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Resumen 

El texto investi ga como la inte(g)ración somáti ca 
entre ser y medio ambiente natural, en el 
performance-escultura YO SOY CASA (2012), es
perpetuada a través de la fotografí a en 137 
Perforgrafí as, por Ciane Ramos y Márcio 
Fernandes (Salvador - BA, 2012). En este 
proceso, la fotografí a pasa a ser performáti ca, 
ultra pasando el registro o la representación 
del movimiento corporal para ser en si misma 
(e)moción. A través de la arti culación entre 
diferentes conceptos de autores como Rudolf 
Laban, Thomas Hanna, Marti n Heidegger, José Gil, 
Peggy Phelan e André Lepecki, proponemos que 
lo que caracteriza el performance, primariamente, 
no es la presencia (del performer o del público), 
el acontecimiento en el ti empo, o su registro a 
través de un medio tecnológico (en movimiento o 
no), pero si pulsaciones espaciales que atraviesan 
y conectan todos los niveles somáti cos en 
performance, de allí somáti co-performati vos.

Palabras-Llave

Perforgrafi a, educación somáti ca, Estado 
Somáti co-Performati vo, pulsación espacial,
ecología somáti ca.

Resumo

O texto invesƟ ga como a inte(g)ração 
somáƟ ca entre ser e meio ambiente natural, 
na performance-escultura EU SOU CASA 
(2012), é perpetuada através da fotografi a 
em 137 Perforgrafi as, por Ciane Ramos e 
Márcio Fernandes (Salvador - BA, 2012). Neste 
processo, a fotografi a passa a ser performáƟ ca, 
ultrapassando o registro ou a representação do 
movimento corporal para ser em si mesma (e)
moção. Através da arƟ culação entre diferentes 
conceitos de autores como Rudolf Laban, 
Thomas Hanna, MarƟ n Heidegger, José Gil, 
Peggy Phelan e André Lepecki, propomos que o 
que caracteriza a performance, primariamente, 
não é a presença (do performer ou do 
público), o acontecimento no tempo, ou seu 
registro através de um meio tecnológico (em 
movimento ou não), mas sim pulsões espaciais 
que atravessam e conectam todos os níveis 
somáƟ cos em performance, daí somáƟ co-
performaƟ vos.

Palavras-Chave

Perforgrafi a, educação somáƟ ca, Estado 
SomáƟ co-PerformaƟ vo, pulsão espacial, 
ecologia somáƟ ca.

PERFORGRAFIAS:
PULSÕES ESPACIAIS 
SOMÁTICO-PERFORMATIVAS 

Por/com Ciane Fernandes
Imagens de Márcio Ramos

Artista Invitada        Ciane Fernandes
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“Este era o centro do trabalho [de Laban] ... diferentes esti los 
de movimento. Quando ele via uma pessoa, ele imediatamente 
ti nha este ti po de ‘senti mento total’. Ele começava a trabalhar 

naquela pessoa a parti r daquele senti mento. ... Laban não 
estava explorando apenas o movimento per se, mas os fatores 

expressivos que estavam inti mamente relacionados àquelas 
energias e a fatores espaciais”. 

(Bartenieff  in RUBENFELD 1995, 224-5, 230)

Neste texto, discuto algumas questões relacionadas ao processo 
criati vo da performance-escultura EU SOU CASA (2012), a 
parti r do ensaio 137 Perforgrafi as, por Ciane Ramos e Márcio 
Fernandes, parte da exposição do IX Colóquio Franco Brasileiro 
de Estéti ca: Imagem e corpo Performati vo, que aconteceu em 
setembro de 2012 na Galeria Cañizares, Escola de Belas Artes da 
Universidade Federal da Bahia, Brasil. Este texto foi criado a parti r 
da provocação do curador e performer Prof. Dr. Ricardo Biriba 
para essa exposição:

