco s6 para mim, pronto (ri-
se) adoro. Tenho muito mais facilidade em trabalhar sozinha do que em grupo, isso
para mim ¢ muito mais dificil, tenho tendéncia para me apagar, para entrar em
conflito... aqui a uns tempos, ai valha-me deus o que fiz, em palco, tava um amigo,
um amigo meu que canta durante o espectaculo, e ha dias em que eu ndo suporto a
voz dele, porque ¢ uma voz, tem uma voz de tenor, e ele trabalha aquilo para ser, e ele
tem problemas de ego e, aquilo faz-me pensar em mim propria e entdo ouve um dia
em que (ri-se imenso) passei-me da cabeca, ndo sei 0 que me passou a frente dos
olhos, vou para ele e tapo-lhe a boca a meio do espectaculo, e quando ele saiu, eu
pensei, ainda vao-me matar, “entdo tapas-me a boca e estou eu ainda a meio da minha
canc¢do” e eu “calma Gléria” e depois pedi-lhe desculpa, porque realmente isso ndo se
faz, mas aquilo foi uma mensagem que eu lhe deixei, mas ele ndo percebeu (ri-se).
Mas ndo se faz de qualquer maneira.

- Qual é o papel do espectador durante o momento de criagdo?

- E uma regulagdo daquilo que eu estou a fazer, porque eu ndo tenho muito aquela
coisa de ehhh me aproximar do publico, por exemplo a MV com quem trabalho agora,
ela trabalha muito sobre a proximidade com o publico, isso para mim ao principio
para mim foi muito dificil, porque eu sei que quanto mais proxima estiver mais esta

tudo posto em causa. Mas agora ja consigo fazer isso muito bem, a ndo ser que sejam
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pessoas conhecidas, ai retraio-me um bocadinho. Mas com o publico em geral eu ja
consigo estar muito proxima e fazer tudo muito bem. Mas ndo, ela faz isso como
defesa e ela j& me explicou, portanto ela chega ao palco e como tem medo daquilo
monta uma sala, faz daquilo uma sala e entdo sente-se em casa mas, eu, eu, eu quero ¢
tar no palco quadradinho, toda a gente a ver-me, isso ¢ que eu acho bonito, em pé, em
cima dos calcanhares, porque isso para mim ¢ que ¢ enfrentar o touro. Mas eu
preocupo-me com espectador no sentido da regulagdo daquilo que eu estou a fazer, se
¢ importante ou ndo para o mundo, isso importa-me muito, se eu ndo tenho nada para
dizer mais vale desistir da criagdo. Eu coloco muito essa questdo. Ja toda a gente, a
ndo ser que eu esteja a fazer um estudo, que foi uma solucdo que eu encontrei para ir
para o palco experimentar coisas das quais eu tenho medo. Porque ai eu acho que ¢
desculpavel, eu estou a receber pouco dinheiro, ndo estou a fazer uma coreografia a
sério, estou a fazer uma pesquisa, mas preciso estar a frente do publico. Ehhh pronto,
foi esse 0 esquema que eu agora recentemente encontrei, mas ainda ndo o pus em
pratica mas foi uma solucdo. Mas nesse sentido que me interessa o espectador.

- Tu disseste uma coisa que eu acho interessante também que é que tu tens tendéncia
para torcer os pés na rua. Consideraste trapalhona?

- Sim atrapalho-me facilmente. Ehhh ndo me considero trapalhona, mas atrapalho-me,
portanto &, 14 estd, fico desligada, eu costumo dizer ligar-me a terra. Neste trabalho da
somatopsicopedagogia que tenho feito, eu percebi que ha um trabalho de estrutura e
ha um trabalho de expressdo e o trabalho de expressdo ¢ todo ele em termos de
movimento no corpo tem a ver com circularidades, com movimentos irregulares e a
estrutura tem a ver com linearidades, que tem a ver com frente tras, planos,
lateralidade. Quando eu cheguei a0 movimento interno, que ¢ como a gente assim lhe
chama, essa somatopsicopedagogia, entre ndés dizemos movimento interno. Ehhh
quando eu 14 cheguei a primeira pessoa com quem eu trabalhei, ficou em éxtase, que
eu era sO circularidades, toda eu me abria, toda eu me exprimia. Depois chegou a
pessoa que nessa altura estava a orientar as aulas e disse a essa rapariga “esta rapariga
¢ muito boa a exprimir, mas ndo tem estrutura nenhuma, e ¢ 14 que tens de trabalhar
com ela” e entdo comecaram-me a empurrar para a estrutura. Fazer uma linha daqui
ali, eu sofria, tinha suores, tremia, fugi montes de vezes do movimento interno, das
aulas, enfim. Ehhh quando aquilo se comegou a instalar, eu comecei a fazer
barbaridades, porque quando eu fico, quando essas estruturas, linearidades se instalam

no meu corpo eu fico uma pessoa bastante segura de mim. E isso € uma coisa na qual
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eu ndo tenho qualquer tipo de experiéncia. Entdo comeco a tentar fazer as coisas que
eu me sinto impelida para fazer na vida ehhh mas no principio fazias muito, muito,
sem, sem reflexdo, sem sentido critico, sem juizo de mim propria, enfim, e entdo fiz
grandes barbaridades a custa do movimento interno, ou a custa da minha
inexperiéncia. E pronto e, quando tu me perguntas o que ¢ que ¢ ser trapalhona, ¢ por
uma lado eu saber que tenho uma tendéncia para me desligar da terra ao nivel do
movimento interno que se passa no meu corpo, quando eu estou perturbada em termos
emocionais ¢ que a minha anca para e as minhas pernas, principalmente a do lado
esquerdo, deixa de estar ligada. Eu sinto mesmo, ndo consigo estar em pé, tor¢co os
pés, incham-me os pés, ehhh todo o tipo de coisas e € como se eu tivesse desligada,
quando isso se liga, eu ligo-me a todo o lado...

- E o espago, como é que tu sentes o espago?

- Ehhh eu normalmente fago, imagino desenhos no espago. E uma forma que eu tenho
de concretizar o espago. (foi abrir a janela). E uma forma que eu tenho de apalpar, é
como se o tornasse concreto. Isto do espaco ser assim uma coisa que a gente nao veé,
nem percebe, cria-me algum receio. Entdo, ehhh imaginar desenhos, ou imaginar
musicas no espaco. Isto ¢ um bocado estranho, mas imaginar por exemplo, e eu fazer
ta, ta, ta, ou entdo ta, ta (vai exemplificando com os bragos, marcando um ritmo). Isto
permite-me perceber melhor, 4s vezes canto, inclusivamente.

- Isso é atribuir um ritmo ao movimento?

- Sim, sim. Sim eu fago isso, ou tento fazer, nem sempre consigo. Por isso ¢ que eu
gosto de dancar em siléncio... Isto tem a ver com o espago, pode ndo parecer, mas
tem.

- Explica-me

- E porque, ehhh portanto, quando eu desligo a musica, ehhh. Actualmente a danga
estd a tentar ser autdnoma e portanto hd muita gente neste momento a dangar em
siléncio. Eu percebo isso e muito bem, porque eu também me interesso por isso. Que
¢, nds sermos capazes de ter toda a musica no movimento. Nao ter uma musica ao
lado, mas fazer com que o proprio movimento tenha uma musica e, que essa musica
provoque um desenho no espaco. Que ¢ diferente do que o fazer com musica. Se eu
tiver com musica, estas coisas abstractas... (mexe os bragos, criando formas) Ha muita
gente que imagina forma ao ouvir uma musica e, quer queiramos, quer nao, isso ¢ um
espaco de equivoco, com o espectador e do bailarino também, na sua interpretacao, eu

facilmente me agarro a musica. Por acaso conheco uma bailarina que ndo o faz, mas,
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alids varias, mas pronto, conhe¢o duas que o fazem muito bem. Elas conseguem
dancar com a musica, mas sem se colocarem abaixo dela, ela ficar em dominio,
funcionam ali em di4logo, em contra-ponto, em conflito, enfim. Ehhh e € por isso que
eu digo que a musicalidade do movimento também ¢ o seu traco no espaco. Tem a ver
com o espectador, mas também tem a ver com a minha interpretacao.

- Mas sentes o espago como um prolongamento do corpo?

- E, é. E portanto eu posso, a somatopsicopedagogia explica isso tudo. Chama a isso a
subjectividade do movimento, que ¢, isto ¢ um movimento concreto (estica o brago
perpendicularmente ao corpo), mas se eu fizer isto (faz exactamente a mesma coisa,
mas de outra forma), 0 meu movimento continua. Se eu souber fazé-lo muito bem
enquanto intérprete, tu consegues ver isso, se for preciso até vés uma luz sair da
minha mao até ao fim do mundo. Porque ¢ uma matéria que passa através dos olhos,
mas também passa através da sensorialidade. Por isso sim, o espago ¢ sem duvida
uma continuagdo do corpo.

- Entdo o bailarino ndo danga somente no espago do corpo?

- O bailarino danca no espaco do corpo, danga no espago do palco, danca no espaco
do pensamento do espectador e danga no espaco do seu proprio pensamento. Porque,
ehhh o expressionismo alemao, que foi uma coisa que a M.V. me ensinou muito sobre
isso, e a historia da danca também explica isto desta forma. O Laban explica isto
muito bem. Nos temos um espago do corpo, agora ja ndo me lembro muito bem das
palavras que ele utiliza. O espaco, e depois ha também um espago que vem do meu
interior € que eu deito ca para fora, através do expressionismo, pela expressdo. E
entdo, quando eu faco isso eu estou a falar da minha vida, do meu passado, das
minhas memdrias colectivas, de todos os sitios por onde eu passei, de tudo o que estd
dentro do meu corpo. Eu estou a falar, por isso quando eu ando, de uma forma ou de
outra, eu posso até nem ser expressionista, eu posso ser s6 formal, mas eu tou sempre
a falar disso. A danga formal ¢ uma danga que ndo faz caretas, forma, mas as pessoas
estdo sempre a falar dos seus espacos interiores. Os bailarinos e os coredgrafos
também. E depois, quando isso chega ao publico, eu posso estar a dizer batatas e as
pessoas perceberem bugalhos e, isso ndo tem mal nenhum, porque se eu estiver certa
daquilo que estou a dizer, h4 uma estrutura, no meu raciocinio, enquanto danca, que
faz assim (estala os dedos) nas pessoas e elas percebem tudo. Nao percebem nada
daquilo que eu estava a dizer, percebem dentro do espaco delas, que € o seu espago de

pensamento. E ¢ esta relacdo toda que nos coloca em relacdio com o mundo. Isto ¢
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uma transfusdo de pensamentos, que faz com que um encontro entre Lisboa, com
Berlim, estando 14 um espectador alemdo, com a Suécia, com a América Latina, seja
possivel e valido, enfim.

- O que estas a dizer é que sera indiferente a mensagem que tu estds a querer passar,
porque alguma mensagem ira chegar ao espectador.

- Sim, e eu aprendi a ndo me preocupar tanto com isso. Portanto, dantes eu queria
muito que as pessoas percebessem tudo aquilo que eu quero dizer. Mas agora, depois
de me ter questionado muito sobre isso, eu ja percebi que ndo tem mal nenhum, que
as pessoas nao percebam nada do que eu diga, do que eu quero dizer, mas tem ¢ que
perceber muito bem alguma coisa. Isto tem que acontecer, porque se ndo isto ¢ a
republica das bananas e andamos todos aqui a fazer coreografias da treta, s6 porque
estamos em processo. Tas a perceber? H4 muito esse discurso, ¢ uma auto-
desculpabilizagdo, mas pronto. isto também ¢ a minha maneira muito directa de ver as
coisas. E eu também nem sempre digo isto as pessoas. Olha, ainda agora fui ver uma
peca a Culturgest que eu adorei, porque pus-me 14 dentro, toda. A rapariga € intuitiva,
estd preocupada com a sua memoria colectiva, etc., € aquilo era uma coreografia da
treta. Depois falei com a M. V. E ela disse-me que detestou aquilo. Ehhh pronto, mas
isto para chegar a questdo de que ela ¢ uma grande coreografo e continua a dizer que a
obra dela ainda estd por acabar. Nao tem tomates para chegar ao fim, e fazer um
resumo, uma simplificagdo, estis a perceber? E esta a questio. H4 muito este
discurso. Tem problemas. Tudo bem, mas ¢ facil de... facil de levar a coisa até ao fim.
Pronto € o que eu penso.

- Mas pode ndo ser facil levar a coisa até ao fim, o acabar, o ponto final...

- A minha ultima também nao ficou acabada, mas eu ndo venho para aqui dizer, isto ¢
um processo. Eu ndo julgo ninguém por fazer isso, porque gragas a deus ja percebi
que todos temos direito aos nossos problemas, mas, e adorei a coisa que ela fez. Mas
ndo me venham ¢ com tretas, pronto, ndo venham justificar. E quero continuar a
trabalhar com ela, enfim...

- Gostava de perceber, para ti onde é que o movimento tem origem? Se é agido, se é
pensado? Ou pode ser tudo isso?

- Ehhh... depende dos momentos. As vezes preciso de parar para pensar, nio ¢? Mas
normalmente o movimento vem da acc¢do. Pronto, eu vou para o estidio, comeco a
fazer coisas e aquilo comega a aparecer. Por isso ¢ que eu tenho medo de sair do meio

do palco para ser coredgrafa. Tenho medo de ndo conseguir passar 4s pessoas aquilo
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que eu quero, através de palavras. Os bailarinos t€ém muita dificuldade em perceber, a
gente precisa de ir 14 e dizer € isto que eu quero dizer (ri-se), assim ja percebem tudo
e, pronto. Entdo vivo com este conflito.

- Explicando com a linguagem do corpo, eles percebem melhor?

- Sim, sim, € isso ¢é. Por exemplo agora fiz um curso de voz. E aquela rapariga ¢
extremamente bem sucedida a resolver problemas de voz com os bailarinos. Porque
ela faz assim 444444 (faz a escala com a mao, subidas e descidas), se fizesse sO 444, ja
ninguém percebia. Mas como ela faz assim, ja toda a gente percebe. Ou se fizer... ndo,
experimenta, desculpa, ela diz assim “ agora quero que vocés fagcam agudos” e a gente
ndo consegue, e ela diz “ entdo pdem-te assim” (coloca-se de pé, esticando-se) e a
pessoa ja comeca a perceber, enfim, ela ¢ mesmo muito boa, ¢ a M. M., tens de ir ver,
se quiseres, porque... ela ¢ toda intuitiva, ndo sei se ela sabe explicar estas coisas que
faz, mas, mas os bailarinos percebem logo, quando, ela faz gestos, quando ndo
percebem com gestos, ela toca-lhes, se ndo percebem com o toque ela péem-nos a
mexer, ehhh enfim, ¢é, ¢, ¢ experiéncia propria... deve ter concluido através da
experiéncia.

- Como é sentir o movimento?

- E no coracdo, é assim uma coisa, ehhh, neste espectaculo que fui ver da O. M., eu
percebi que queria ir atras dela porque eu tive vontade de chorar, e aquilo era terrivel,
a coreografia em si era terrivel, mas ela anda a procura de qualquer coisa que também
ando. E entdo aquilo faz-me uma ligagdo, aqui (toca no peito) no coracdo, que eu vou
ver um espectaculo qualquer, até pode ser muito bom, mas se aquilo ndo me mexe,
por dentro, se ndo sinto um aperto, ehhh, pronto ta4 bem, tu andas aqui, ok, tudo bem.
E a mesma coisa quando estou a dancgar, ehhh, aquilo funciona mesmo, quando eu
sinto o coracdo a dancar, 14 estd, também ¢ uma coisa da somatopsicopedagogia,
porque o coracdo mexe, a gente ¢ que esta..., isto ¢ um, vocés ¢ que estudam melhor
do que eu alguma vez estudei, mas vem 14 do centro do cérebro, ha aqui uma grande
ligacdo, ndo ¢? Entdo aquelas coisas que as pessoas do campo dizem ¢ verdade,
pronto, elas tém muitos provérbios populares com o coragdo, ““ o coragdo nas maos” e
essas coisas todas. Ehhh, quando hé qualquer coisa que se conecta, ehhh ¢ o coragdo
que danga, ¢ como se ndo fosse eu, €... tou ali com o meu coragdo e vou dizer
qualquer coisa, pronto, enfim...

- O coragdo marca um ritmo, que é um ritmo interno, também esta relacionado com

isso, ou sentes como um fluxo de energia, que vem dali?
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- E, é, ¢ uma emocdo, é uma energia e ¢ uma emoc¢ao. Ehhh, pronto, eu tenho algum
receio disso as vezes, porque l4 estd, porque quando me deixei levar muito pelo
coracdo, &s vezes fiz algumas patetices, entdo agora estou muito preocupada, mas
também a cabega (sorri) o racional.

- Qual é para ti a diferenga entre o movimento quotidiano e o movimento artistico, se
é que sentes que existe?

- Sim. Para mim nao ha diferenga. Porque eu ja fiz com as criangas, a tltima aula que
fiz, ehhh, eu ensinei-lhes que dobrar um pano ¢ uma pequena coreografia de maos. E
se tu retirares o pano e vires sO as tuas maos, elas dangam e fazem qualquer coisa de
muito bonito, pronto, agora, depois eu acho ¢ que este momento na danga, ndo
podemos retirar (utilizar?) o movimento quotidiano, como nds quisermos,
obsessivamente, parando de fazer as tarefas para pesquisar aquilo que estamos a fazer,
mas no momento de ir para o palco... Isso ja foi feito. Foi feito muito nos anos 60, foi
uma coisa que eu tive de aprender, porque gosto tanto do movimento quotidiano, que
estava a fazer coisas que nao interessam para nada, coisas que ja foram feitas, e entdo
ndo se pode voltar a por isso no palco, sem se pensar muito bem naquilo que se estd a
fazer. Porque se ndo voltamos aos anos 60. Ja foi feito na danga. Pode-se fazer porque
ainda ¢ muito importante, ainda muita gente ndo viu, mas, aqui em Lisboa, isso j& ndo
¢ importante, percebes?

- Ja ndo tras nada de novo...

- Sim. E eu gosto muito de fazer isso, vou as vezes trabalhar com a comunidade s6
para ver como € que as pessoas se mexem, ehhh, para perceber que no momento em
que eu tiver de fazer uma velha, como ¢ que me vou mexer, ou se tiver de falar sobre
uma bruxa que ainda ha no corpo das mulheres, sobre isso... € eu s6 consigo ter tempo
para ver, ver sem as pessoas se sentirem ofendidas, trabalhando com a comunidade. E
isso ndo ¢ um trabalho com a comunidade sem sentido de dadiva.

- Sentes como uma troca?

- E exactamente, eu dou, ¢ dou muito. Mas, eu retiro imenso, estou sempre assim
(coloca-se como se estivesse a espreita, a observar tudo) s6 que se eu comegar, € com
homens ¢ terrivel, se eu comegar a olhar um bocadinho mais, para o corpo das
mulheres, tudo bem, porque as mulheres ndo se sentem ofendidas, algumas ja se
atiraram a mim, ndo €? (ri-se) mas em geral ndo ha problema, mas com os homens se

eu me ponho a olhar, acham que eu quero coisas, mas enfim.
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- E achas que, das tuas observagdes, no corpo quotidiano, as pessoas sao mais
fechadas, mais presas ou limitadas?

- As pessoas tém uma grande falta de consciéncia do corpo. E a forma de elas
resistirem, ehhh, eu agora, eu fiz um trabalho que se chama “dancar liga os péssaros a
terra” e na primeira fase eu andava preocupada nas parecencas entre as arvores € as
pessoas, mas depois, na segunda fase, eu comecei a preocupar-me com o facto de
algumas pessoas me parecerem arvores, e depois fui perceber porque ¢ que isso me
acontecia, e tem a ver com a maneira como as pessoas estdo de pé, em pé ha pessoas
que resistem, ndo estdo em pé, elas estdo desligadas numa parte do corpo delas, mas
elas querem estar de pé, ndo querem cair para o lado, percebes? E entdo, mas estdo
desligadas, nalguma parte delas. Mas olha, pelo menos estdo vivas, ndo se tentaram
suicidar e, ou fugiram, quer dizer, fugiram dos problemas. Houve ali uma tentativa de
continuagdo, ha muita, muita gente com problemas, muita. E depois também noto
uma grande falta de educac¢do do corpo, no sentido de, eh pa, o meu pai pega em, o
meu pai vende peixe, ndo € peixeiro, mas € distribuidor numa empresa de congelados.
Ele pega em trés caixas a homem (ri-se), cada uma de 5 kg, pimba, e ¢ sempre do lado
que tem mais problemas. E ensinar-lhe “a minha filha agora ensinar-me alguma
coisa”, ndo da. E pronto ¢ muito dificil. Eu até ja pensei em fazer assim, quando tenho
problemas de dinheiro comego a inventar coisas para fazer, que eu gosto, para ganhar
dinheiro. E ja pensei em mandar um anuncio para o jornal a dizer que fago anélise de
movimento, se as pessoas quiserem, e digo-lhe o que ¢ que estd mal no dia-a-dia
delas, porque eu olho e vejo... ou isso, ou para empresas. [sso € anélise de movimento,
que € uma coisa que o Laban também fez e, que depois comegaram a fazer, que o meu
namorado ¢ gestor de recursos humanos, ou director de formagdo, pronto, mas isto
vem da sociologia e ele ja me explicou isso. Mas ndo fazem nada...

- Para ti o movimento é mais visceral ou mais estético?

- E um pouco dos dois, pronto. Mas ¢ visceral quando eu fago um exercicio
expressionista, ndo é?, de deitar o meu interior c4 para fora. E estético quando eu fago
um exercicio formal, de trabalhar aquilo que eu quero que o publico veja. Mas mesmo
no visceral hd sempre preocupagdes estéticas e, mesmo no movimento formal ha
sempre preocupacdes viscerais. No meu caso, mas nem sempre consigo ligar os dois,
pronto.

- Tu podes criar novos padroes de movimento?

- Sim, sim.
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- Como é tu os crias e como é que tu sentes?

- Vou para casa e faco muita psicandlise (ri-se). Nao a sério, porque ¢ como eu te
dizia, eu durante muito tempo s6 dancava em circulos, eu era incapaz no palco de
fazer uma linha a direito e s6 percebi isso quando cheguei as maos da M. V.. Porque
ela disse-me “agora vamos trabalhar sobre andar para a frente e andar para trés, € o
que € que isso significa para nds”. E eu “ai Jesus, isto ¢ tremendo para mim, ndo sei se
eu consigo fazer esta porcaria tdo simples”. Portanto quando eu percebo isso, eu
percebo que os padrdes de movimento... pronto, ha pessoas que vao para o estudio e
trabalham até conseguir, eu acho que eu sé consigo verdadeiramente até curar
qualquer coisa que me leva a fazer esse padrdo. Quando alguém me diz alguma coisa
relacionada com isso, fico muito ofendida primeiro, por causa da pessoa nao ter
sensibilidade comigo, e depois vou para casa e “€¢ assim, entdo vais ver’ e entdo
trabalho, trabalho, trabalho, até conseguir, e depois no fim agradeco a pessoa, pronto,
enfim.

- Ja te aconteceu, fazeres um movimento que nunca tinhas feito?

- Sim

- O que é tu sentes?

- Ehhh ¢ repetir aquilo até perceber onde ¢ que aquilo estava que eu ndo percebia.
Isso acontece muito nas meditagdes da somatopsicopedagogia, porque eu consigo ir a
sitios de mim que me sdo desconhecidos, e entdo ehhh portanto, h4& um momento em
que nds estamos assim parados até conseguirmos ajustar de alguma forma, um
bocadinho mais o sitio onde estejamos e depois hd uma fase de expressdo em que tu
podes fazer o movimento que tu te sentes impelida para fazer e, e nessas alturas eu
consigo, houve uma altura em que me comecaram a surgir movimentos das maos e
levo bastante tempo até conseguir por aquilo na danga. Como ¢ uma coisa que eu nao
conhecia em mim, até estar muito certa do valor artistico daquilo, eu ndo consigo
fazé-lo a frente dos outros. Mas pronto, olha por exemplo, noutro dia, tudo o que nao
seja das pessoas, elas tém tendéncia a ridicularizar, porque ¢ um movimento que ndo
reconhecem. A malta aqui em Portugal mexe-se toda assim no chdo. E quando eu
apareco a dancar, a fazer coisas pequeninas, s6 com as maos ou s6 com unhas, ou seja
o que for, mas no geral as pessoas tém tendéncia para dizer que eu sou muito
direitinha. E eu tenho tendéncia para responder, mas queres que eu seja torta, tudo

bem eu mando-me para o chdo e deito baba, também consigo, mas fico um bocado
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agressiva com estas coisas, pronto. E... e por isso as vezes levo tempo até me
conseguir expor, s6 quando me sinto a vontade, enfim...

- Ainda dentro dos novos movimento, este novo movimento parte do nada ou parte de
uma reorganizagdo ou de uma...

- Parte de uma reorganizagao, € tal historia, se eu estiver desorganizada ehhh, o meu
corpo faz sempre o mesmo e tem tendéncia a ir buscar os padrdes de conforto. Ehhh
como a gente faz na vida, se eu ndo me sinto bem, eu ndo me vou expor, ndo vou
comecar a falar imenso, vou ficar mais reservada e esse tipo de coisas. E com o
movimento acontece exactamente o mesmo, portanto tem de partir sempre de uma
reorganizacdo, a que nivel for, porque eu estou-te a falar nesta coisa da meditagdo,
mas 4s vezes fujo desse trabalho e vou tentar fazer aquilo que faco no movimento
interno, s6 na vida, porque a dada altura comecei a passar duas horas por dia com os
olhos fechados, isto ndo da, percebes? Aqueles extremos, e isso comecou a ser para
mim uma zona de conforto, aquele trabalho e entdo eu... o0 meu namorado s tantas
dizia-me ““ é pa o que ¢ que se passa contigo? Quero falar contigo e estas sempre ai
com os olhos fechados, o que é que ¢ isto? Nao da.” (ri-se) e entdo foi ai que eu
percebi que tinha de fazer de outra maneira...

- Fechar um pouquinho dentro de nds, para compreender e depois entdo abrir e
mostrar aos outros...

- Sim, sim... € importante

- Isto tem a ver com aquilo que estavas a pouco a dizer sobre o ritmo, quando tu crias
uma coreografia, é como se fossem vdrias frases, o que eu queria perceber é se tu vés
ou sentes o movimento como frames, imagens, ou se sentes como um continuo...

- O que ¢ continuo para mim ¢ o raciocinio, isto para mim tem de ser o fio condutor
muito bem feito, ehhh depois ¢ que vou trabalhando as ligagdes entre o movimento.
Normalmente aquilo aparece-me aos flashes, primeiro vou trabalhar o fim, depois o
meio, depois vou trabalhar a segunda parte da primeira ou da terceira, enfim, depois
fico ali com um grande emaranhado de coisas e ¢ nesse momento que tenho de ter
calma, para fazer os fios de ligacdo. Porque trabalhar com intuicdo ¢ isso, ¢ a gente
deixar se levar, mas depois quando aquilo estd tudo uma grande confusdo ehhh temos
de saber onde esta a ligagdo, ndo ¢? Temos que deitar fora, que ¢ também... deixar
partir, aquelas coisas, ndo querer por tudo, decidir “isto pertence a um trabalho
anterior e isto pertence a um outro que eu nao sei se ainda quero fazer, ehhh isto ¢

desta preocupagdo, aqui ja estou a desenvolver uma coisa que ndo tenho tempo para
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desenvolver neste trabalho”, entdo ai faz-se uma limpeza, e depois deste fio continuo
entre o movimento eu vou trabalhar cada coisa la dentro e encontrar os fio condutores,
assim, fora da linearidade, e ¢ ai que a coisa se torna interessante para o espectador
Aquilo passa a ser ndo uma coisa direitinha, mas uma possibilidade de ver coisas que
nem eu propria estou a ver, porque héd um apelo aos enigmas, as ligacdes...

- E como se tu primeiros estivesses a olhar de fora e, depois vais-te aproximando,
depois precisas mesmo de te afastar para contemplar o quadro todo...

- E &s vezes, 14 estd, tenho de convidar amigos para virem ver aquilo ainda mais de
fora que eu, porque posso ndo estar a... hd aqui vdrias fases, 4s vezes convida-se
amigos até ainda na zona macro, ha um rapaz que uma vez me explicou, ¢ um rapaz
da teoria da danga, para funcionar os coredgrafos deviam fazer assim, ehhh como ¢
que €? Nao sei se vou dizer tudo correcto, mas isto ¢ o que eu recordo, também
porque isto ¢ importante para mim. Qualquer coisa como, tema, que ¢ a zona que te
estd a preocupar, ideia, ter uma ideia para fazer uma coreografia e depois forma, como
¢ que tu concretizas esta ideia na linguagem do movimento. E héd coredgrafos que
conseguem fazer uma coreografia no tema, porque tem uma grande capacidade de
gerir isto tudo, eu por exemplo sé consigo fazer coreografias quando estou na forma,
porque ndo tenho ainda calma e seguranca em mim propria para conseguir fazer isto,
mas quando tu estds na forma podes ter de voltar ao tema, por exemplo para ler
coisas, ou para voltar a questionar o teu tema, afinal eu queria chegar a esta forma nao
era porque eu quisesse estar aqui mas porque eu queria estar ali. Este ultimo trabalho
que eu fiz, eu comecei nas arvores, passei por trés fases, primeiro era as arvores € as
pessoas e, no final eu cheguei a conclusdo, e isto ja foi no fim de fazer o trabalho, eu
cheguei a conclusdo que tudo o que eu queria falar era a terra, eu queria falar sobre a
terra, porque quando as pessoas..., pronto as pessoas podem ser muito parecidas com
as arvores e as arvores com as pessoas, mas quando uma arvore se parte, ela cai e
morre, € as pessoas quando caem levantam-se, ¢ muito diferente e, era sobre isso que
eu queria falar e, andei ali 4s voltas e s6 quando cheguei a oficina, que foi a fase final
do processo, quando fui falar com os meus meninos, ¢ que percebi o que € que eu
queria dizer e, entdo agora estou pronta para fazer o projecto todo outra vez, numa
zona mais micro, estds a perceber? Pronto € isto. Tema, ideia e forma, ¢ uma relagdo
que para nos, as vezes, ¢ muito dificil de gerir. J4 ndo me lembro qual foi a pergunta

que me fizeste...
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- Mas pelo que estou a perceber, tu vais saltitando de um para o outro, ndo é tipo
evolutivo?

- Sim, esse proprio tedrico, foi isso que me disse. Mas 4s vezes temos mesmo que
voltar a trés. Funciona por perguntas, hd mais duas pessoas que conheco que também
funcionam da mesma forma, duas pessoas cujo trabalho acompanho muito, ehhh e
elas funcionam por perguntas, o que ¢ que quero dizer? o que ¢ que me interessa nas
arvores? como € que eu posso por isto em pratica? o que € que eu quero que o publico
perceba? mas enfim, uma panoplia de perguntas que a gente vai organizando ao longo
do processo. E que nos fazem perceber se estamos prontos para comunicar a nossa
ideia, ou se ainda precisamos trabalhar mais sobre ela...

- Como é que tu, enquanto bailarina vés o teu corpo?

- Ehhh vejo o meu corpo como um todo, e se ele ndo estd um todo, ¢ porque esta mal
e, entdo vou resolver os meus problemas. Ehhh a minha professora de histéria da
danca disse-me uma coisa que eu nunca mais esqueci, que ¢ a danga... ¢ mais ou
menos assim, a improvisacdo s6 ¢ danca quando € estruturada, quando ndo ¢
estruturada ¢ uma terapia, e entdo ndo ¢ danca, e eu levo isso ao extremo, se calhar ¢
um exagero para mim propria, mas quando eu, se eu faco algumas coisas por
problemas ou por fugas eu prefiro retirar-me durante uns tempo e ir resolver isso,
aprendi a fazer isso, porque também percebi que ninguém percebia os meus
problemas, ninguém estava ali para me fazer festas, e pronto. S6 faziam pior. Entdo eu
retiro-me, vou resolver os meus problemas e depois regresso, ao palco, a danca... qual
era a tua pergunta?

- Como é que tu vés o teu corpo?

- Exacto, ¢ como uma todo, tem de ser um todo, para mim.

- Mas o teu corpo enquanto bailarina é um corpo simbolico, é um corpo capaz de
simbolismo, ou as duas coisas?

- E. E as duas coisas. Eu propria, desculpem 14 a comunidade artistica, por mais que
trabalhe as técnicas de retirar as minhas méscaras, que sdo as coisas que eu enverguei
em mim por defesa, ou as minhas tensdes, eu ndo sou capaz de me ver livre de tudo.
Daqui a uns anos talvez, mas daqui a uns anos estou com osteoporose (ri-se). Porque a
danca contemporanea também entrou muito por esse extremo, agora temos que servir
para tudo, e eu posso ser isto e aquilo, mas ndo d4 as vezes. Por outro lado, quando
nds conseguimos libertar-nos um pouco mais dos nossos simbolismos pessoais. Que

sdo as nossas tensdes que podem ser um simbolo de qualquer coisa, quando existe,
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ndés comecamos a ligarmo-nos ao simbdlico universal entdo ai quando eu fago isto
(estende o braco, colocando a mao como uma garra), e consigo fazer isto muito bem
porque ja trabalhei muito o relaxamento das minhas maos, eu posso ser uma bruxa, ou
quando eu faco isto (vira a mao ao contrdrio) eu posso estar a pedir ajuda, e toda a
gente percebe isso, por isso o corpo ¢ as duas coisas.

- Sentes que é como se existissem dois corpo, o corpo proprio, corpo quotidiano e o
corpo artistico, o de bailarina? Eu tenho esta ideia, que até pode ser uma ideia muito
errada, de um paralelismo entre a danga e o teatro, onde o actor tem de despir
aquela pele e vestir a outra...

- Mas ¢ a mesma coisa, nesse aspecto, que ¢ o aspecto performativo. Convém que nos
consigamos fazer isso. La estd, convém que o meu corpo ndo tenha simbolismos
pessoais, ou que eu os retire para ligar-me ao simbolico universal, € 0 mesmo se passa
em relagdo a isso, ou seja, convém que quando eu entro no palco eu ndo seja a Gloria,
seja uma pessoa. Mas nem sempre consigo fazer, nem sei se alguém consegue, so se
formos muito talhados. Os bailarinos aprendem a fazé-lo de uma determinada forma,
e os actores de outra. E agora as coisas cada vez mais se misturam, porque oS
bailarinos ja falam, abrem a boca e revelam-se logo, tas a ver (ri-se) e os actores
quando comegam a andar tém mais dificuldade em manter essa neutralidade. Mas, isto
seria ideal, s6 que ¢ preciso, ¢ um grande treino, ¢ um grande treino. Se tu fores
falares com algumas colegas minhas que sdo bailarinas, e que sdo muito boas elas
dizem que sim, que fazem isso, porque ¢ preciso uma grande técnica. E técnica hoje
em dia j&4 ndo ¢ uma forma de levantar a perna, ¢ isso. Técnica hoje em dia ¢ isso, ¢

isso e outras coisas. E conseguir, por exemplo como o Johny Deep faz no charly e

o

fabrica dos chocolates. Ele passa o tempo todo assim (olhos esbugalhados) e isso
uma mascara que ele utiliza para o personagem, ndo pisca os olhos o filme todo, eu
tenho uma amiga minha que confirmou isto (ri-se), isto ¢ conseguir, ¢ libertar-se, ele
se calhar quando d4 uma entrevista estd sempre assim (pisca os olhos), mas chega ali
e consegue, pronto. Eu, 4s vezes tenho reticencias ou reniténcia em fazer isso, sinto-
me desligada. Se calhar agora vais ouvir a entrevista toda para tras e vais ler as
perguntas a luz disto que estou a dizer. Eu, as vezes tenho dificuldade em separar,
sobretudo porque isso significa eu sentir-me apartada, e 4s vezes fujo disso. Isso € um
padrdo na minha vida. Entdo agora como estou muito concentrada em aliviar as

coisas, as vezes resvalo nesse aspecto, mas ja sei que quando vou para o estiidio tenho
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de desligar da Gloria, tenho de deixar os meus problemas 14 fora e depois quando sair
volto a chorar, e volto a ndo sei qué e por ai... mas ¢ muito dificil para mim.