Os registros – fotografi a, textos, ensaios, desenhos, pinturas, 
vídeos, etc. – da arte corporal – performances, happenings, 

rituais, ações, etc. – podem ser formas de se interrogar sobre a 
sua própria capacidade de compreender que por detrás destes 
atos “auto-refl exivos”, indiferentes aos critérios de gosto e de 

prazer estéti co, se evidenciam novas formas de “expressão 
estéti ca”. A leitura destes eventos revelam a diversidade de 

gestos e de ati tudes, que pareciam não se poder jamais serem 
apreciados que no momento mesmo da ação. Então, como 
questi onar o corpo e avaliar o seu alto poder contagiante 
e performati vo quando justamente o corpo do arti sta – o 

performer – se faz ausente? As suas imagens, o que restam hoje 
destes atos, imagens de um instante do performer, congeladas, 

possuem elas a capacidade de restabelecer a carga sensorial 
original? A imagem fi xa, a fotografi a da performance, é ela 
uma reinterpretação visual através do gesto fotográfi co? A 

performance transformou a fotografi a ou a fotografi a ampliou 
os senti dos da performance? Entender esta transformação e 

todas estas questões são portanto perceber, que a performance 
artí sti ca necessita mais do que nunca de pesquisas e de estudos 
aprofundados no campo da fi losofi a, antropologia, sociologia, 

semióti ca, teoria da arte e tantos outros, para elucidar suas 
disti ntas formas de expressão, suas práti cas performati vas, seus 

processos de criação, diálogos, confrontos e encontros que se 
permitem nas relações interdisciplinares. 

(BIRIBA, 2012)

O processo de 137 Perforgrafi as e EU SOU CASA fazem parte 
do projeto de pesquisa Corpo, Ritmo, Imagem: A criação coreo-
videográfi ca transcultural, em desenvolvimento desde março 
de 2010, no Programa de Pós-Graduação em Artes Cênicas da 
Universidade Federal da Bahia, Salvador BA, Brasil, com apoio do 
Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientí fi co e Tecnológico 
(CNPq). A proposta inicial do Projeto de Produti vidade em 
Pesquisa era de integrar o método do Movimento Autênti co,1  a 
transculturalidade e o vídeo-documentário, através da Análise 
Laban/Bartenieff  de Movimento (LMA) e da dança-teatro. 

Ao longo dos últi mos dois anos e meio de pesquisa, o projeto 
passou a enfocar a relação com o meio ambiente, em especial 
a integração somáti ca com/na natureza, em processos criati vos 
intercambiáveis entre cena e escrita, e eventos cientí fi cos,2 
arti culando ensino, pesquisa e extensão. As sessões em 
grupo, com alunos regulares de diversas unidades da UFBA – 
principalmente pós-graduação, mas também graduação - bem 
como alunos especiais e convidados, foram realizadas na maioria 

das vezes em espaços abertos, naturais e públicos, alguns de 
acesso restrito. Em 2010, uti lizamos a área restrita do Jardim 
Zoobotânico Getúlio Vargas, em Salvador-BA, que consiste em 
uma mata de visitação proibida ao público. Já em 2011 e 2012, 
realizamos diversas viagens de campo em áreas da Chapada 
Diamanti na (BA), como reservas ecológicas, fl orestas, espaços 
rochosos, cachoeiras, rios e lagoas, além de locais urbanos de 
Lençóis BA, como feiras e prédios abandonados.

(FERNANDES, 2012)

Este enfoque ambiental iniciou-se durante meu pós-doutorado 
(2009-2010), sob orientação do documentarista Prof. Dr. José 
Francisco Serafi m (FERNANDES, 2010). Na proposta, associei 
Movimento Autênti co, vídeo-documentário e Vivência Somáti ca 
(LEVINE, 2000) na criação em dança-teatro, analisando a transição 
entre um ambiente ínti mo, fechado, reservado e solitário, até 
ambientes naturais abertos, total ou parcialmente reservados 
(FERNANDES, 2011). A parti r desse processo, criamos o solo 
GEBO –Runa da Parceria (2010), de 20 minutos de duração,3 e 
um documentário de 50 minutos, realizado na reserva ecológica 
Mandassaya, com fi lmagem de Uirá Meneses e edição de João 
Rafael Neto4.  