- Deve ser para todos...

- E o grande desafio do intérprete. E depois também ha outra coisa... Porque é que
depois ha bailarinos, e artistas que t€ém a sua vida pessoal num caos?... e sdo artistas
de sucesso, percebes? Eu ndo estou muito interessada nisso, essa ¢ a minha opcao,
porque ali conseguem ser tudo e ca fora ndo conseguem ser nada, ndo conseguem ter
uma relagdo, ndo conseguem guardar dinheiro, ndo conseguem estar na sua terra, ndo
conseguem falar com a mae ou com o pai, enfim... ha imensos casos destes, porque o
palco, e os aplausos das pessoas ddo-nos coisas que nds ndo temos assim, com tao
grande generosidade em mais lado nenhum da vida. Entdo d4 muito trabalho
contrariar isto, este..., este Tchan que o palco nos provoca.

- E achas que ha diferenga entre os bailarinos cldssico e os contemporaneos, a
formam como sentem isso?

- Uhmmm talvez, ndo sei. Noutras coisas. Mas em relagdo a esta separacdo acho que
ndo, acho que vai dar tudo ao mesmo. Os bailarinos contemporineos tém grandes
problemas a nivel do corpo... s6 que sabem mascaré-los com outro tipo de subtilezas,
de forma diferente. As bailarinas emagrecem, para serem perfeitas, os bailarinos
contemporaneos continuam a emagrecer e... fazem outro tipo de coisas. Os bailarinos
classicos sdo pessoas também com uma relacdo muito profunda com o corpo, s6 que
das duas uma, ou foram sempre educadas naquele modelo e foi 14 que se conseguiram
revelar, ou tem aquele ideal de corpo, pronto. E as pessoas da danca contemporanea
tém outros, sdo ideais e conseguem ser tdo extremos como os da danga classica. E...
eu ja& me vim embora muitas vezes, olha eu aqui ha uns tempos fiz uma audicdo em
que o coredgrafo disse assim “eu quero bailarinos todo o terreno, quero que levantem
as pernas”, ele foi sincero, agradeco-lhe a sinceridade, eu assim percebi porque ¢ que
sai logo na primeira, estds a perceber? (ri-se) “quero bailarinos que levantem as
pernas, que sejam bons bailarinos em contemporaneo e em cléssico, que tenham
trabalho de voz e que ja tenham realizado teatro, e sejam bons actores também,
portanto isto para mim sdo bailarinos todo o terreno, e ¢ o que quero” percebes? Este
¢ o R. H. Pronto (ri-se). Sabes, na danca contemporinea conseguem ser tao fascistas,
se ¢ que posso chamar-lhes assim, como na danga cléssica. Esse ¢ que ¢ o grande
equivoco, a M.V. as vezes diz, na danca contemporanea ja se pode ser gordo ou

magro, ndo ¢ verdade, eu ja lhe disse “6 M, onde ¢ que tu andas?” (ri-se) porque ela as
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vezes ndo se apercebe destas coisa, porque ndo estd a fazer audigdes connosco, nao
estd a fazer uma série de coisas onde nés vemos isto acontecer. E verdade que ha
companhias e coredgrafos que gostam dessa heterogeneidade, mas em geral as
pessoas querem ¢ a perfei¢do. E eu, &s vezes fico tentada em dizer “eu perfeita ndo
sou capaz de ser, desculpem 14”. Acho que foi por isso que eu deixei de fazer
audicdes, eu vinha de 14 destrocada, faziam de mim gato e sapato, o que ¢ que € isto?,
ndo da. E... mas agora por outro lado estou a pensar voltar a fazer, porque pronto fugi,
tive o meu tempo, a M.V. foi a primeira coredgrafa assim de grande alcance, ou
exposicao ou, enfim, de grande reconhecimento na comunidade artistica que olhou
para mim e disse “eu quero trabalhar com esta rapariga, quero que ela faga um
trabalho de interpretacdo comigo, porque eu acho que ela ¢ capaz” e eu ainda nio era,
e ela pegou em mim e fez de mim uma bailarina, durante um tempo puxando pelos
meus lados bons e &s vezes pelos meus lados maus e fez de mim uma bailarina. Por
isso, eu agora acho que posso voltar, mas as pessoas como a M. Sdo muito raras...

- Ainda bem que cruzam o nosso caminho de vés em quando...
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Mariana

33 anos

Leitura da Carta de Consentimento Informado (Anexo B)

- Com que idade comegaste a dancar?

- Com 6... comecei a ter aulas de danga

- Mas foi porque quiseste, pediste...?

- Sim, eu pedi para ter aulas de danga...

- E porqué a danga?

- Nessa altura?

- Sim

- Foi muito simples... foi porque eu fui ver um bailado que era o Romeu e
Julieta...no Brasil... um bailado classico... mas um classico muito...
contemporaneo... e adorei ver as pessoas a voarem ¢ disse a minha mae que queria
dancar... foi isso...

- E nessa altura fazias outra actividade fisica?

- Nao, ndo detestava natacdo e gindstica... alids qualquer actividade fisica...

- E quando é que soubeste que ias optar pela danga como profissdo?

- Foi com 16 ou 17 anos, estava no 11° ano e percebi que era uma urgéncia dangar e
fazer alguma coisa com o corpo... que ndo conseguia comunicar de outra maneira...
mesmo...

- Qual é a tua formagdo?

- A minha formagdo ¢ da escola superior de danga, ramo de espectaculo e depois
tenho também uma pos-graduagdo também no ramo de espectaculo da School for
New Dance Development e que esta mais ligada com a performance, v4 la...

- E 0 que é que estas a fazer neste momento?

- Neste momento tenho uma associagdo em que para além de dar aulas de danga a
varias faixas etdrias, no sentido mais da comunidade e ndo profissionalizante... fago
espectaculos tanto de teatro como danga, porque misturam-se um bocado as
linguagens... e no fundo fago também a co-producao disso tudo...

- O que é que a danga representa para ti?

- (Ri-se)... Queres que responda s6 numa palavra?

- Estas a vontade... responde como quiseres...
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- Para mim por um lado ¢ um espaco de liberdade para criar, por outro lado ¢ um
espago auto-conhecimento e uma maneira mais eficaz de comunicar, porque eu acho
que um corpo nunca mente, ¢ a gente farta-se de mentir, farta-se de dizer coisas que
encobrem, e um corpo nunca mente. E isso que eu acho fabuloso...

- E como é que te sentes a usar a danga como profissdo... porque no fundo tu fazes
aquilo que gostas... 0 que é que isso representa para ti?

- Sim... mas ¢ muito conflituoso, na realidade... porque ehhh... com a profissao lida-se
com a sobrevivéncia e a danga ¢ uma paixdo... ¢ quando se torna também de alguma
forma obrigacdo e especialmente aliado com a falta de respeito que existe perante a
danca neste pais, passa a ser um conflito... Mas a nivel do ensino encontrei uma paz
que € conseguir que ... os outros considerem que a danga ¢ feita da tal procura... da

liberdade e do auto-conhecimento... portanto tem estes dois lados...

Passagem do Teste Projectivo Rorschach (Anexo X)

- Tens alguma doencga?

- Doenga?... Tenho alergias...

- Desde quando?

- Depende, a minha alergia ao marisco apareceu quando eu tinha 14 ou 15 anos, e de
a 3 anos para cé que sou alérgica a 4caros e tenho rinite alérgica...

- E durante a infancia tiveste alguma doenga, tirando aquelas proprias da infdancia
tipo sarampo?

- Eu tinha imensas otites. Que me lembre...

- Na tua familia ha algum historial de doengas?

- Alergias... 0 meu pai tem rinite alérgica... de resto nada assim relevante... quer
dizer... tenho um sobrinho com diabetes tipo 1, daqueles...

- Disseste que comegaste a ter alergias a 3 anos, naquela altura aconteceu alguma
coisa que tu associes as alergias?

- Nao. Quando eu me tornei alérgica ao marisco... 0 meu pai veio a Portugal, e ele ja
ndo vinha a Portugal a 10 anos e eu fui comer marisco com ele, foi isso que chamou
mais a aten¢cdo. Mas de resto ndo que eu me lembre ndo, até porque esse tipo de
alergia aos 4caros vai aparecendo e desaparecendo e ndo da para precisar... porque
aquela do marisco foi mesmo aquela circunstincia e foi brutal...

- Tu consegues perceber se existe alguma situag¢do que te agrave as alergias?
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- Quando volto de férias de um pais diferente... chego a Portugal e fico atacadissima...
0 que acho sempre muito estranho porque pensava que devia ser ao contrario, a
adaptacdo e ndo a readaptacdo que... ai sinto que alergia ¢ mesmo super forte... mas de
resto... eventualmente quando uma pessoa estd mais stressada, mas eu nao associo
muito a coisa uma a outra, penso sempre que € por causa da mudanca do tempo...

- A alergia surge para ti como impeditivo profissional, implica em alguma coisa?

- Bem... agora estava-me a lembrar que também sou alérgica a farinha. Também
porque tivemos uma peca... as padeiras... que tem farinha do inicio ao fim e eu tornei-
me alérgica a farinha... a verdade ¢ que estava a ser cada vez mais complicado fazer o
espectaculo até que tive de o fazer com anti-histaminicos... mas com os anti-
histaminicos a coisa vai... deixa de ser um impeditivo.

- Tens algum tipo de dor, assim mais constante?

- Tenho uma dor crénica que ¢ de uma deficiéncia que tenho na anca, ndo € na anca, ¢
na articulacao da coxa fémural... tenho o osso do fémur fora do sitio e entdo o 0sso
raspa um no outro... ¢ dd-me dores cronicas ja a alguns anos, detectei isso em 98, a
primeira vez fui parar ao hospital com a perna paralisada e pensava que era ciatica
mas ndo era e, pronto, desde ai as dores tém aumentado. Depois quando consegui
perceber realmente o que ¢ que era, consegui minimizar as dores...

- Como é que é a tua menstruagdo?

- E muito manhosa... quando tomo a pilula ¢ aquela coisa regular, mas normalmente
tenho um ciclo muito alargado chega a ser 40 dias e ja tive alturas em que estive um
ano sem menstruacao...

- Associas isso a alguma coisa?

- Sim. Obviamente que sim, uma das vezes tinha acabado uma relagdo muito
importante, de anos... e foi logo a seguir e nunca mais consegui ter o periodo e tive
mesmo de ir ao médico para provocar, porque ja me estava a fazer muito mal a
cabeca... e da segunda vez foi uma situagdo muito semelhante... quer dizer associo
sempre a relagdo amorosa. Sim porque da segunda vez era uma relagcdo super
desequilibrada... e parece que o corpo se recusava a voltar ao seu ciclo normal...

- Entdo é como se com a paragem da relagdo o corpo também estivesse a parar a
menstruagdo que é algo que estd associado a feminilidade e fertilidade... acabando
por influenciar os teus ciclos...

- Humm... sim, no meu caso... ainda por cima esses dois casos foram tdo vincados que

eu acho que sim... humm... 4s vezes tenho outras paragens menores, mas € por causa
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do espectaculo... 0 meu corpo € super pratico, eu vou fazer um espectaculo e estd
mesmo para vir, nessa semana ndo vem. Vem a seguir logo a fazer o espectaculo...
pronto € uma coisa... porque dantes eu tinha muitas dores, agora j4 nem tanto, mas
tinha muitas dores...

- Mas isso é auto-controle?

- (Ri-se) Eu ndo faco nada, eu juro que as vezes estou a falar comigo e a dizer... ndo
faz mal, podes vir... mas ndo vem... quer dizer até pode ser um auto-controle, mas
sobre o qual eu ndo... eu ndo...

- Ndo racionalizas?

- Sim ndo racionalizo, alids eu tento racionalizar pelo outro lado e ndo consigo, ai ndo
mando nada... e essas outras grandes paragens t€m a ver com outro factor, que € o
factor mais emocional... sim de alguma forma associo, mas depois vem o
ginecologista a dizer “Ah mas isso ¢ como as pessoas que tém prisdo de ventre” e
enfim... Mas sempre me meteu um bocadinho de impressao isto porque... de alguma
forma fez-me sentir um bocadinho diminuida... quer dizer... se ¢ um problema de
prisdo de ventre, v4 14! Entdo... sim associo mais a essa falta de... se calhar, de ser
correspondida num amor ou, ndo sei... de qualquer maneira ¢ um desequilibrio
emocional...

- Associas a parte emocional...

- Sim, sim, completamente, até porque da segunda vez que fiz o tratamento para
voltar a ter a menstruagdo... ndo vinha mais... € entdo recorri a acupunctura € a uma
dose de muitas conversas, o que se mostrou bem mais eficaz... desde ai nunca mais

tive esse problema...

- Agora gostava que falassemos um pouco sobre alimentagdo... Qual o papel que a
comida tem na tua vida?

- Acho que... tem um papel importante, tenho cuidado com aquilo que como... e... é
assim... houve uma altura, aquela fase em que tu estas a viver com os pais ainda, e
comegas a perceber que a certas coisas que ndo funcionam com o teu corpo... mas
pronto... 0 que vem para a mesa € que tem de ser... alids uma das partes de conflito em
minha casa eram porque o meu padrasto adora fazer carne... muita carne, com molho
€ ndo sei qué... isso estava a comecar a bloquear o meu corpo de alguma forma... e
assim que sai de casa decidi ser vegetariana... depois percebi que isso ndo resultava...

mas pronto... por um lado adoro comer e experimentar sabores... mas por outro lado...
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faz-me imensa confusdo ficar entupida com comida... ¢ muitas das vezes quando
comia muita carne ficava entupida... ou entdo parece que a comida, dependendo do
que €, ndo te deixa sentir, ndo deixa o teu corpo sentir, se as pessoas fazem uma
alimenta¢do muito a base de carne, sem legumes ou fruta... até mesmo tentando ndo te
empanturrar tanto, ds tantas ndo te sentes bem com o corpo... acho eu... pelo menos ¢é
assim comigo... Curiosamente tive de fazer uma dieta rigorosissima, com seis meses
porque era obesa... se calhar isso influenciou... porque estava obesa mesmo... tinha o
peso de um ano... ndo conseguia gatinhar.

- Sentes alguma alteracdo na tua alimentagdo em alturas de maior trabalho?

- Eu evito ter muitas transformagdes, porque uma pessoa ja anda tdo stressada... Eu
por acaso sou disciplinada... sempre cozinho em maior quantidade e guardo... e assim
consigo equilibrar a coisa...

- Qual a altura do dia em que tens mais fome?

- Talvez a hora do almoco... € ao jantar também, varia um bocado na realidade...
quando tenho mais trabalho... durante a tarde. Mas maioritariamente durante as

principais refei¢des, principalmente ao almoco e depois ao jantar.

- Gostas de dormir?

- Adoro

- Tens alguma dificuldade em adormecer?

- Nao em geral ndo...

- E em alturas de maior trabalho?

- Custa-me a pegar no sono e parece-me que nunca fico completamente deitada...
aquela sensacdo de que estas a 2 cm do colchdo e nunca relaxo completamente... Mas,
ndo tenho... ndo me lembro de ter tido assim grandes insonias.

- Entdo o que acontece em alturas de maior trabalho é que dormes pior?

- Pior. Sim ¢ mais isso... € mais leve o sono, mais superficial... acordo de repente as
sete da manha quando me deitei as seis e, ndo consigo dormir mais porque o cérebro
estd a mil...

- Porque achas que te acontece isso?

- Porque acho que estas num grande movimento... ndo sé fisico... mesmo parado
depois ¢ o reflexo do corpo. Depois de parado, toda a... v4 l4... a vibrag@o que o corpo

ainda tem do resto dia... como mental, principalmente quando a actividade ¢ criativa...



151

quando estimulas isso vai por ai fora e...acordo com uma ideia para fazer ndo sei o
qué... e ¢ um bocado isso...

- Ja disseste que existe alteragdo no sono, mas consegues distinguir se ha diferencas
entre os ensaios, a estreia e o espectaculo... hd algum momento que sintas como
critico?

- Eu diria... os ensaios, na fase de criagdo... porque os ensaios também se dividem em
criacdo e.. portanto na altura da repeticdo, que € altura em que tu ja descobriste o que
¢ que ¢ a peca e, que ja estas, va 14, a refinar a retrabalhar. Essa altura de descobrir
materiais ¢ a altura mais critica... e claro depois dois ou trés dias antes da estreia... O
espectaculo ndo... Depois do primeiro espectaculo uma pessoa dorme e dorme... tem
sono, porque finalmente... € como dar a luz acho eu (ri-se), quer dizer nunca dei mas
pronto... ¢ aquela coisa de ir até ao fim, ndo ¢é? que j4 ndo aguentas mais, que estas
insuportavel e essas coisas todas... e depois quando aquilo vai... pronto... depois,
depois ja dormes...

- Como é que descreves o teu sono?

- Normalmente ¢ pesado. Normalmente eu desapare¢o do mapa mesmo...

- Tens daqueles sonos de dormir tipo pedra?

- Nao sei se ¢ tipo pedra, mas ¢ profundo. Quer dizer se me cair a casa dou por isso.

Mas acho que ¢ relativamente profundo...

- E sonhar?

- Eu sei que eu sonho... Mas acho que ¢ um bocado cadtica a minha relagdo com o
sonho... raramente me lembro dos sonhos, lembro-me de acordar com sensacoes...
porque devo ter sonhado coisas, mas ndo.. ndo... Gostava de conseguir controla-los,
mas... ndo consigo perceber muito bem...

- Quando te lembras, sdo sensagoes ou imagens?

- As vezes sdo imagens e muitas vezes sdo sensagdes de, até coisas muito simples que
¢ acordar muito bem disposta ou acordar com uma angustia qualquer e ndo sei porqué,
mas sei que foi durante aquele periodo do sono, porque nao havia razao para... estas a
perceber... € mais... uma sensagao...