  1. Movimento AutênƟ co (AuthenƟ c 
Movement) é um método de arte-

terapia desenvolvido por Mary Starks 
Whitehouse (1910-2001) nos anos de 
1950 e 1960, após estudar com Mary 

Wigman, colaboradora de Rudolf Laban, 
fundador da dança-teatro. O método do 
Movimento AutênƟ co associa dançar de 
olhos fechados e sem música, seguindo 

o impulso interno do aqui e agora, à 
troca de feed-back entre parceiros 

(“realizador” e “testemunha”) (PALLARO 
1999, 2007).

  2. Vide textos relaƟ vos ao evento II 
Encontro de Estudos em Movimento: 

CriaƟ vidade, Ser e Cura (Salvador, 
outubro de 2011) em: FERNANDES, 

Ciane e BENÍCIO, Eliene, org. Revista 
Repertório Teatro & Dança (Tema 

Movimento, CriaƟ vidade e Cura). Ano 
15, n.18 (2012.1). Salvador: PPGAC/

UFBA. www.portalseer.uĩ a.br/index.
php/revteatro

  3. Estreia cênica em abril de 2010, no 
evento Across the Threshold: CreaƟ vity, 

Being and Healing (Duke University, 
E.U.A.). Vide fotos da apresentação em: 
<hƩ p://www.alechimwich.com/Dance/

ciane-fernandes/>.

   4. O documentário foi apresentado 
na I Mostra de Performance de 

Salvador, Galeria Cañizares, Escola de 
Belas Artes da UFBA, maio de 2011, 

sob curadoria de José Mário Peixoto. 
Imagens: hƩ p://www.youtube.com/

watch?v=oniJoVwlCPY   e   
www.corpoabertofechado.blogspot.com
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A parti r do Movimento Autênti co e suas 
leis de/em movimento, expandimos para a 
relação com o ambiente, enquanto o vídeo-
documentário, curiosamente, nos guiou 
para a fotografi a. A expansão da proposta 
inicial demonstra um modus operandi 
dinâmico, tão criati vo e imprevisível 
como a própria arte. Ou seja, a cada dia, 
a metodologia da pesquisa se contamina 
de seu “objeto”, que passa a ser sujeito 
organizador, aliás, des/reorganizador de 
um “senti mento total”. Este texto busca 
aproximar-se desta noção labaniana que 
dissolve categorias e conecta arte e vida em 
um processo de “mudança permanente” – 
paradoxo-eixo da pesquisa criati va, aliás, 
“co-criação” (corpo-ambiente, realizador-
testemunha, dançarino-fotógrafo – todas 
intercambiáveis e simultâneas). parti r do 
Movimento Autênti co e suas leis de/em 
movimento, expandimos para a relação 
com o ambiente, enquanto o vídeo-
documentário, curiosamente, nos guiou 
para a fotografi a. A expansão da proposta 
inicial demonstra um modus operandi 
dinâmico, tão criati vo e imprevisível 
como a própria arte. Ou seja, a cada dia, 
a metodologia da pesquisa se contamina 
de seu “objeto”, que passa a ser sujeito 
organizador, aliás, des/reorganizador de 
um “senti mento total”. Este texto busca 
aproximar-se desta noção labaniana que 
dissolve categorias e conecta arte e vida em 
um processo de “mudança permanente” – 
paradoxo-eixo da pesquisa criati va, aliás, 
“co-criação” (corpo-ambiente, realizador-
testemunha, dançarino-fotógrafo – todas 
intercambiáveis e simultâneas).

A noção de um “senti mento total” ou 
uma gestalt, é fundamental às práti cas 
denominadas de Educação somáti ca – 
dentre elas os Fundamentos Bartenieff  
do Sistema Laban/Bartenieff . Soma vem 
do termo grego “Somati kos” ou “corpo 
vivido”, reinterpretado por Thomas 
Hanna (1976) como corpo experienciado 
internamente, em integração corpo/
mente: “Organismos vivos ... têm uma 
ordem movente e uma lei deles mesmos 
... Eles são um processo integral e 
ordenado de elementos incorporados 
que não podem ser separados quer 
seja do passado evoluti vo ou do futuro 
adaptati vo” (HANNA, 1976).    