- Mas ndo fazes a minima ideia com o que é que tinhas sonhado?

- Se sdo aquelas coisas mais rotineiras, tipo do dia a dia, mais logicas ou sdo mais

surrealistas?
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- Eu ndo sei, mas ha uma coisa que eu acho que t€ém sempre em comum, que ¢ a
componente humana, hé sempre pessoas... Eu acho que tenho muito estes sonhos de
estar a ser perseguida... agora ¢ que eu estou a pensar... tem sempre uma coisa
qualquer entre a perseguigdo e a proteccdo, ¢ uma coisa que estd sempre nesses
personagens que existem nesses sonhos... acho que € assim que mais me... sinto

- Mas tu és sempre a perseguida, ou desempenhas os dois papéis?

- Nao, ndo, eu sou sempre a perseguida... (ri-se)

- Gostava de saber se notas alguma diferenca durante os ensaios, estreia ou
espectaculo, nos sonhos?

- Sim, 14 est4, nessas alturas os sonhos tornam-se um bocadinho diferentes, ou pelo
menos eu lembro-me deles, sdo mais surreais nesse sentido. De repente sou capaz de
ver uma imagem qualquer duma cena...Mas mais simbolico... Por exemplo uma vez vi
um vestido no chao, estendido, branco com, que tinha um fio vermelho que depois,
fazia um rio de sangue que tinha forma de ponto de interroga¢do... € isso ¢ um sonho
que eu tenho... pronto... e isso acontece na altura dessa criacao...

- Mas so nessa altura?

- Sim, sO na altura da cria¢@o. Depois na altura da estreia € mais... falta alguém, ndo
vamos ter espectaculo ou...

- O que pode correr mal?

- E isso... 0 que tu receias... (ri-se)

- Gostas de sonhar?

- Gosto. Tenho pena de ndo me conseguir lembrar...

- Que tipo de criatividade é que a danga possibilita?

- Nao percebi a pergunta, mas existem tipos de criatividade?

- O que eu pretendo saber é quanto é que consegues ser criativa, em que aspectos é
que consegues ser criativa... dizias-me a pouco que durante a fase criativa dos
ensaios hd criatividade, depois é execu¢do, o que eu queria é que me falasses um
bocado desse processo...

- Ok. Para mim hé dois espagos de criatividade... que ¢ enquanto intérprete... como
dar o corpo para tentar a criatividade de alguém... ou pegar na mente para empresta-la
a alguém... ser o coreografo va 14, ou o intérprete... Sdo dois espacos, que para mim
andam assim um bocadinho em paralelo... Nunca sdo iguais, isto porque acho que ¢

importante referir isto, por causa do que provoca no corpo. Eu acho que a fisicalidade
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gera-te uma criatividade que € mais... sub... inconsciente... Que serd mais intuitivo por
um lado... O facto de despoletares movimento no teu corpo leva-te a espagos
imagindrios, eventualmente até mais abstractos... mais intuitivos... ahhh... O lado
criativo do coreografo acaba por ser muito mais consciente... € muito mais
manipulador, va l4... da propria criatividade. Ou seja... recebes, mas canalizas para
gerar essa... e€sse espago... ndo sei se me estou a fazer entender... isto ¢ muito
complicado de explicar...

- Estas...

- O corpo acaba por... gera um espaco, ¢ um espaco enorme que contem a criatividade
toda... E essa imagem que eu tenho... muitas vezes sinto necessidade de ser coredgrafa
e intérprete a0 mesmo tempo por causa disso. Se eu estou de fora s6 a manipular a
informagdo, ¢ muito mais dificil de entrar nesse espago, ¢ um facto que, tu crias um
sistema de alguma forma, quando tu geras movimento, ou mesmo quando o
movimento ¢ sistematizado tu crias todo um espaco que te leva a esse espaco
criativo...

- Estavas a dizer que quando desempenhas o papel de coreografa tens também a
necessidade de fazer de intérprete, mas ndo percebi se preferes sempre desempenhar
os dois ou se preferes desempenhar o de intérprete...

- Bem... idealmente ou um ou outro... Eu gosto muito das duas coisas mas, idealmente
ou um ou outro. Porque acho que ¢ necessario ter uma consciéncia de fora, porque
quando estou 14 dentro, depois também... pronto, isto ¢ uma faca de dois bicos, nao
¢... porque depois mergulhas 14 nesse espago e ndo consegues ter o outro de fora... na
realidade eu neste momento vou comegar a trabalhar assim... ou alguém me convida e
trabalho como intérprete e entrego-me a esse espago, ou entdo passo a ser coreodgrafa.
E gosto dos dois... ndo ¢ igualmente, porque sdo espagos diferentes, mas gosto de
ocupar os dois espacos... se bem que ainda ndo consigo lidar bem com isso...

- Com o qué?

- L4 esta, porque para mim ¢ mais facil quando sou coredgrafa e intérprete... Porque
surge aquela situagdo de ok quero experimentar isto que estou a dizer ou a pensar...
quero entrar nesse espaco, so dirigindo ndo consigo, 14 chegar...

- Achas que o processo criativo pode ser sentido como perturbador?

- Ah sim... sim

- Porqué?
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- Porque tu estés a abrir portas, tu estds a... eu acho que no dia a dia a gente tem que..
Tem ndo, alguém nos ensinou, ndo sei, ndo sei onde € que isto comeca, mas temos
que nos organizar, temos de arranjar um fio condutor para a vida, fazer as coisas a
horas... tens de trabalhar e braaa brraaa braaa e pronto, e ha certos trabalhos que
quanto mais tu sistematizares melhor é. De repente quando entras no espaco da
criacdo, a ideia que eu tenho ¢ que tu deliberadamente ou ndo, vais desarrumar a loja.
H4 uma coisa que estd a comecgar a ser pensada e, a partir do momento em que
comegas a despoletar esse...pensamento ou... criagdo... estds a comecar a gerar o
caos... acho que ¢ inevitavel isso... porque tu ndo sabes... entras no espaco do nao
saber... que ¢ fascinante mas que quando perdemos esse espago... vem tudo cé para
cima... nessas alturas eu percebo que estou insuportdvel mesmo, insuportavel, cadtica,
as coisas a minha volta comecam a ficar todas desarrumadas, comego a perder coisas
e por ai fora...

- O que tu dizes parece que ficas centrada, fechada em fi...

- Sim, mas isso ¢ inevitavel, ndo é? ¢ um fechar, sim. Mas é um fechar muito
interessante, que ¢ fechar para ir olhar uma coisa, ¢ como se tu fosses olhar para o
microscopio, de repente mergulhas num universo que também abres... estds a abrir
uma porta... Também acho interessante este processo, quando estou a ensinar...
conseguir, abrir um espago para as pessoas conseguirem... viver... no fundo... A mim
faz-me imensa impressdo a vida como ela €... (ri-se) no seu normal... e dai interessar-
me tanto, entrar nestes espagos de criagdo. Mas tenho consciéncia que ndo posso estar
sempre nisso... tenho de intercalar muito...

- Faz-te impressdo a rotina, mas precisas dela...

- Ah com certeza, com certeza, eu houve ai uma altura que andava com vdrios
processos criativos e estava a pirar da cabeca. Comecei a alucinar e tive mesmo que
parar e as vezes preciso mesmo... Mas € claro que a rotina ¢ muito subjectiva. No meu
caso, porque eu ndo tenho mais de dois meses, va 14 o maximo da mesma coisa,
quanto mais ndo seja o mesmo horario, o mesmo trabalho, as mesmas pessoas... Mas
pronto... desarruma muito...

- Tu estas a falar psicologicamente, e fisicamente notas alteragoes no corpo?

- Ehhh sim, essa irritabilidade e falta de paciéncia que ¢ muito fisica, a falta de sono
as vezes... falta de apetite... mas talvez... Depois também 4s vezes se a coisa estd a

correr bem, eventualmente, o corpo torna-se mais disponivel, parece que faz coisas
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que nunca consegue fazer, parece que de repente entrou num espaco magico... €
pronto

- De onde vem a criatividade? Se é mais mental, mais fisica? Mas esta pergunta seria
mais do ponto de vista de intérprete... Se parte de dentro, ou entdo se parte da
imagem que se vé, do desenho que fazes? Ou sera as duas coisas? O que é que
influéncia mais?

- Eu acho que depende do que trabalho que estas a falar. Tanto pode vir do fisico,
como pode partir do emotivo, como pode partir de uma forma. Eu acho que o grande
exemplo desse tipo de trabalho € o botd, ndo sei se ja viste alguma coisa? O boto ¢
uma danga japonesa. Eu fiz uma vez um workshop de boto e explicou muito bem essa
questdo e, justamente um dos exercicios mais brutais que ja fiz até hoje, foi partir do
zero e deixar que o impulso fisico inicie e, este impulso fisico vai naquele bocado,
porque ¢ tudo muito, muito, muito lento. Eles trabalham muito a lentiddo e o espago
depois da morte, que ¢ muito simbdlico. Mas também ¢ muito engragado porque,
também ¢ o espaco... tu comegas no espago em que tu deixas de existir para passar a
existir, e entdo a premissa inicial ¢ extremamente fisica, mas que inevitavelmente uma
coisa despoleta a outra, que ¢ o imaginario... ehhh que s3o as emog¢des inerentes a esse
imaginario que despoletam por sua vez outra forma fisica e as coisas nunca se
dissociam ... Eu acho que no geral... isto ¢ um mecanismo s0... € tu nunca sabes o que
¢ que despoleta o qué... pode ser uma situagdo emotiva, podes partir dai... até
mesmo... Depois tens correntes artisticas. Ha correntes que sdo mais abstractas como
o Cuningham que interessa-lhe os espagos, a performance, o acaso e, eventualmente
tu podes tirar emocao disso mas € fisico, como tu tens o expressionismo alemado que
parte das emocdes, de cd de dentro para esbocar uma forma cé fora e, actualmente
onde vivemos ja ndo conseguimos colocar-nos em lado nenhum, porque qualquer uma
dessas premissas pode ser um motor... Aquilo que eu digo sempre aos meus alunos,
porque hd um medo enorme, eu sinto isto com a comunidade, eu chamo comunidade
os ndo profissionais, hd um medo enorme face a criatividade quanto mais velhas as
pessoas sdo, as criangas pa € o espaco delas, ndo ¢? Quer dizer tu atiras uma coisa e 1a
vao elas... ehhh com adultos existe um medo enorme, e as pessoas dizem logo eu nao
sou criativo, eu ndo tenho imaginacdo, eu nao tenho jeito para dancar, pdem logo a
coisa assim. E uma coisa para mim ¢ certa, a criatividade ¢ uma coisa inerente a todos
nds, s6 que... mas aquilo que se faz desde o momento em que a gente sai da barriga da

nossa mae até ao final dos nossos dias € exactamente tentar, a sociedade tenta
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justamente, bloquear sempre todos esses espagos, ¢ aquilo que eu sinto. E quando as
pessoas vao procurar ja estdo com uma data de muros a volta, a achar que a
criatividade ¢ qualquer coisa de divino e que ndo nos pertence a nds, quando aquilo
que lhes estou a dizer mesmo, € que a criatividade té... t4 em cada bocado de ti e de
mim... s6 que tém medo disso... acho eu

- Achas que o facto de ser danga, o facto de se expressar pelo corpo é mais dificil
para as pessoas do que pegar numa caneta e fazer um desenho?

- Eventualmente sim, mas acrescentaria a isso a questdo cultura. Falando do
portugués, o portugués ¢ muito pouco fisico, ¢ muito mais... né6s somos um pais de
poetas... e aquilo que eu verifico nos workshop’s que a gente da ¢ que, quando a coisa
tem artes plasticas ha uma adesdo muito maior, porque tu pegas numa caneta € num
papel e € nesse papel que vais ficar representado, ao passo que a utilizagdo do corpo ¢é
sempre muito mais inibitdria, porque ¢ uma exposicao muito grande, e ¢ dai que eu
digo que isto ¢ cultural, isto ndo ¢ teoria comprovada nenhuma, mas imagina que em
Africa é um bocadinho se calhar ao contrario, toda a gente danga... e facto de, como
toda a gente danga, faz com que tenham maior capacidade de se expressar
fisicamente...

- Entdo, o corpo bloqueia?

- O corpo bloqueia quando tu tens um sistema cultural a volta, tu ndo te esquegas que
nds estamos, nds europeus, nds ainda estamos com o estigma da igreja catolica em
cima, por mais que ndo sejamos catolicos, continuamos completamente, e
exactamente um dos grandes erros da igreja catolica foi o de inibir a existéncia de um
corpo, enquanto ser pensante, enquanto desejo e enquanto forma de expressdo... e
entdo tu vés a quantidade de inibicdo que eu duvido, mas que eu duvido mesmo, que
isso seja inerente ao ser humano, acredito muito mais que isso seja um sistema que
lhe foi imposto, até porque, porque € que isso lhe foi imposto? porque muitas vezes o
corpo pode ser altamente perigoso, va l4... para certas coisas... deixar um corpo por ai
e além... pode ser descontrolado, pode gerar perigos, pode sei l4... dar cabo da cabega
das pessoas. Agora estava a pensar justamente num dos programas que vi sobre a
religido isldmica, em que o marido dizia da mulher, “pois elas ndo podem dancar ao
pé de nds porque nods perderiamos a cabega”. E pelo simples facto de adorarem aquilo,
que proibem, e entdo véem-se obrigados a controlar e imporem regras porque se nao...

percebes. Eu na realidade acho o contrario, acho que o corpo pode ser uma grande
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forma de expressdo e que no seu primérdio devia ser uma das coisas que o ser
humano utilizou mais e, que isso foi aos poucos sendo castrado...

- Mas também as pessoas vdo crescendo e o corpo vai ficando cada vez mais
inibido...

- Sim também. Isso ¢ outra das coisas, porque uma coisa ¢ aquela situagdo mais
historica, mais cultural, que também ao longo dos tempos..., quer dizer, mas agora
estamos a tentar voltar, talvez de uma forma um bocado desajeitada, com tanto
gindsio, e coisas a volta do corpo, acho que ¢ um bocadinho ao lado mas, ha
tentativas... Mas pronto, ao longo da humanidade o corpo foi sempre castrado e
também ao longo do crescimento, porque se tu vires um bebé a mexer-se ou se vez
um adulto, quer dizer, um bebé tem um leque de possibilidades que vai sendo também
castrado com estas coisinhas, tipo tu aprendes sentado numa cadeira... eu acho uma
aberracdo, sempre achei, quer dizer, uma crianca com 6 anos tem de estar cinco horas
ou sete horas enfiado, sentado numa cadeira a receber coisas, ndo sei quem ¢ que
estipulou que a aprendizagem tinha que ser assim... (ri-se) ndo sei se respondi a tua

pergunta...

- De onde parte o movimento? Onde é que tem origem?

- Pode partir de todos os lado... ndo hé... se pensares no corpo, podes iniciar um
movimento em qualquer parte... se pensares também no teu interior, ndo sei se € iSso
que tu queres saber?

- E isso, mas gostava também de perceber se o movimento é primeiro pensado, ou se
é agido e depois pensado...

- Ha vérias correntes... aquela que estou a fazer agora que ¢ body mind centering ¢é
pensar sempre antes do movimento acontecer, ¢ decidir o movimento, mas ¢ uma
coisa integrada onde mente e corpo ndo estdo dissociadas e nenhuma se sobrepdem
verdadeiramente a outra. E também tens o contrario, um movimento que surge de um
impulso inicial normalmente interior e, que vai desencadear uma série de movimentos
mas, ndo existe... ehhh ndo existe uma verdade acerca disso... Mas isto esta tudo a
mudar...

- Mas como é que sentes o movimento?

- Normalmente ¢ uma relagdo conjunta que... fazer e pensar... e cada vez mais... se

calhar no inicio era mais fazer... Principalmente se pensarmos em movimento de
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improvisagdo, quando tu estds na chamada composi¢do em tempo real em que tu estas
a fazer e estas a decidir... portanto tem de haver mesmo essa ligacdo entre corpo e
mente, em que tu ndo sabes 0 que vem primeiro, uma coisa gera a outra... pensamento
gera o movimento € 0 movimento gera o pensamento...

- Mas ha movimentos que partem da emogdo, ndo do pensamento?

- Sim, mas a emoc¢do também... eu acho... para mim, emog¢ao também ¢é pensamento.
No sentido em que vem do cérebro, alids eu ndo vejo uma coisa desligada da outra,
emoc¢do e pensamento. Ndo €, porque eventualmente o pensamento gera emocdes €
uma emog¢ao gera pensamento, penso eu... Agora podes ¢ racionalizar mais ou menos,
correcto? Tomar decisdes sobre a... eu vi esta possibilidade de movimento mas, nao
vou fazer, vou fazer antes uma outra forma...

- Esta acaba por ser a mesma pergunta que é, se o movimento é mais visceral ou mais
estético...

- Sim um bocado, isso ai depende de cada coredgrafo, tu vés nitidamente voltando
outra vez... ate posso pegar num encenador que ¢ muito conhecido que ¢ o Bob
Wilson e aquilo ¢ extremamente técnico e pensado, ndo ¢?, e a danca mais ligada a
Pina Baush, é mais visceral, ela s6 constroi a base das emocoes ¢ isso tem a ver com
cada coredgrafo. Se eu pensar em mim concretamente, eu gosto de experimentar um
pouco de tudo isso, depende em que trabalho é que estou, em que contexto ¢ que
estou especificamente...

- Existe diferenca para ti entre o movimento artistico e o movimento quotidiano, tu és
o teu corpo, ndo é ? Enquanto trabalhas achas que tens padroes de movimento
diferentes do teu dia a dia?

- Sim tenho..., necessitadamente sdo diferentes, basta pensar que ndo me ando a
rebolar pelo chdo em quatro patas... (ri-se) isso num extremo. Mas a0 mesmo tempo
ndo, porque no quotidiano tento entregar a consciéncia fisica que tenho do
movimento... coisas simples como agarrar nas coisas, ndo vou... tenho de baixar as
pernas, pronto aproveitar a eficiéncia do movimento para ndo me cansar no dia a dia,
mas isso ja sdo coisas que estdo incorporadas nesse quotidiano, mas se falarmos de
arte e quotidiano ¢ bastante diferente...

- A minha questdo é mais no sentido de que por exemplo o actor veste uma pele e
entra em cena... tal como os bailarinos eles trabalham com o corpo, mas parece-me
que a linha que distingue as duas coisas é mais nitida, a minha questdo é se para um

bailarino existe distingdo ou serd um prolongamento ?
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- Ndo, ¢ a mesma coisa. E até posso-te dizer que as vezes sinto mais ainda, acho que ¢
uma boa comparacdo, e sinto mais ainda, porque ja fiz trabalhos como actriz e sinto
mais ainda essa diferenciacdo, porque estds no dominio do abstracto, ndo ¢é?, e em
ultimo caso, como actriz tu vais representar e utilizas a palavra, utilizas os sentidos
das palavras e as tantas arrastas o quotidiano de alguma forma, na danca ndo, ndo
mesmo, na danga estas a construir um sistema abstracto, ¢ como a musica classica ou
a musica contemporanea, ¢ a constru¢do de um sistema que ndo ¢ um prolongamento
do quotidiano, porque eventualmente nds podemos ficar aqui horas a falar sobre um
conceito, sobre tempo, 0 meu corpo pode representar esse tempo de uma forma como
a gente ndo consegue falar, tas a entender... mas ndo ¢ vivido como se fosse outro
corpo...

- Mas ndo sentes como se existisse um corpo quotidiano e um corpo artistico?

- Um bocado... ¢ um corpo transcendente, ¢ um corpo que transcende...

- Pode acontecer fazeres um movimento que o teu corpo ndo reconhece? Que ndo lhe
é habitual? Como é que isso é sentido?

- Ainda ontem senti isso. Por isso ¢ que gosto de experimentar outras técnicas, para
descobrir outros caminhos e outras coisas que nunca iria fazer... Como ¢ sentido?,
para mim ¢ sempre... fantdstica a, descoberta. Descobrir que afinal h4d imensa, ha
muito mais espaco dentro de um corpo do que aquilo que eu iria imaginar.
Normalmente ¢ sentido como uma coisa boa, criar espaco para existir uma coisa
nova... ehhh s vezes assusta uma bocadinho...

- Qual seria a emogdo associada?

- Sim. Eu sinto-me quase como uma crianga, imagino um bebé que comega a andar.
Aquilo tem tudo uma surpresa enorme, de repente tens duas pernas, viva!! Eu sinto
exactamente a mesma coisa, estd aqui todo um universo de movimentos que eu
desconhecia, isso ¢ fantéstico... Estdvamos a falar hoje que assim o ultimo grito agora
de descobertas que tem feito, ¢ uma coisa que se chama faciaterapia, ndo sei se ja
ouviste falar? Se tiveres oportunidade experimenta. Aquilo parece que estd a
acontecer magia com o teu corpo, descobres uma outra pele que tens, ¢ brutal, eu nem
te consigo descrever muito bem, sei que €... a base do trabalho ¢ a ficia. Bem nods
somos feitos de camadas, ja viste provavelmente aquelas camadas musculares, e ha
uma camada de facia que envolve todo o corpo, € que descobriram que, a teoria, que
através da readaptacdo da fécia, tu consegues reencontrar movimentos primordiais e

reorganizar o corpo, s6 que a grande revolucdo que essa técnica tem em relagdo a
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outras ¢ que actua a base do toque super especifico e esse toque vale mais do que 300
teorias acerca de ndo sei o qué... e entras noutra dimensdo, eu lembro-me de ter
experimentado isso e foi como se tivesse a andar nas nuvens, eu tava, eu realmente
andava, porque era tal a emocao daquilo ¢ brutal mesmo...

- Ainda dentro de sentir e criar novos padroes de movimento, como é que fazes, tu
consegues através de um movimento que ja conheces, que ja sabes como é que se faz,
tu consegues através desse criar outras coisas novas ou parte de uma ruptura
completa com o que ja conheces?

- Sim. Isso ¢ uma boa pergunta porque tu podes ter o mesmo movimento. Uma coisa
que uma professora me dizia sempre, ha um movimento base na danca que ¢ o plié,
que ¢ usado muito no ballet com este nome, mas que no fundo significa dobrar as
pernas, e isso ¢ usado em quase tudo, ¢ um movimento base, e ela dizia “incrivel
porque eu a trinta anos que faco um plié e ¢ sempre diferente porque tem a ver com o
teu foco, e essa nova descoberta do movimento normalmente ndo tem a ver com a
forma, mas sim com o teu foco de movimento...

- Como assim, explica-me isso...

- Ehhh o que eu quero dizer com foco, onde € que a tua atencdo existe, por exemplo
quando tu dobras as pernas estds a pensar na tua estrutura 6ssea por exemplo, ou estas
a estabelecer uma relacdo entre os calcanhares e os isquions, € 0s ombros ou estds a
sentir a linda experiéncia que ¢é descer o corpo, e subir... portanto o mesmo
movimento, dentro dessas técnicas, pode ser feito e ganhar amplitudes completamente
diferentes. Também ndo € a toa que num senso mais comum, tu podes dizer porque ¢é
que aquele bailarino esta a fazer o mesmo que o outro e, este salta imenso a vista e o
outro desapareceu... tem a ver também com isso com esse foco que existe na
execucdo... E como tal pode te gerar outras coisas, porque se eu s6 estendo um brago e
pensar numa linha a continuacdo desse movimento pode ser s6 uma linha, se eu
estendo o brago e penso numa espiral se calhar esse movimento vai-me levar para
outro sitio completamente diferente e criar uma nova, uma nova.. mas s6 do mesmo
ponto de partida... (exemplifica a diferenca de movimento com o braco)

- E o movimento é sentido como um continuo ou consegues dividir, como se fosse
frames?

- Isso depende muito, portanto se estds a trabalhar continuidade ou se estas a trabalhar
ritmo. Por exemplo, podes trabalhar um ritmo stacato, que ¢ um termo da musica, o

stacato ¢ tudo o que ¢ cortado sta, sta, sta, sta, sta ou entdo tens um
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iechummmeeeehhhiiiieeeeehuuum portanto isto ¢ continuidade e tu podes ver, também
0 movimento acaba por ser a mesma coisa. E tu podes brincar com pausas
trehhheeehee pa e tens uma frase, e isto ¢ visto como uma Unica coisa e depois
traahhhaahhaa ta tum pum depende do que tu estds a trabalhar, ha a continuidade e a

descontinuidade...

A\

- Imagina que tu estds a dangar com alguém, assim uma coisa de dez minutos, como

que tu sentes?

o

- Depende, se estiver dez minutos ininterruptamente a dancar, provavelmente nao

o

dividido, mas se tens momentos ou cenas ou pausas, ou mesmo rupturas, isso

o~

conforme a construcao da coisa... Depois ainda hé outra questdo relativa a isto, que
se estds numa peca mesmo construida e ha uma logica inerente a isto ou se estas em
improvisagdo... porque a mente ¢ muito diferente, porque numa improvisa¢ao tu nao
sabes 0 que vai acontecer, portanto podes gerar descontinuidades, o que ¢ muito
interessante porque agarras 0 momento e estas ali a desenvolver, ou ele acaba, morre
ali e tem de nascer outra coisa qualquer... estds ali numa cena de dez minutos, em que
crias uma ten¢do fisica qualquer e vais ficar ali, entdo isso gera continuidade num
trabalho...

- Entdo o ritmo parece estar sempre associado a antiteses, por assim dizer, a pares
opostos? Movimento — pausa, tensdo — relaxamento

- A riqueza ritmica sim, mas tu podes criar um ritmo constante, mas essa riqueza sim
¢ feita de polos antagonicos, de criar melodia e depois corta, cria pontos de tensdo,
mas tu podes ter, muitas.., uma constru¢do ritmica na mesma ldgica, ndo
necessariamente antagonica.

- E diz-me uma coisa, é dificil lidar com esse antagonismo?

- Para mim nd3o, eu acho que sou, eu acho que eu sou, muito assim. Sou
completamente antagénica, se me pusessem a mexer livremente... E como as pessoas
me definem, tipo aquelas musicas tipo John Cage, eu sinto-me um bocado assim, e
custa-me mais manter-me numa coisa so...

- O que é que me podes dizer mais sobre o ritmo...

- O ritmo... para mim o ritmo ¢ uma coisa essencial... ¢ a nossa base... o coragdo bate,
ndo €? isso ¢ um ritmo. E o nosso corpo, se a gente fechar os olhos, tem sempre um
ritmo... Para mim pessoalmente ¢ uma coisa extremamente forte que tenho em mim e,
o feed back que tenho das pessoas que sdo muito ritmicas, ndo ¢ necessariamente...

Porque a gente depois associa muito os ritmos, aos ritmos africanos, porque eles sao
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extremamente ritmicos, mas acaba por ter aquela constincia e aquilo tem efeito

\

M)

também especifico, que tem a ver com essa transcendéncia, com rituais e ligagcdo

o

terra e catarses, ndo ¢? dessa constancia ritmica... Para mim é um bocado diferente,
essa tal... arritmia, ndo sei... que para mim, ¢ um motor de movimento e tem esse
caracter essencial e se tu reparares no senso comum, nds somos  muito
impressionados com um ritmo que tenha uma batida mais préxima do ritmo da nossa
batida de coracdo, ndo ¢?, ¢ uma coisa que nos ¢ muito proxima. E se fores ver, ndo
sei se sabes, o transe psicadélico esta estudado de maneira a acelerar as tuas pulsacdes
ritmicas, portanto as tuas pulsacdes cardiacas, ehh portanto o ritmo estd extremamente
associado a qualquer coisa de visceral até, mais organico, carne pele, pronto...

- Espacgo e tempo sdo indissociaveis?

- Olha ndo sei, eu penso que nao, eu pelo menos associo sempre uma coisa a outra...
Olha que isso ¢ uma pergunta muito dificil...

- E como é que é o espago do corpo do bailarino?

- Pode ser muito pequenino, pode ser deste tamanho (mostra com as maos), pode ser
do tamanho desta sala, pode estar ligado com o centro da terra, pensando em... tu tens
esse foco mesmo de trabalho muitas vezes, que ¢ pensares ou no teu umbigo, ou no
teu centro (toca na zona da cintura) ou olhares até a infima célula que tens e moveres
a partir dai, ou pensares mesmo em furar o centro da terra com os teus pés e criares
um movimento dai, por isso o teu espaco, ¢ assim, tecnicamente falando fala-se na
quinesfera, que ¢ a tua esfera de movimento, e esse ¢ o teu espaco, mas essa tua
quinesfera também pode ser enorme e propagar-se, como pode ser infima, tem a ver
também com a intenc¢do do proprio movimento...

- Entdo o espacgo do corpo do bailarino transcende o espaco fisico do corpo....

- E um espago magico... O Laban ¢ que fala muito nisso, e na quinesfera, ele comeca
por um cubo onde chegamos com os bracos e com as pernas (estica-se na cadeira de
forma a demonstrar a imagem), mas depois tu podes imaginar como um cubinho
assim (explica com as maos) ou podes imaginar um cubo do tamanho do planeta
terra....

- E quando sdo dois bailarinos, é um corpo s, sdao dois corpos?

- Mais uma vez isso depende da situagdo, depende da escolha. Por exemplo tu muitas
vezes, v€s aquelas improvisagdes em que sdo duas pessoas € tu sentes isto € um corpo
sO, ¢ a tal magia de duas coisas que conectaram e... Mas também a coisas em que

quando estds a dancar, que tu sentes, sei 14, quando a outra pessoa ¢ demasiado
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angulosa... E porque sdo dois espagos a tentar coexistir claramente, agora isso ndo ¢
uma coisa que se explique cientificamente ou, €... ¢ mesmo assim, quer dizer... podes
decidir fazé-lo. H4 uma coisa que também ¢ muito utilizada, que €, ir com, ir contra,
se tu fores com ¢ um espaco so, se tu fores contra entdo sdo dois espagos a tentarem
criar um terceiro espago que ndo ¢ de um nem de outro... Como pode ser tanto uma
coisa como outra, € 0 mesmo para um grupo enorme, muitas vezes sentes que ¢
mesmo um grupo, que € um corpo s6 ou entdo comecas a ver desconectarem-se
espagos ou mesmo, parece que as pessoas estdo no mesmo espago € ¢ como se nao
estivessem, mais valia ndo estarem... Mas isso € como na nossa vida também, as vezes
sente-se muito isso que ¢, ou crias um espaco com alguém, ou entdo dentro de um
mesmo espaco estamos em lados opostos...

- Os objectos também entram dentro desse espago....

- Sim, o tipo de relacdo acho que ¢ semelhante, podem pertencer a0 mesmo espaco
corpo, ou proporem eles proprios um outro espago onde a pessoa mergulha, ou serem
mesmo duas coisas separadas...

- Gostava de falar um pouco sobre a relagdo... que tipo de relagdo é que a danga te
possibilita?

- Pode possibilitar relagdes... va 14... de conexdo, pode gerar relagdes de conflito... por
exemplo... acaba por ser muito como na vida, podes criar relagdes de total desprezo,
onde podem estar duas pessoas € nem conectarem, nem se oporem, estdo, coexistem...
podes estabelecer relagdes muito a nivel sensorial , 0 que ¢ muito interessante porque
na danga, eu acho que ¢ Unico espaco em que consegues estabelecer uma
comunicagdo em que por ser ndo verbal, e por ter outra componente, porque ¢ assim
cada vez que existe, por exemplo o toque ou relagdes humanas, nos tendemos sempre
a ir para o lado sexual da coisa, ou relacdo amorosa, e a danga quase... por ter esse
codigo de ser danga consegue transcender isso tudo e, estabelecer uma comunicacao
que ultrapassa, portanto, esse lado da compreensao verbal, outro lado mais conectado
com a relag@o sexual e... € curioso que tu consegues quase construir uma terceira... um
terceiro elemento ali no meio que ¢ a minha danga com a tua danga conectadas dao
uma outra danga, geram um movimento que ndo ¢ meu nem teu, ¢ um espago... um
espaco... (ri-se)

- Diz-me uma coisa como esta relagdo é intensa, intensa no sentido quase de pura,
como tu ontem disseste que o corpo ndo mente... entdo é uma relagdo honesta, pura e

dai intensa... que ultrapassa a comunicagdo verbal de uma forma dessexualizada... o
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que me leva a pensar numa unido muito forte... alguma vez sentiste que te fundiste
com o outro?

- Sim... algumas vezes... mas ndo ¢ facil, porque tu ndo conectas com toda a gente...
mas sim claro... entdo a fazer trabalho de contacto improvisagdo... o trabalho de
contacto improvisacdo trabalha muito dois pesos, duas pessoas que fazendo alguma
resisténcia estdo a colaborar uma com a outra... Com duas ou trés pessoas, ndo sabia
onde o meu corpo comecava e onde acabava.. e ndo tive de tomar decisdes
nenhumas, nem a pessoa, porque 14 esta, a danca existia para além de nos... e isso ¢ a
maior simbiose que uma pessoa pode ter...

- Isso ndo te assusta?

- Para tu conseguires chegar a isso tens de ter... porque ¢ assim, uma coisa € tu seres
manipulado, isso também existe e isso € horrivel, mais do que assustador... eu retiro-
me sempre... € eu acho que a simbiose s6 acontece quando essa pessoa € a outra
estdo... super focados em si, € s6 assim conseguem chegar a uma simbiose, se ndo ha
sempre um dominador € um dominado, ou entdo estdo os dois perdidos e rapidamente
andam a estalada, porque isso sdo aquelas coisas que acontecem e, acontece imenso...
para atingir uma simbiose €... 14 estd, sdo aqueles momentos magicos em que tu te
sentes super centrado e tens de ter imensa consciéncia de ti para poderes receber o
outro... eventualmente ¢ aquela sensacdo de comecar a andar (sorri) que ¢, ¢ lindo,
ndo ¢? As vezes acontece ¢ ficar com medo de perder isso e estraga-se tudo prlum
pum pum pum pum (exemplifica com os bragos, o que representa meter os pés pelas
maos e estatelar-se no chdo), que ¢ quando a criang¢a finalmente est4 a andar e manda
um granda tralho, tomou consciéncia (ri-se), pronto estragou a coisa...

- Como é que... eu fiquei com uma sensag¢do que tu podes ter uma relagdo com o
outro, o outro real que danga contigo, mas das coisas que li também fiquei com a
sensagdo que... o corpo do bailarino consegue-se projectar, e estando projectado tu
podes dangar com esse outro corpo, que no fundo é o teu, num momento exactamente
anterior ou posterior...

- Bem... Isso foi muito a frente...

- Entdo diz-me se isto acontece, se tu sentes que o teu corpo a dangar pode criar
Varios outros corpos...

- Exteriores a mim?

- Sim.

- Acho que fico muito conectada com o meu proprio corpo...
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- O que estou a dizer faz sentido numa sequéncia de movimentos, ou seja... tu partes
de um movimento, tens uma quebm ea seguir tens outro movimento, e entio é como
se este primeiro movimento estivesse a dangar com esse segundo e por ai adiante...

- Tou a entender, nunca vi isso assim, mas ¢ engragado... ¢ muito giro. Uma vez fiz
um trabalho de fotografia que ia dar ai, que ¢ um bocado o principio do cinema. Que
era, eu construi uma frase coreografica, e entdo a pessoa captava s6 momentos
fotograficos que depois tu conseguirias estabelecer, eventualmente, uma relagdo, e ai
sim, era como se o corpo com aquele movimento criasse varios corpos, mas no geral
nao...

- Ndo é sentido assim?

- Eu ndo sinto assim, mas ¢ uma perspectiva interessante, vou experimentar amanha...
(Rimo-nos)

Eu acho que ¢ fundamental perceber uma coisa, que ¢ que ndo existem verdades. E a
coisa mais fabulosa que isto tem, ¢ que d4 vontade de viver 300 anos para
experimentar. E que tu podes na realidade explorar as coisas de enésimas maneiras,
isto ¢ mesmo infinito e o que ¢ interessante ¢ que a gente tem sempre qualquer coisa
para procurar, ndo € encontrar as coisas, ¢ ter essas coisas para procurar...