Assim, na educação somáti ca, o ser 
humano é considerado em todos os 
seus aspectos, de maneira integrada, 
enquanto que o aprendizado é baseado 
na experiência pessoal e relacional em 
conexão com o todo:

O que é críti co para a compreensão 
destas percepções [de movimento] é 

que elas sejam compreendidas como um 

todo – sem fragmentação. Mudança em 
qualquer aspecto muda a confi guração 
total. Obviamente, a experiência do ser 
como um todo transcende a consciência 
de partes específi cas, mas compreender 

as partes ajuda-nos a recriar o todo, a 
reanimar sua mobilidade e brincar/jogar 

harmoniosamente com um ambiente 
conti nuamente mudando. 

 (Bartenieff  in BARTENIEFF e LEWIS, 1980, x)

Não é à toa que as autoras Irmgard Bartenieff  
e Doris Lewis inti tularam o livro citado - um 
dos principais guias da educação somáti ca 
– de Movimento Corporal: Adaptando-se 
ao Meio Ambiente.

O espaço, neste caso, não é um arcabouço 
simplesmente fí sico e geográfi co onde 
nos localizamos. Trata-se de um meio 
ambiente ati vo, dinâmico e esti mulante, 
que existe dentro e fora de nós. Sabe-
se, por exemplo, que as células do corpo 
humano defi nem sua função no todo do 
organismo de acordo com sua localização e 
posição no tecido ou estrutura anatômico-
fi siológica. O espaço dinâmico - enquanto 
campos de força - é qualidade si ne qua non 
para nossa existência e desenvolvimento 
da consciência (sempre relacional). A 
percepção de si mesmo e a criação de 
relações só são possíveis através deste 
local existencial, desta conexão entre o 
ser humano e a natureza que o abraça. 
Para Watsuji, “viver na natureza como 
espaço do mundo-vida ... é o modo mais 
fundamental do ser humano” 

(YUASA, 1987, 38).

62



A parti r da associação da educação somáti ca e da performance, no que venho denominando 
de Abordagem Somáti co-Performati va, questões contemporâneas perti nentes ao ser humano 
em relação ao meio ambiente (ecologia e sustentabilidade), à educação, à cura, à identi dade, 
à coleti vidade etc. são exploradas, recriadas e integradas esteti camente, numa cultura do 
“tornando-se”.

(WILLIAMS, 1996, p.72).

Na Somestéti ca, 5 Shusterman (2008), associa éti ca e estéti ca, assim como apontou a performer 
Laurie Anderson: “éti ca é a estéti ca do futuro” (1993). O desenvolvimento sustentável e a 
gestão ambiental são temas altamente relevantes, bem debati dos no cenário mundial e que 
merecem a atenção do performer e pesquisador contemporâneo, numa postura éti co-estéti ca.

 5. Enquanto a SomaestéƟ ca é fundada 
na fi losofi a, a parƟ r da  Técnica 

Alexander de Educação somáƟ ca, 
a Pesquisa SomáƟ co-PerformaƟ va 
é fundada nas artes cênicas, numa 

abordagem MIT-disciplinar (MulƟ -Inter-
Trans ou MIT, FARIAS, 2012) a parƟ r do 

Sistema Laban/Bartenieff .
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A Abordagem Somáti co-Performati va é 
inerente e necessariamente ecológica. 
O conceito de soma claramente diz 
respeito direto ao meio ambiente em seus 
diversos aspectos, envolvendo questões 
de ecologia e sustentabilidade. Estas vêm 
sendo abordadas e criti cadas por diversas 
performances ao longo das últi mas décadas 
(WARR e JONES, 2000; LACY, 1995). Como 
nos alertou Suzanne Lacy (1995, p.128):