- A abertura a possibilidade...

- Sim e, isso que me disseste agora, j4 me deu vontade de experimentar, tis a
entender? E eu acho que ¢ isso que ¢ fabuloso neste maravilhoso mundo... mas
também nos pode deixar bastante xonés... mas pronto, enquanto isto for saudavel...

- Mas porque é que tu achas que nos pode deixar xonés?

- Porque eu ndo sei se nds estamos preparados, como seres humanos, para tanta
infinitude de saidas... ehhhh... ndés temos muita necessidade de criar as nossas
verdades, as nossas certezas eeee se calhar, o que ¢ um facto ¢ que a medida que
crescemos, vamos deixando essas coisas, mas eu acho que isto levado a um extremo...
eu acho que deve ser o mesmo em qualquer area que se dedica a mergulhar nas coisas,
acho que ¢ por ai, porque uma pessoa comega a escavar, a escavar, a escavar e de
repente, eh pa ndo sei, ¢ como o cosmos, ndo ¢? Quer dizer tu tas no teu pais e depois
comecas a conhecer cada vez mais e, depois comegas eventualmente a sair da esfera
da atmosfera e, depois vais para a lua, entretanto ja ndo ¢ a lua, ¢ o sistema solar,
entretanto ja4 ndo € o sistema solar ¢ outro sistema qualquer e, entretanto ja nao tens

qualquer ponto de referéncia. Porque abriste tanto o espago que... pronto, as vezes €
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esse 0 meu medo, de perder a gravidade até... (ri-se) Mas eu acho que isso ndo vai
acontecer, porque eu volto sempre c4 abaixo (com um tom de voz mais grave)
(siléncio)

- Ainda na relagdo ... e a relagdo com o espectador, qual é a relagdo que se
estabelece?

- Ai... eu esperava que fosse sempre de cumplicidade, mas ndo ¢ facil porque eu gosto
muito do publico, gosto mesmo muito. L4 estd, também ¢é outro espaco magico.
Curiosamente eu sou uma pessoa extremamente timida, mas como estou num palco e
tenho um publico, ndo te sei explicar porqué, eh pa ¢ muito especial... Agora had uma
coisa, também ha um tal nivel de comunicacdo do qual ndo se consegue verbalizar,
que tu 4s vezes entras e sentes de imediato uma coisa assim, “vrroouuup” (faz um
som de succdo rapido) para dentro e para fora, e 4s vezes parece que tens uma parede
€ que as pessoas ndo estdo 14, ou que de alguma forma tu ndo consegues te fazer
passar. Agora isto sdo coisas que... ainda por cima ¢ engracado quando trabalhas em
conjunto e sdo os mesmos espectaculos durante vérias noites, depois n6 falamos
muito sobre o publico, e acho que quem vé de fora deve achar que somos todos
tarados “eh pa o publico hoje estava mesmo comunicativo”, no entanto ninguém disse
nada, sO que tu ndo explicas isto, ha uma energia que rola e que o publico suporta e tu
parece que voas, ou entdo parece que te estdo a sugar a energia toda.

- E isso influéncia a performance?

- Completamente, mas completamente, completamente, em ultima instancia se
pensarmos nas coisas mais periodicas, imagina, tu tis a fazer uma coisa comica e de
repente comeca tudo a rir 4s gargalhadas, tu comegas a puxar mais um bocadinho,
puxas sempre, ou entdo, supostamente aquilo era comico, ninguém ta a rir, tu comecas
a ser engolido por ti mesma, estds a perceber?

- Mas isso é pensado ou sentido?

- E sentido, ¢ sentido...

- Tu ndo estas a executar e a pensar nisso?

- E completamente sentido, depois podes elaborar algum pensamento, mas ¢ o tal
territorio em que tu ndo consegues interferir...

- Diz-me uma coisa, se por acaso comegas a pensar nisso ndo... ndo corta
completamente?

- Sim, corta com tudo, perdes a concentracdo, sais dali, daquele espago, ¢ péssimo,

péssimo. E entdo se comecas a olhar de fora para dentro, como em espelho... ¢ fatal,
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mata. Pelo menos o pensamento nunca pode ser nesta logica que nds temos, tem de
ser, deixar sentir e transformar, mas ¢ um territério que ndo conseguimos controlar.
Se ndo, acabou, baza do palco, vai-te embora, faz qualquer coisa... J4& me aconteceu,
parece que queres um buraco para te enfiares... estas 14, naquele espaco mégico e, de
repente vruummm (exemplifica com os bracos a queda de um passaro)

- Isto é o papel do publico durante o espectdculo, e qual é o papel do publico durante
a criagdao?

- Sim, isso mais uma vez, depende muito das pessoas, eu pessoalmente gosto que
algumas pessoas venham assistir de vez em quando. Porque ¢ engracado quando tu
ndo tens publico de todo... também ¢é necesséria essa soliddo, va 14. Mas o publico
funciona como um espelho e o facto de teres, eu ja tive ensaios abertos, em que havia
zonas que eu achava que estavam entaladas e que por o publico estar 14, mesmo sem
dizer nada, “yes era mesmo isso”. E hé outras coisas que dizes “eh pa ndo, ndo era
nada disto”. E j4 me aconteceu inclusive, de quando era s6 eu, de tar sempre a ensaiar
uma coisa e assim que havia gente de fora a ver, ndo fiz isso, porque no momento tive
a resposta. Portanto muda muito também a coisa... ndo sei se estou a responder a
pergunta?

- Sim estas... entdo trabalhas para o publico?

- Inicialmente nao....

- Trabalhas com o publico?

- Sim, com é uma boa forma de por as coisas. E uma boa definicio, para ndo. Talvez
esta peca infantil que fiz sim, foi para o publico. Uma espécie de encomenda. Mas
quando me surge uma ideia, ¢ uma preocupacdo minha, comega por ser uma coisa
altamente pessoal, do meu umbigo. A medida que vou fazendo, ¢ evidente que penso
qual serd o publico que vai ver, obviamente vou ter de comunicar. Mas ¢ a eterna
questdo da obra de arte, até que ponto ¢ que ela ¢ feita para um publico e... qual € o
compromisso que existe realmente na criacao artistica... dai até um publico... E depois
a nossa arte torna-se mais delicada nesse aspecto, porque s6 existe enquanto existir
um publico. Ao passo que se escreveres um livro, ele estd escrito, e sai do teu, e sai do
teu corpo, ndo ¢? Eventualmente so € objecto artistico porque alguém o 1€ mas, hd um
desfasamento temporal entre as duas coisas. N6s ndo, nos estamos em directo, a tentar
transmitir alguma coisa. E por isso que acho que essa problematica se acentua ainda
mais. Isso ¢ um problema, um problema nio no sentido dramatico. E um problema.

Nao ¢ uma coisa que se possa, que tenha resposta certa. E diria, como ndo ¢ o meu
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ideal, se calhar muitas vezes ndo consigo resistir a tentacdo, porque depois acho que
ha uma coisa que ¢ engragada, ¢ ai que acho que joga muito com a nossa auto-estima,
e entdo hd sempre esta manha, ndo ¢? Que decisdes que tu tomas, que claramente
sentes ou, que nem consegues sentir, porque € inconsciente, que queres que as pessoas
gostem daquilo. Esta Gltima pega que fizemos... que foi no CCB, e 14 esta, o publico ¢
diferente, ¢ um publico que aceita ver coisas mais complicadas, va 14, e ai nds
esticamos imenso a noc¢do de tempo, fizemos uma coisa chatérrima, pronto. No
sentido de, porque por exemplo, 14 est4, eu sou uma pessoa muito preocupada com o
ritmo, mesmo nas aulas, o ritmo das aulas, como tu comunicas, isso € muito
importante, essa organicidade... nesse momento quando experimentei esticar o tempo,
disse “eu ndo quero saber se as estdo a apanhar seca ou ndo, interessa-me entrar aqui
num tempo, que ¢ como se... para mim € o tempo da morte e, para entrar ali, se calhar
¢ preciso passar pela seca, entendes? Pronto, a partida ndo estava a pensar no publico,
estava a pensar numa problematica especifica. Pronto, mas obviamente, a gente que
diz “grande seca”, azar, porque eu fiquei super feliz de conseguir, de me manter fiel.
Mas sinto muito essa, essa, ¢ um bichinho que nos bate aqui, tipooo, e ¢ chamada a
cena mete nojo, que ¢ mesmo a cena para o publico. Que de repente, ndo sei, estas a
construir qualquer coisa e de repente agarras mesmo o publico, sabes que com aquilo
vais agarrar. H4 um coredgrafo que ¢ muito bom nisso. Ele cria uma suspensdo
qualquer, etérea, fantastica, com corpos lindissimos, assim uma imagem fantéstica e
no momento a seguir ele da-te um estoiro no palco. Tu estas completamente a ir [4 e o
gajo “traz”. Pronto, ok, agora vai comegar o espectaculo. E aquilo comega tudo a abrir
“pumba, pumba, pumba” e isto ¢ criar emogdo. Isto ¢ completamente para o publico.
E. E com essa percepgio, com a perversio da percepgdo, anda cé4, toma la. Eh p4, eu
saio sempre das pegas dele, ou com vontade de vomitar ou completamente cansada,
porque ele tem um mecanismo de quase tornar fisica a tua relagdo com ele. Por acaso

¢ um excelente objecto de estudo, no sentido da relagdo publico coredgrafo.

- O tempo. Ja falamos sobre o tempo, mas como é que é o tempo para ti?

- Isso ¢ uma questao filosofica enorme.

- Sim claro, mas como é que tu sentes o tempo? Tu ontem dizias que é uma coisas
completamente subjectiva. Entdo como é que ele é para ti?

- E uma coisas ehhhh. Bem, ha o tempo do relogio, horas, esse do ndo tenho tempo,

ou tenho tempo. O tempo na danca ¢ o tal tempo abstracto. Existe um pais qualquer,
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onde hd uma lingua qualquer, onde existem duas palavras para tempo. Duas
definicdes de tempo. Entdo ha um tempo horas e um tempo que ¢ esse tal tempo
subjectivo. O tempo que a gente diz que passaram cinco minutos € pareceu uma
eternidade, que € o tempo afectivo. Eu acho que existe um tempo afectivo, alguém me
falou disso e, eu acho que faz todo o sentido. E para mim o tempo da danga ¢ um
tempo afectivo, completamente. Eu faco muitas vezes esta brincadeira com os meus
alunos, de comegarmos uma improvisagdo e perguntar no final quanto tempo ¢ que
foi. E absolutamente delicioso ouvir as respostas, porque quinze minutos para um ¢
uma hora e para outros sdo dois minutos. E tio subjectivo quanto isso, pronto. E na
danca tu tens mesmo isso muito presente.

- E tu sentes que consegues prolongar o tempo, encurtar o tempo, sentes que tens esse
poder?

- Nao tanto como desejaria, talvez um dia quando for grande. (ri-se) Mas sim, nesta
ultima peca que te disse, quis tentar trabalhar essa questdo. Era uma peg¢a de cinquenta
minutos, que parecia muito maior. Eu queria dar mesmo a sensacdo de que, tu
chegavas 14 e aquilo ja existia hd séculos e, que tu saias e aquilo ia continuar a
existir... para o resto da tua vida e da minha. Isso foi o que tentei fazer, mas acho que
ndo consegui ir tdo longe. Mas sim, acho que se pode trabalhar essas manipulacao.

- Mas isso é em relagdo a pega, aquilo que é transmitido, ndo é? O que é transmitido
é que aquilo que tem na realidade um tempo x, parece ter muito mais. Mas como é
que é, quando estas a dangar?

- Vai dar a mesma coisa... isso alids, foi a partir de dentro que tentei passar...

- Tens de sentir isso para conseguir transmitir...

- Sim, de alguma forma... sim, claro, sem duvida.

- Entdo consegues manipular o tempo?

- Isso ndo sei, porque depois ndo sei se aquilo resultou ou ndo. Até por causa da
qualidade de movimento que tu geras, ndo sei se terd a ver com a lentiddo ou
suavidade, mas sim com a densidade que tu crias no movimento. O butd ¢ um grande
exemplo dessa manipulagdo temporal através do corpo. E estd relacionado com
densidades, eu acho, densidade de movimento... Densidade de movimento, eh pa nao
te sei explicar muito bem isso...

- Mas o movimento consegue ser mais ou menos denso?

- Sim, aquilo que tu lhe colocas, poderia chamar-lhe concentragdo maxima... ndo ha

palavras para o movimento, sabes? E mesmo uma chatisse, eh pa ndo tem outra
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defini¢io. E mesmo densidade. Tem a ver com a densidade. Tem a ver com a
concentracdo. Tem a ver com... eh pd, eu acho que ndo consigo explicar tdo bem.
Talvez se te arranjar pecas para te mostrar, percebes?

- O que eu percebi do que me disseste é que densidade de movimento...

- Tudo isto tem a ver com concentragao.

- Ndo tem a ver com o foco também?

- Sim

- E entdo também ha variagoes na densidade do movimento. E depois também podes
jogar com isso?

- Sim, e dai também depois poderes manipular o tempo... agora, muitas vezes o tempo
¢ manipulado através da composicdo. Que ¢ um bocado o que acontece com o tal
coreografo. Que tem a ver com decisdes mesmo temporais e, que ¢ exterior ao
bailarino. E mais pela cena, a composigdo de fora. E o Butd acho que ¢ mais o outro
caso. Se bem que também joga muito com a composi¢do e, com elementos. Por
exemplo hd uma companhia que ¢ a Sakai Juko. Eles usam areia e, toda a cor, isto foi
um espectaculo que eu vi, toda a cor era assim de deserto e entdo, isso dava-lhe uma
qualidade de tempo também. Que, sO através dessa sugestdo, parecia que era um
tempo muito maior do que ele €. Por causa da sugestdo visual. Engracado.

- Por causa do espago?

- Sim, por causa do espaco.

- Ok. Agora gostava que falassemos um pouco sobre o corpo. Como é que tu vés o teu
corpo?

- Isso também depende dos dias, do que estou a fazer. Como ¢ que eu vejo 0 meu
corpo? Consegues especificar mais um bocadinho?

- O teu corpo de bailarina. E um corpo possivel de arte?

(ri-se)

- Acho que é uma boa maneira de o ver. Sim. E um instrumento.

- E simbélico, ou capaz de simbolismo?

- Ou ndo. Sim, ¢ simbdlico, pode ser muito concreto, pode ser um corpo corpo. Tao
depressa este tronco pode ser gerador de movimento, como pode ser um tronco com
mamas ¢ bracos, tas a entender? Pode ser as duas coisas...

- O que me estds a dizer é que podes assumir uma série de imagens corporais,

consoante aquilo que tu queres, ou que te é pedido, ou aquilo que é necessario?
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- Pode ser um espaco vazio, pode ser uma bola, pode ser um espeto, pode ser uma
rocha, 4s vezes tenho tantas dores que parece que sou pedra, pode ser uma mulher
mesmo... pode ser o que tu quiseres...

- Mas a tua imagem corporal, no teu quotidiano estd definida, ou sentes que é
influenciada por tudo isto?

- No meu quotidiano, normalmente estd mais definida. Tenho um corpo de... pessoa...
¢ a tal distancia.

- Mas esse jogar, brincar, conhecer outras imagens corporais, incorporar outras
imagens, influéncia?

- No quotidiano? Eventualmente... pois sabes, ndo sei se ¢ isso. Mas eu nunca estive
no corpo de outra pessoa, ou seja, o que € que eu quero dizer com isto, obviamente
que, por exemplo, eu tenho um dia de ensaios forte, chego ao fim do dia, e se aquilo
correu bem, o meu corpo estd mais leve, estd mais... Mas se calhar ¢ preciso entender
uma coisa, em relacdo a isso, a essa diferenga fisica. Mais uma vez voltamos a
questdo da danca como profissdo ou como objecto de investigagdo, como este
workshop que estou a fazer. E obvio que por ter feito o workshop hoje, sinto o meu
corpo muito diferente, mesmo a minha disposi¢ao no resto do dia é... sinto-me super
leve e num estado de atengdo muito diferente. Agora muitas vezes com 0s €nsaios,
aquilo ¢ carne para canhdo, minha amiga ¢ assim, 4s vezes uma pessoa sente-se
futebolista, mesmo... no concreto do trabalho. Mas isto tem a ver com o facto, quando
¢ mesmo profissdo... E a tal coisa, depois vém as cruzes todas e, quando a gente para
de dangar... Eu ndo sei se tu ja leste um livro, que é o Mr. Vertigo. E assim dos meus
livros preferidos a nivel da descricdo da sensagdo do que € esse espago transcendente
e esse espago corpo presente. Muito rapidamente, este ¢ um livro do Paul Auster, que
fala de um gajo que aprendeu a voar, teve um mestre que o ensinou a voar, primeiro
ele s6 flutuava, depois voava e, depois, pronto, depois ganhava a vida a fazer
nimeros, que era ele a voar. Entdo ha toda essa descricdo, dessa leveza e desse
conseguir sair, portanto o livro ¢ todo, ¢ extremamente metaforico e acho que
representa muitos de nods. Bem, e depois cada vez que ele voltava a terra, sentia um
peso enorme e depois comecou mesmo a ter uma doenga, que era vertigens e dores de
cabeca em demasia, portanto voltar a terra era cada vez mais duro para o seu corpo.
Ok. Isto eu sinto muito a nivel do trabalho. Quando ¢ trabalho. Porque tu consegues
atingir mesmo, porque a gente fala muito do limite do proprio corpo e o ensaiar e

repetir passa por ai, passa por cada vez mais conseguires ultrapassar aquilo que sdo os
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teus limites, ndo ¢? E tu estds a trabalhar na barreira ja para alem do natural e, quando
voltas e voltas a vestir o teu corpo pode ser brutal, mesmo, com a quantidade de dores
que uma pessoa tem... houve um medico que nos comparou a doentes. Porque ainda
por cima, isto € a parte mais cientifica do corpo, nés produzimos no nosso organismo
endorfina... substdncias que existem na cocaina e na heroina, nds produzimos isso
naturalmente, tipo a adrenalina e bla bla bla. E o que ¢ que acontece? Quando paras,
vem a ressaca toda, vem dores no corpo e vem os residuos todos que ficam neste
corpo. E este corpo quotidiano as vezes ¢ uma lastima, a sério, ¢ super brutal, isso.
Agora enquanto actividade ludica, enquanto pesquisa... podes trazer isso contigo, sim

sem duvida. E acho que influencia imenso na maneira de pensar e de estar.