Precisamos que os arti stas nos 
guiem através de respostas sensuais, 

cinestésicas, pela topografi a, nos levem 
a uma arqueologia e ressurreição da 
história social baseada na terra, nos 

tragam múlti plas leituras de lugares que 
signifi quem coisas diferentes para pessoas 

diferentes e em tempos diferentes. … 
Para retornar à noção de lugar, a arte não 

pode ser uma invenção centralizadora 
e enraizadora a menos que o próprio 
arti sta seja centrado e enraizado. Isto 

não signifi ca dizer que os alienados, os 
desorientados, os nômades (por exemplo, 

a maioria de nós) não possa fazer arte. 
Mas algum lugar portáti l deve repousar 

em nossas almas. 

(LACY, ibidem, p.128)

Esse “lugar portáti l” é a busca de 137 
Perforgrafi as, por Ciane Ramos e Márcio 
Fernandes, bem como da performance-
escultura EU SOU CASA, obra em processo. 
Em setembro de 2012, realizei experiências 
de imersão corpo-natureza sem divulgação 
prévia, em locais abertos com baixa 
circulação de pessoas, com fotos de Márcio 
Ramos. Os locais foram escolhidos por 
afi nidade somáti ca, seguindo meu impulso 
interno de diluição e(m) movimento no 
espaço, em uma variação ambiental do 
método do Movimento Autênti co (que 
em geral é realizado em estúdio fechado). 
A parti r da pausa como momento de 
reconexão e integração somáti ca (Pausa 
Dinâmica em LMA), movo-me e sou movida 
pela Sabedoria Celular, em sintonia com o 
todo (HARTLEY, 1995; NAGAMOTO, 1992).
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Podemos associar o Movimento 
Autênti co, cuja denominação inicial era 
de Movement-in-depth (movimento em 
profundidade. Whitehouse in PALLARO, 
1999), com o conceito de Gelassenheit 
(abandono-serenidade, estado atento 
de deixar ser. HEIDEGGER, 1966)6 que, 
por sua vez, vincula-se ao de ecologia 
profunda (ANTOLICK, 2003). Enquanto o 
tempo produti vo comparti mentaliza ser 
e ambiente, comprimindo-os em prol de 
resultados quanti tati vos, uma “ecologia 
somáti ca” (HANNA, 1976) esti mula 
variações qualitati vas imprevisíveis com/
no espaço, ao que Laban chamou de 
Antrieb ou impulso interno, pulsão ou 
eff ort. 

Este termo vem sendo traduzido como 
“esforço” (LABAN, 1978), porém sem 
signifi car sacrifí cio e produção adestradora 

do corpo, e sim combinações entre 
diferentes graus de qualidades expressivas, 
entre condensadas (controlado, forte, 
direto e acelerado) e entregues (livre, leve, 
indireto e desacelerado). É justamente 
“sem esforço” (PIEPER, 2009) que 
despertamos e ati vamos nosso irrestrito 
espectro de esforço expressivo com/no 
ambiente. Assim, neste processo criati vo, 
procuro e exploro a sensação de senti r-me 
em casa (de fato, “senti r-me casa” em mim 
mesma) em cada local diferente. 
Da mesma forma, a pulsão dessa 
performance pode reverberar em 
diferentes mídias, as quais passam a SER 
CASA de suas próprias forças. Este é o caso 
específi co da fotografi a, que ultrapassa o 
registro ou a representação do movimento 
corporal, para ser em si mesma pulsão, 
(e)moção. Determinadas característi cas 

específi cas do movimento, enquanto 
energia no espaço, parecem organizar-
se segundo princípios dinâmicos, únicas 
a cada célula de/em movimento, e que 
tendem a se perpetuar em seus diversos 
desdobramentos – a priori mídias fi xas – 
que passam também a ser dinâmicas. Este 
percurso de contaminação pulsional é 
infi nito e, além disso, é também uma via 
de mão dupla. Ou seja, o desdobramento 
pulsional (no caso, fotográfi co) também 
pode inspirar uma coreografi a sempre 
nova, baseada num padrão dinâmico. 
Esse é o senti do mais marcante de EU 
SOU CASA: encontrar padrões mutantes 
de pulsão espacial que se multi plicam de 
mídia em mídia, local a local, defi nindo-se 
justamente como o outro de si mesmo, 
desdobramentos que paradoxalmente 
confi rmam a origem ao transformá-la.