- Eu queria... bem, tu és dextra?

- Sim. Por acaso, sou a escrever. Mas ha outras coisas que nem por isso, por exemplo
eu atendo o telemodvel sempre do lado esquerdo, sempre, h4d pequenas coisas que eu
faco com o esquerdo, ndo sei porqué...

- Mas, sabes sempre onde esta a direita e a esquerda? Ou o que esta atrds ou a
frente?

- Sim, em geral sim.

- Achas que por trabalhares com o corpo tens uma maior consciéncia disso do que
resto das pessoas? Porque vocés também trabalham isso?

- Sim também. H4 um osteopata que tem uma teoria que diz que as pessoas
intuitivamente vao para danga porque normalmente sdo descoordenadas. Olha, eu
acho que sou tdo atabalhoada. Mas ia a dizer, quando tenho muitos ensaios ou nao sei
0 qué, tenho imensos acidentes domésticos. E tenho outra coisa, eu farto-me de cair
na rua, mas dou cada tralho, assim brutal, e o gajo diz-me isso... olha, faz todo o
sentido. Porque na realidade parece que uma pessoa instintivamente vai procurar
aquilo que ndo tem. Agora, eu ndo sei se isto ¢ uma verdade cientifica, ou se isto €,
uns casos assim e outros ndo. O que ¢ facto ¢ que eu tdo depressa me sinto
extremamente dextra, como me sinto um bocadinho esquerda...

- Mas costumas ir contra as coisas?

- Sim, sim.

- E isso acontece-te em palco?

- Nao, ndo acontece. L4 esta, eu ndo caio em palco, eu caio cé fora. As lesdes que fiz

nunca foi a dangar, nunca. Uma vez estava a dangar, isto ¢ tdo irdnico, dancei que me
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desunhei, punha-me de cabeca para baixo, ndo sei mais o qué, cenas perigosissimas,
depois fui-me sentar, pousei a mao no chdo, o brago deslizou e eu fiz uma luxacao,
fiquei com o brago ao peito durante dois meses. Porque me sentei. Parece que desliga
a coisa. Mas eu sou muito assim, pronto, se calhar as outras pessoas ndo sdo. Mas ele
disse-me isso e eu achei curioso... Mas também tem a ver, pode ser uma doenga de
profissdo, como tu trabalhas algumas coisas em excesso, se calhar ganhas um cansago
qualquer, ou, ndo sei, ndo ¢? Ou também pode estar associado com o mundo da lua,
nao estas ca...

- Sim, mas quando estds a dangar, também estds noutro sitio, e isso ndo te acontece...
- Eh pé, mas ai...

- Pode ser uma coisa do género desligar mesmo, vestir o teu corpo, deixar la aquele e
nesse processo deixas la uma série de coisas...

- Sim...

- Mas é no minimo interessante. Pois a mim ndo me passava pela cabega que fosses
trapalhona...

- Mas sou, completamente. Eu estou sempre cheia de nédoas negras de cair na rua.
Um desastre total. As vezes para a rua inteira a olhar para mim. E depois sdo sempre
assim umas coisas monumentais, tipo filme, ¢ mesmo (ri-se), completamente
humilhante, ¢ horrivel. Imagina, ndo ha coisa pior para um bailarino do que cair,
certo? Levanto-me logo... ndo, mas por exemplo ha uma coisa, pensando um bocado
nisso, que eventualmente nds temos mecanismos de defesa diferentes, por exemplo ao
cair ao chdo, porque temos uma outra consciéncia. Também raramente me magoo
assim tanto.

- E também tens outra destreza fisica.

- Sim, sim. Eu tive uma vez um professor que teve um acidente de mota, um carro
bateu-lhe por tras. Ele estd parado no sinal, o carro bate-lhe por tras e ele é projectado
. ndo lhe aconteceu nada, porque rapidamente o corpo organizou-se de maneira a cair
bem. E ter esse mecanismo de relaxar, em vez de criar tensdo, que ¢ o que toda a
gente faz. Por exemplo, ndo estas habituado a lidar com o susto, ndo ¢? E a primeira
coisa que nds aprendemos ¢ exactamente o contrario, ¢ agarrar o chdo. Em vez de
ficar aqui (encolhe-se) que ¢ um sitio um bocado aéreo, e em tengdo, que ai ¢ que
qualquer embate pode ser fatal. Portanto, em caso de acidente, aquilo que acontece ¢
que nds sabemos cair. Alids eu tive trés acidentes de acelera e acho que me safei ilesa

por causa dessa, porque quando via a queda fiz (expira fundo e relaxa o corpo), ok,
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chdo. Vou para o chdo, portanto vou acompanhar, ndo vou lutar contra isso
(demonstra, como se atirasse para o chdo, mas suavemente). Nesse sentido acho que o
corpo estad mais atento. E também posso dizer que sou desastrada, mas mais nas
alturas que estou a trabalhar. Porque se estiver a paisana ndo. Eu tenho um més de
férias e sinto-me bastante comum. Com o corpo também ¢ engracado, se calhar ¢
interessante referir isto, consoante as técnicas que faz, o corpo vai-se moldando e o
corpo fica muito diferente mesmo. Eu quando fazia ballet, eu ndo tinha quase
maminhas nenhumas e ndo tinha rabo, era mesmo super direita. A medida que fui
fazendo outras técnicas, para ja engordei imenso na altura, engordei p’rai dez quilos.
Porque era o corpo todo a querer sair c4a para fora, porque era a organicidade do
movimento, pronto, era toda eu...depois ha técnicas, outras, ndo sei, tu consegues ver
um corpo de um yogui e de um lutador de sumo. Pronto, isso sdo dois extremos bons.
E se tu fizeres um técnica de danga, ou outra, também te acontece o mesmo ao corpo,
ele transforma-se e com isso a tua percep¢ao também. De certeza... E eu acho que até
a tua maneira de ser. Se vires um bailarino classico, eu acho que eles sdo
extremamente... dizem coisas muito assertivas, sempre, t€ém uma mente muito
direccionada, aquilo sdo linhas, ndo é?

- Rigidos?

- Sim, e ao passo que este pessoal mais, mais como eu, comegamos para aqui a falar e
Jj& vamos... pode ser, tudo pode ser. Um bailarino classico vai-te dar certezas
absolutas. Tu perguntas e ele responde-te, 0 movimento ¢ assim e assim e assim. Tu
vés 0 V. W. a falar na televisao e ele diz, ele consegue definir o que ¢ a danca. Eu fico
parva com o homem. Uau, fantastico, eu adorava (ri-se). Mas tem a ver com um estilo
que ele aprendeu, e ¢ aquilo. Ao passo que o pessoal ai das correntes mais
contemporaneas, de repente ndo conseguimos definir nada, ndo ¢?

- Mas tu ja pensaste que, segundo o que estds a dizer, um bailarino cldssico tem uma
linha de pensamento muito recta, se tu seguires uma técnica mais desconstrutiva...
pode ser devastador... ndo? Porque tu comegas a pensar, onde estd a pessoa ou como
estd a pessoa...

- Estas a dizer a pessoa que tem certezas ou a outra?

- Estava a falar da outra, porque a pessoa que tem as certezas, pode ndo passar
daquilo, mas esta contida. Sim, pode ficar rigida, ou aquilo que a contem pode ser

fragil e quebrar...
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- Eu acho que essa questdo ¢ para tudo na vida, mesmo. Acho que ha um grande
paralelismo. E sim, pode ser assustador, mas p4, também tem a ver com a simples
historia da teoria da relatividade. A partir do momento em que tu descobriste que tudo
¢ relativo, pode ser assustador, mas também € criar um espaco...

- Tu achas que, a bocado dizias que aquele osteopata afirmava que as pessoas tém
tendéncia a procurar aquilo que ndo tém, no caso do bailarino cldssico, tu achas que
também é assim...

- Acho que ndo. O caso do bailarino classico acho que ¢ um bocado mais complexo.
Muitas vezes a pessoa vai para bailarino muito pequenina, assim mesmo muito
pequenina. Se reparares naquele pessoal da Russia e isso, eles entram aos trés quatro
anos para a danca. Entdo nem sequer chegou-se a formar o individuo, para saber o que
ele ou o que ele ndo quer. Isso, essa decisdo ¢ exterior a ele. E..., muitas vezes vais
também pela imagem, 14 estd, eu comecei no ballet por causa de uma imagem de
leveza e de beleza, nunca por causa da rectiddo. E depois quando eu comecei a
perceber que aquilo me estava a bloquear o corpo, ¢ que eu neguei. Cheguei a
adolescéncia e neguei completamente, porque disse, eh pd, ndo preciso disto para
nada. Obviamente que aquilo me influencia ainda hoje. Sou uma pessoa
extremamente disciplinada. Que de resto ¢ uma caracteristica dos bailarinos, que tem
mesmo que existir, porque ¢ uma disciplina fisica, o corpo precisa mesmo de
disciplina. E entdo quanto mais classico, mais disciplinado. Eu acho que herdei esse
lado, quase soldadinho, do ballet classico. O que ¢ muito bom, porque depois tendo
encontrado outras coisas e tendo andado perdida, na altura em que comeco a... Porque
eu tive esse processo quase da histéria da danga no corpo, e isso € muito giro, acho
que ¢ um privilégio. Assim que comecei, que larguei as sapatilhas e fui dangar com os
pés no chao, sentir o meu corpo e tudo mais, foi muito assustador. Eu posso-te dizer
que estive a beira do suicidio, mesmo, mesmo, literalmente eu ia-me mandar de um
oitavo andar, mesmo... Portanto, foi muito, muito violento mesmo. Porque ¢ sentires
um corpo que estava literalmente crispado, mas que achava que aquilo era verdade.
Mais, passaram-me a vida toda a dizer que eu nunca havia de ser uma bailarina.
Apesar de ja estar a conseguir moldar muito o meu espaco. E, de repente, abriu-se
toda uma dimensdo a minha frente, com as pessoas a dizerem, “uau ¢ muito bonito o
que tu fazes”... e isso comegou a ter um efeito completamente contrario... porque
podia fazer tudo, podia sentir tudo, podia... E foi muito perigoso, mesmo. Foi uma

transicao brutal. Mas depois a minha, toda a minha vida levou um chapadao.
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- E como se tu construisses a tua pessoa sobre uma base, sobre certos alicerces, que
SO sustentam porque estdo estanque... no momento em que...

- Ta controladinho, porque de resto... O que € que acontece ai com esse pessoal que
nasce e estuda, estuda, acaba os estudos casa e vive assim, i1Sso € a mesma, iSso € o
paralelismo do ballet classico, ai com esse pessoal. E ha gente que vive assim o resto
da vida... pronto, mas se calhar... ai acho que ja ndo é... sim, acho que nds procuramos
aquilo que sentimos falta, ndo € so...

- Mas aconteceu por acaso ou tu foste a procura?

. Ah, eu fui a procura.

- Foste a procura de novas formas de danga?

- Sim, porque a minha grande questdo foi, eu estava a meio do curso e disse “se eu
continuar este curso, acabo este curso € ndo sei nada”. Tinha plena consciéncia que
aquilo era super quadrado e... s6 que eu ndo sabia o que ¢ que poderia estar para além.
Mas sim, muito forte sabia que, ou pelo menos ia-me confrontando, se nao for desta
eu desisto, porque ndo ¢ nada disto que eu quero. Foi mesmo o que pensei, tem de
haver muito mais para alem desta porta, tas a perceber?

- Quando ja sentias que o teu corpo tinha outras possibilidades?

- Sim, sim, mas estava amarrado. Até por exemplo, a gente fazia coreografias e, eu
fazia sempre umas coisas muito estrambolicas. Porque havia uma linha na escola,
toda a gente escolhia aquelas musiquinhas, toda a gente fazia pegas de quatro ou cinco
minutos com uma organizacdo muito especifica. E eu fazia assim umas
experimentacdes, que eram umas aberragdes, ¢ verdade, porque nunca tinha aprendido
a fazer. Mas saia fora daquilo, porque sentia, pa, tem de haver qualquer coisa para
além desta forma ou do... eh pa isto a mim ndo me diz nada. Entdo punha as pessoas a
tentarem fazer os movimentos e, depois punha sentimentos em cima e depois eram
coisas completamente fora. Porque a gente ndo aprendia isso, entdo era uma nova
pesquisa, mas uma pesquisa muito destrambelhada. Eu quero procurar as sensacoes
dentro desta forma do movimento, e agora apropria-te do movimento e faz qualquer
outra coisa e, depois saiam assim umas coisas muito diferentes. Eu ainda hé pouco
tempo tive a ver umas dessas pecas (ri-se), era o horror. Pronto, mas 14 estd, estava 14
tudo, essa procura, s6 que ndo sabia bem, pronto, ndo me tinham dado instrumentos
nenhuns, tinham-me dado verdades. E depois eles acham que um bailarino, para ser
bailarino tem de ter formacdo classica. Olha, isso ¢ um pensamento extremamente

retrograda, nesse sentido, porque, e tu vais ver aqueles corpos femininos e aquilo nao
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tem nada de feminino, sdo corpos etéreos, sdo corpos celestes, ndo ¢? E acontece que
alguém se lembrou ainda de dizer que isto ¢ a nossa forma técnica base para tudo.
Quando ¢ uma grande mentira, ndo ¢? E pronto, o facto de ter ido para esse espaco
diferente, também posso dizer que foi mudar do dia para a noite, foi mesmo uma
escolha demasiado radical, sem ter consciéncia disso.

- Talvez tenha sido por isso que pesou tanto, se tivesse sido uma coisa mais gradual...
- Completamente...

- Ou por outro lado, também, esta abertura a tantas possibilidades, porque no fundo
tu também andavas em busca da verdade...

- Sim, ¢ verdade. Andas a procura e afinal ndo encontrei uma verdade, nessa altura
ainda foi pior, fiquei mesmo sem rede. Tens a certeza de coisas e afinal o que vais
encontrar ¢ uma infinidade de possibilidades. E acho que tenho vindo a diferir de ha
dez anos para ca. O que ¢ fantastico, isso também. Finalmente digo, foi a melhor coisa
que pude fazer. Mas olhando para tras €, uau que dose de inconsciéncia (ri-se). Ou
coragem, ou, eh p4 pode ser muita coisa, mas eu ndo conseguia voltar a fazer, por-me
naquela situacgdo... Tive dois anos em Amesterddo e ainda por cima tinha vinte € um
aninhos, sai de casa da minha mae para ir viver pela primeira vez noutro sitio, ou seja,
coloquei-me toda eu numa situagdo... Na minha turma o mais novo tinha 28 anos,
estds a ver, era tudo gente feita. Houve gente que vendeu a casa para ir para 14, porque
jé& sabiam muito bem o que ¢ que queriam da vida... eu era a mascote da escola inteira.
Enfim, mas ¢ bom, acho que ¢ bom, uma pessoa colocar-se nesse lugar, se conseguir
sobreviver € fantastico.

- Mas mais uma vez é um teste aos teus limites...

- Sim. Eu acho que hd uma coisa muito interessante, pode-se adequar muito o corpo,
mas acho que também ¢ uma licdo de vida, mesmo, eu ouvi uma aluna minha dizer
isso, que €, “¢ sempre bom ter algum ponto de desconforto”.

- Como assim?

- Quando uma pessoa esta demasiado confortavel, ndo tem necessidade de se mover
para lado nenhum... E ha sempre qualquer coisa, uma pedrinha no sapato, que te faz
mover, ¢ ha medida que o tempo passa, mais e mais. Porque nds procuramos sempre o
conforto e a estabilidade, s6 que isso, no final, ¢ super manhoso, porque de uma
maneira ou de outra, somos sempre apanhados numa ratoeira qualquer. Com o

movimento ¢ a mesma coisa, se estamos demasiado confortaveis num sitio, para qué
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mover... tem de haver um desequilibrio qualquer, tem de haver uma assimetria, tem de
haver... porque se ndo ¢ a morte, ndo sei... pelo menos ¢ ficar amorfo...

(siléncio)

- Queres ficar por aqui?

- Sim, tenho fome.



179

Anexo D

Protocolos Rorschach
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Alvaro
46 anos

1”

1- Isto parece-me uma
bacia, umas ancas, a
coluna, o coéccix. Umas

ancas
1 9”

G F+ Anat

1T

9”
Faz-me lembrar a mesma...
2- s6 as ancas, neste
momento sem a coluna,
mas com sangue, com dor.
3- Podia ser o periodo de
uma mulher. O vermelho,
aqui o vermelho em cima,
estas duas manchas
separadas... sangue.
4- Aqui ¢ como se fosse a
bacia com esta parte do
coccix, aquela parte final
da coluna.
5- Depois da lombar para
baixo, o sacro, faz-me
lembrar esta parte do
sacro, tem a ver com a
técnica que eu fago, faz-
me lembra isso. Mas com
estas coisas vermelhas
parece dor, como se
tivesse sido arrancada,
arrancada da coluna...

1’15~

(tempo de resposta
contaminac¢ao do conteudo
anterior)

G FC Anat

D CF =% Sang

G F+ Anat

D F+ Anat
—Clob

11
3”
6- Este parecem duas
pretas a dangar. Parecem

duas pretas.
1 3 2

G K+ H Ban

v
E
7- A minha ra. Tenho uma
de estimagdo... Umara ou
8- uma pele curtida...

11”

G

Também pela forma

GF+A

G E A Ban
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\Y%
1”
9- Um castor...
10- Morcego... um

morcego.
1 9”

GF-A
G F+ A Ban

VI
P
11- Um bacalhau... um
bacalhau. S6 vejo um

bacalhau.
2 1 2

GF+A

VII
15”
12- Duas mulheres... a
dancar o foxtrot, valsa,
kizomba, assim uma cena,
cu duro, a dancar cu duro.
Nao sei, este parece-me

mais complicado.
14”

G

Entoacao de
desprezo/desagrado

GK+H

Coment. Subj

VIII

6”
13- Isto... uma nave
espacial. As asas, aquelas
coisas do enterprise, mais
a cores, no enterprise ¢
mais branquinho. Mas esta
¢ assim um bocadinho...
14- Ou entdo uns ursos a
subir por aqui acima.
>
15- Ou entdo um animal a
andar., Um lobo. O
lobisomem. Uma
misturada disso tudo

1°01”

D rosa

D rosa

G F+ Obj
—-C

D F+ A Ban

D Kan (A)
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IX
16”7
16- Uma jarra linda de
flores... aquelas jarras de
lalique... Isto podiam ser
17- umas bruxinhas aqui,
podiam ser umas
bruxinhas... a jarra foi a
primeira coisa que me veio
a cabeca, mas se comegar a
ver mais...
18- Estdo aqui uma
bruxinhas que parece que
estdo a pescar aqui para
dentro...
19- Umas cerejas aqui em
baixo.
20- Podia ser uma jarra,
com umas bruxinhas a
pescar 14 para dentro, e as

cerejinhas aqui em baixo.
48””

Dbl central + D verde

D laranja

D laranja + D central

D rosa
Séo redondas e rosa

D F+ Obj.

D F+ (H)

D K (H)

D FC Bot

(D)G K Cena
-C

X
3
21- Sao
flores
muito exoticas,
composi¢do  de
flores
22- Umas formiguinhas
aqui, umas formiguinhas a
carregar comida
23- Parece um caranguejo,
ou um bicho qualquer do
mar
24- Aqui uns monstrinhos.
25- Uma cara aqui, cabelo
e bigode, os olhos
26- Um corpo de mulher
também, aqui, com o0s
seios, o soutien.
Pode ser muita coisa.

sempre flores,

uma
varias

1’127

G (forma e cor)

D verde

D’s Azuis

D Castanho

D’s rosa+ D’s verdes +
D’s Azuis (soutien =
olhos)

D azul Soutien

G FC Bot

D Kan A

D F+ A Ban

D F+ (A)
DF+H

D F+ Hd
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Prova de escolhas

+ | Cartdo III — Apesar de nido ter aprofundado muito, viu logo as pretinhas e achou
mesmo bonito e engracado

Cartdo II — talvez por ser uma coisa fisioldgica, tem muita piada. Por ser umas
ancas e sem a coluna.

- Cartdo VI — Porque ndo me fez ver coisas. S0 vi um bacalhau.
Cartdo V - Porque sdo duas mulheres a dangar de costas, ndo gostei...

Na prova de escolhas, leva muito tempo a decidir qual o cartdo que gosta mais, e
apesar de dizer que gostou imenso dos de cor, porque lhe permitiram ver imensas
coisas, acaba por escolher o cartdo II e III, ndo se conseguindo decidir por um deles.
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Gloria
277 anos

9
1- Esta ¢ um morcego... as
patinhas e tal e as asas.
E uma...
Ehhh, para mim representa
muito uma coisa que me
interessa no momento, que
¢ 2- o lado negro da vida.
Ehhh a nossa capacidade
de mesmo sendo bons ser
maus. E 1isso ser um
exercicio de justica, como
um espelho. Fazes-me mal,
eu faco-te mal. Pronto.
(Ri-se) Mas nao tenhas
medo que eu ndo te faco
mal (ri-se)

40~

o

E mesmo um morcego...
negro

Imagem especular

G FC’ A Ban

G C’ Abstragao

II
9
3- Entdo, este para mim
faz-me pensar no sangue
das mulheres em geral, no
periodo, nas dores que as
mulheres tém.
4- Faz-me pensar na minha
mae. Faz-me pensar nas
feridas que ndo se véem,
na minha avd, na minha
tetravo, (ri-se), toda essa
gente... ¢ principalmente

nas mulheres
42>

Nos vermelhos e nos
negros. Sao mulheres.
Essas mulheres que sdo
bruxas e que eu tenho
aturado muitas na minha
familia e na minha vida e
que eu ja aprendi a
compreender, sdo bruxas
porque sofreram. Pronto,
acho que ¢ isso.

D C Sng

GF+H
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1

E

5- Esta para mim tem a ver
com o sofrimento das
relacdes, que... portanto,

6- eu e 0 meu namorado
temos uma relacdo de
conflito. Ja aprendemos
que € ai que nds queremos

estar. Também porque
temos personalidades
muito  fortes. Somos

iguaizinhos nesse aspecto e
noutro, no facto de
estarmos muito ligados ao
chao, a terra e ao corpo e,

L.L.

Sao duas pessoas ou
dois animais,

porque eu e 0 meu
namorado também
podemos ser uns animais
(ri-se)

Respostas adicionais
GF+A

Imagem especular
Com tendéncia fusional

G C’ Abstragao

GKH

Com. Simetria

mas depois temos 0s D FC Anat
nossos Toca nos vermelhos
7- coragdes unidos centrais
1°04”
1A
5»
8- Esta faz-me lembrar os DGF-A

meus caes. L4 de casa da
minha mae. Que ¢ uma
coisa que me faz muita
falta c4 em Lisboa. Tenho
muita... também nestes
dias 0 meu namorado nao
estd ca e eu estou cheia de
saudades dos meus caes
(ri-se) e dos meus gatos.
Mas a imagem faz-me
lembrar animais. Sim € as
orelhas, ¢ por causa das
orelhas que eu digo que
sdo cdes. Também pode ser
gatos, mas € mais cdes aqui
as orelhas.

56”

D’s laterais
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\Y
3»
9- Este ¢ uma borboleta G Kan A Ban
com as asas caidas...
pronto, ta, deve estar triste,
nao sei (ri-se)

14”

VI
7
Ehhh (ri-se) ndo consigo Com. Sub;.
sair dos animais.
10- Pronto isto ¢ um gato DdG F- A
por causa aqui dos
bigodes... D F+ Anat
11- com a sua espinha
dorsal...
12- também me faz
lembrar outra coisa que me G FE A Ban
faz muita impressdo que € >Clob

os animais em peles,
parece que esté esticado
30”
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VIl
g”
13- Parecem duas
mulheres, por causa aqui
do carrapito... em
confronto.

Ao mesmo tempo, também
14- parece um bule. E uma
coisa esquisita para mim,
ndo sei porque € que isso
me vem a ideia, por causa
aqui das pegas.
As vezes ha assim umas
pecas de louca estranhas e
eu vejo muita coisa assim
na feira da ladra e as vezes
entro em lojas que me
chamam a aten¢do e vejo
objectos muito bizarros, e
por causa disso faz-me
lembrar isso.

52

D’s superiores

D’s médios

DG K- H

DG F- Obj

VII
P
15- Esta faz-me lembrar o
céu da boca. Ehhh... ¢ por
causa das pastas.
Tu ja wusaste aparelho?
Pronto, quando se usa
aparelho  os  dentistas
pdem-nos uma coisa na
boca horrivel, para medir
as coisas dos dentes, as,
enfim a medida do céu da
boca e faz-me lembrar
isso. Foi uma coisa que eu
detestei usar, foi aparelho,
odiei aquilo e faz-me
lembrar isso.

58”

E o vermelho e o verde,
normalmente s3o as cores
dessas pastas. Sabem mal
como tudo, ¢ horrivel, pelo
menos no meu dentista
Resposta Adicional

D C Obj

D CF- Hd
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IX

5»
Esta... (pausa) Esta ndo sei,
a cor baralha-me. Porque
baralha-me pronto. E uma
coisa que eu quero fazer
num trabalho préximo.
Ainda s sei coreografar a
preto e branco. Mas
ahhhhh.
16- Ah ja sei! Faz-me
lembrar 0 Antonio
variagoes (ri-se), desculpa,
mas foi a 1* pessoa em
Portugal a usar cor de rosa
e verde e ¢é uma
combinagdo que durante
muito tempo eu achei
horrorosa e, a custa do
Anténio Variacdes aprendi
a respeitar.
17- Também me faz
lembrar 0s meus
amiguinhos  democratas,
por causa do cor de laranja.
Que s3o umas pessoas que
me metem um bocado
raiva, mas pronto, ¢ 0 meu
problema. Porque eu faco,
eu estou na assembleia
municipal em  Torres
Novas. Sou comunista de
corpo e alma, levanto a
mao e essas coisas assim
e... ehhhh e portanto isto
também me faz lembrar
esse grupo politico com
muitas  pessoas  muito
arrogantes e que trabalham
pouco e, muito
pretensiosas e ricas e por
isso as  vezes  ndo
compreendem muito bem o
que ¢ trabalhar em politica,
no meu ponto de vista.
Pronto.

1°53”

Choc C
Com. Sub;.

D C Pers.

D C Abstragao
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X

3
18- Esta faz-me lembrar a
Torre Eiffel. (ri-se). E a
minha ida a Franga. Fui 1a
ter com os tios do Pedro e
aquilo foi uma aventura
desastrosa, porque eu nao
compreendi 0s imigrantes
e quando 14 cheguei fui
obrigada a compreende-los
da pior forma. Porque
entramos num bairro com
0s imigrantes com muitos
problemas sociais e eu
comecei a falar demais e as
pessoas estavam cheias de
agressividade, foram assim
um bocado agressivas
comigo. E andamos de
carro, também, com o tio
do Pedro e com um amigo
dele, que eram pessoas
com graves problemas de
racismo, xenofobia,
preconceito em relagdo as
mulheres, a prostituicao,
machistas, enfim uma
panoplia de problemas.
Todos vindos do mesmo,
que ¢ uma grande revolta
com 0 seu pais.
19- E entdo a minha ida a
Franca foi assim uma
explosdo de cor, de
agressividade, de conflitos,
de enfim, uma grande
confusao (ri-se)

1°28”

D Cinzento

D F+ Monumento

G C Abstr.
—>K
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Prova de escolhas

+ | Cartdo X - porque ja percebi que tenho os meus problemas com o pessoal da
Franca resolvidos

- Cartdo IX — porque percebi que tenho um grande preconceito em relacdo aos
sociais democratas e isso as vezes impede-me de ver as pessoas boas que
também existem, dentro do partido e pronto, € isso

Em relacdo aos cartdes com cor questionei se no geral as repostas eram determinadas
apenas pela cor. Respondeu: “E, e isso também me custou um bocadinho, perceber
que tenho mais facilidade em ver tudo o que ¢ sofrimento. Enfim, deve ter a ver com
as minhas preocupagdes artisticas. E tudo o que € cor eu tenho mais dificuldade em
perceber.”

No final da passagem disse: “Gostei muito, obrigada. E quase Psicanalise. Também
ndo te disse isso, mas acho que devo dizer... numa altura estava muito maluquinha e
tive que me agarrar a alguém. E eu encontrei um médico que me deu a mao.”
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Mariana
33 anos
I
14>
1- Pode ser um lobo. O lobo vejo pelo olhar ( Gbl F+ A
Dbl inferior)
2- Uma Borboleta | O Todo. Aponta o G F+ A Ban
também... contorno DF+A
3- Um escaravelho No centro, com as patinhas
307
II
5»
4- Isto ¢ uma bacia. A |G G F+ Anat
cintura pélvica.
5- Os ossos da pubis | D inferior D F+ Anat
aqui... ahhh ndo...
6- na realidade pode ser os | D inferior D F+ Anat
isquions... 0s  ossinhos
para sentar...
7- e a pubis fica a frente D Superior D F+ Anat
36”7
1
177
8- Parece um cara, mas | G Gbl F+ Hd
meia encoberta... os dois | D sup (cabegas)
olhos aqui e uma boca que | D inf (pote)
faz assim (Faz beicinho)
33
IV
7
9- Uma ovelha.. uma | G Vista de cima. E por GFE A
ovelha causa da forma e do pelo.
197
\Y%
6”
10- Isto da-me ideia de que G F+ A Ban
¢ uma borboleta também...
11- Meia morcego... mas D Central DF+A
s no meio... sem as asas...
Mas € mais borboleta
327
VI
g”
12- Uhhm... isto ¢ um | Tem forma de tapete, mas | G FE Obj Ban

tapete feito da pele de um
urso... ele tem aqui a zona
central e depois foi
esparramado... e aqui estdo
as patas

41>

a textura também sugere
pelo
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VII

17”7

13- Parece-me uma bacia
partida... ¢ parecida com
aquela outra forma (ct.I)
mas desencaixada, na parte
da frente, aqui.. estd
desencaixada, ela devia

estar unida... aqui
48”

Espago entre D’s
superiores

Gbl F+ Anat

VII
7
14- Isto sdo dois felinos... a
subirem... uhm...
15- Um corpo, isto ¢ um
tronco, a espinha dorsal... e

com dois felinos a subirem
34”

D Rosa

D sup + eixo. O azul sdo
os ombros, visto de frente

D Kan A Ban

(D)G F+ Hd

IX
9”
16- Parece-me um tronco
também... um tronco de
costas... os glteos aqui...
17- e isto aqui ja ndo
pertence propriamente... ¢
como se fosse...
18- devia ser a
representacdo de arrasto de

movimento do tronco
5 1 2

Dbl

Dbl+Cores

Dbl+Verde e rosa

Dbl F+ Hd

& F+Hd

G Kp Hd
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X
9”
(Sorri) Este tem muitas
coisas.... uhm... vejo varias
coisas...
19- Aqui vejo uma cara
com dois olhos e um
bigode
20- Aqui a parte de tras do
sacro, mas ao contrario
21- Isto aqui ¢ o sexo
feminino
22- Sao duas ras
23- Sao duas flores
Isto ndo sei...
24- v isto na realidade
podia ser um corpo
feminino... 0 sexo... aqui 0
soutien
25- e isto € a parte detras
como se estivesse
projectada para a frente
26- ¢ a mesma os olhos,
mas desta vez com uma

expressao muito viva
1°24”

D amarelos e D verdes
inferiores central

D cinzento sup
D laranja

D castanho

D amarelos

D azul + D verde
D laranja central
D azul central

D cinzento
Roda com as maos. O
sacro.

D amarelo central

Isto ¢ pela forma e pela
cor, porque a cor aqui
parece estar um bocado
dissonante e entdo separa
partes

D F+Hd

D F+ Anat
D F+ Sex
DF+ A

D F+ Bot

D F+ Hd

D Kp Hd

D Kp Hd

Prova de escolhas

+ | Cartdo II - porque representa o centro, a base (mexe no proprio corpo)

- Cartdo IV — talvez este... € o me diz menos
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Anexo E

Psicogramas
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PSICOGRAMA
Nome: Alvaro
Idade: 46 anos
R 26 G 12 F+ 14 A 8 F% 58%
(A) 2
I Recusa D 13 YF F- 1 Ad F+% 93%
15
| F+ H 3 Fa% 96%
I Tempo total 6’50’ Dd K 4 (H) 2 F+a% 96%
I T Resposta 15 Dbl Kp Hd 1
IT Laténcia 6"’ Kan 2
médio
I Do Kob Alim
I Anat 4
| FC 3 Arq A% 38%
| DG 1 CF 1 + Bot 2 H% 23%
| C 10C |Elem
I G%  53%00) Emb
| D% 53%] |FE 1 Expl
I EF Fragmt
I E Geo Ban 5
I Geol Orig
I F Clob Nat
| Clob F Obj 2
I Clob 10 Pais
Clob
| Simb
I Sng 1
I Sex
I Cena 1
Tipo de
I Apreensdo G D (DG
| Elementos Qualitativos: [
I T.R.IL 4K:2,5C Choque
I F.C. 2K:0,5E Eq. Choque
I R.C. % 53% Perserv.
| LA 19% Com. Cor
I Com.
Simetr.
I Prova Escolha Crit. Ob;.
I+ elll Com. Subj. | VII
I- Ve VI




PSICOGRAMA

Nome: Gloéria
Idade: 27 anos

196

R 19 G 8 F+ 3 A F% 31%

I Recusa D 7 SF F- 3 Ad F+% 50%
6
| F+ H Fa% 63%
I Tempo total 9’55 Dd K 2 10K F+a% 67%
(1
I T Resposta 31> Dbl Kp Hd
IT Laténcia 4> Kan 1 (1+)
médio

I DG 3 Kob Anat
| DAG |
| FC  2(1’) (2+) |Obj A% 26%
| CF 1 (0+) H% 21%
I C 6(2) Sng
| G%  63% |FE 1 (1
| D%  37% |EF
I E Ban 3
I Orig
| F Clob
| Clob F
I Clob 10
I Clob
1
I Abstr.
I Monum.
I Person.
I Tipode GUIlJ DIl DG

Apreensdo
| Elementos Qualitativos: [
| TRL 2K :10,5C Choque 1
I F.C. 1K :0,5E Eq. Choque
I R.C. % 26% Perserv.
| LA 21% Com. Cor
I Com. 1

Simetr.

I Prova Escolha Crit. Ob;.
I+ X Com. Subj. (2
I- IX




PSICOGRAMA

Nome: Mariana
Idade: 33 anos

197

R 26 G 6 F+ 20 A 8 F% 77%
G 1
I Recusa D 14 SF  F- Ad F+%  100%
20

| F+ H Fa%  88%
| Tempo total 812 [Dd K F+a%  100%
I T Resposta 18 Dbl 1 Kp 3 Hd 9
IT Laténcia 9 Kan 1

médio
I Do Kob Alim
| Anat 6 (23%)
| Gbl 3 FC Arq A%  31%
| CF Bot 1 H%  35%
| DG 1 C Elem
I Emb
| FE 2 Expl
I EF Fragmt
I E Geo Ban 4
I Geol Orig
| G%  42% F Clob Nat
| D%  58% Clob F Obj 1
I Clob Pais
| Simb
| Sng
I Sex 1
1
I Tipode G D |Dbl  Gbl (D)G

Apreensdo
| Elementos Qualitativos: [
I T.R.I 0K :0C Choque
I F.C. 4k :1E Eq. Choque
I R.C. % 50% Perserv.
| LA 58% Com. Cor
I Com.

Simetr.

I Prova Escolha Crit. Ob;.
I+ 11 Com. Subj.
I- VIII
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