    6. MarƟ n Heidegger reinterpretou 
o termo usado por Meister Eckhart 
como o “espírito de disponibilidade 
diante do que é, o qual nos permite 

simplesmente deixar as coisas serem 
em qualquer que seja sua incerteza 
e seu mistério.” hƩ p://en.wikipedia.
org/wiki/Heideggerian_terminology. 

Consultado em 05 de outubro de 2012.

Isto pode ser observado, também, 
em algumas tendências cênicas de 
denominação disti nta, que apresentam 
aspectos fundamentais semelhantes. 
Desde 1989, quando iniciei minha 
carreira artí sti ca, meus trabalhos vêm 
sendo categorizados como performance, 
performance art, dança, dança-teatro e, 
mais recentemente, teatro pós-dramáti co. 
Devido à minha formação específi ca 
em Análise Laban/Bartenieff  de/em 
Movimento, e minha infl uência pelo 
trabalho de Pina Bausch, tema de meu 
doutorado (1995), tenho denominado 
minhas obras de “dança-teatro”, porém 
aceito também todas as denominações 
acima. Tra(n)çarei a seguir alguns paralelos 
entre algumas dessas vertentes, em busca 
de seus padrões de pulsação espacial, ou 
seja, elementos comuns auto-organizados 
que remontam a uma origem futura 

imprevisível, sempre em processo. 
O termo “dança-teatro” advém do trabalho 
do pioneiro Rudolf Laban (1879-1958) que, 
no começo dos anos de 1920, usou-a para 
denominar a “dança” como uma forma 
de arte independente. Paradoxalmente, 
esta forma autônoma era criada a 
parti r de improvisações interartí sti cas 
(OSBORNE 1989, p.90), segundo leis do/
em movimento - qualidades dinâmicas 
(Eukineti c) na Harmonia Espacial 
(Choreuti k) em nuances de força e tensão: 

...ritmo é experienciado pelo dançarino 
como plásti co (tridimensional). Ritmo 
é para ele não uma duração de tempo 

dividida por acentos de força como 
se tenta interpretar este conceito na 

música. Ritmo é a lei do gesto, de acordo 
com o qual ele se procede uma vez de 

maneira mais fl uentemente e outra vez 

menos fl uentemente, em sua sequência 
no espaço dentro de uma sequência de 
tempo (duração). Como um resultado, 

tensionar e destensionar (relaxar) 
originado dentro do todo do corpo são 

nuances de força. 
(LABAN, 1921, p.55) .
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Historicamente, a dança-teatro cruzou 
caminhos com a performance art, tanto no 
Cabaré Voltaire de Zurique, onde alunos 
de Laban parti cipavam de performances 
dadaístas (MELZER, 1994), quanto no fi nal 
dos anos de 1960 em New York, onde 
Pina Bausch estudou e se apresentou em 
várias companhias de dança (PARTSCH-
BERGSOHN, 1988). Desde o início do século 
XX, dança, dança-teatro, performance e 
performance art, como também o teatro 
fí sico e o teatro pós-dramáti co, vêm 
se desenvolvendo de forma fl uida em 
contaminações e pulsões. Entre pausa 
e movimento, entre experiência e arte 
esses gêneros são fundados em nuances 
de força. Questões formais, técnicas ou de 
processo podem diferenciá-las. No entanto, 
elas dividem uma questão ontológica 
fundamental com a própria vida (em todas 
as suas manifestações): a pulsão do mo(vi)
mento. A força destes gêneros de arte está 
em sua efemeridade:

Sempre se pensou a efemeridade da 
dança como um defeito ou um handicap 
relati vamente às outras formas de arte. 
... Ao mesmo tempo que apresenta uma 

sucessão de movimentos visíveis do corpo, 
toda dança cria um fundo de movimento 

desaparecente [mouvement disparaissant] 
que só ele torna possível o surgimento 

das formas e a sua visão “efêmera”. Neste 
senti do – de uma efemeridade construída, 

que é própria de toda a dança -, não 
há forma efêmera a não ser sobre um 
fundo de desaparecimento. Por outras 

palavras, o desaparecimento, “o invisível”, 
a “não-inscrição” consti tuem espécies de 

écrans virtuais, de coreografi as negras que 
acompanham necessariamente qualquer 

seqüência deliberada de movimentos 
dançados.

É uma coreografi a do tempo, como o 
avesso da coreografi a do movimento. 

(GIL, 2001, p.202)

Também a conexão entre um evento (de 
dança, performance, dança-teatro etc.) e 
sua imagem fi lmada pode ser feita a parti r 
de um fundamento comum – o movimento. 
Obviamente, não se trata de um 
movimento presente, e sim documentado. 
No entanto, podemos também considerar 
o ato da fi lmagem como performance, 
e o documentário como pulsação, 
perpetuando a performance ao invés de 
referir-se a ela:

[N]osso senso de presença, força 
e autenti cidade destas peças [de 

performance art] deriva não de tratar o 
documento como um ponto de acesso 

referencial a um evento passado, mas de 
perceber o documento em si mesmo como 
uma performance que refl ete diretamente 

o projeto ou a sensibilidade estéti ca do 

arti sta e para o qual nós somos o 
público presente. 

(AUSLANDER 2006, 9).

Segundo Peggy Phelan (1993), 
performance é aquilo que acontece 
no presente, de forma irrepetí vel, 
irreproduzível. Ao considerarmos o vídeo-
documentário de uma performance em 
si mesmo uma performance, estamos 
redefi nindo este gênero (e demais 
gêneros efêmeros) como evento em 
movimento, independente da presença 
fí sica. Ou seja, performance deixa de 
ser vinculada ao corpo presente e passa 
a ser associada a pulsões orgânicas ou 
não, no espaçotempo, em qualquer que 
seja a mídia dinâmica. 

No entanto, a fotografi a a priori não 
possui movimento e, pelo contrário, 
registra um momento subitamente 
passado. Ou seja, a fotografi a 
registra exatamente a efemeridade, a 
performance como perda. Enquanto as 

artes visuais – em especial a fotografi a -, 
guardam um momento que passa a ser 
um objeto de mercado, a performance 
“não salva nada; apenas gasta. ... [P]
erformance art é vulnerável a cargas 
de desvalorização e vazio. Performance 
indica a possibilidade de reavaliar aquele 
vazio; este potencial lhe dá seu limite 
oposicional de disti nção” (PHELAN, 
1993, p.148). 

Ao enfati zar desaparecimento como/
na origem do discurso, e por remover 
a presença como pré-requisito para 

‘conhecimento’, seus (diferentes) usos 
do que poderia ser defi nido como traço 
derrideriano emerge como aquilo que 

permite a possibilidade de escrever 
ao longo (ao contrário de ‘contra’) da 
efemeridade... não é apenas o objeto 
(a dança) que está em movimento; o 
escritor, o observador, o espectador, 

também não está nunca, jamais, fi xo... 
a dança não pode acontecer sem a 

escrita, assim como a escrita não pode 
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acontecer sem a dança. (LEPECKI 2004, 
132, 134, 137)

Assim, a fotografi a seria quase um atestado 
de óbito da performance, legiti mando sua 
existência (passada), justamente como 
inexistência (presente). Fotografar, assim 
como escrever, é uma tentati va de preservar 
o evento, o que necessariamente o altera 
(PHELAN, 1993, p.148). Em meio a e através 
de padrões de mudança, escrevemos rumo 
ao desaparecimento e à subjeti vidade, ao 
invés de buscando preservar o movimento. 
Ou, como diria Andre Lepecki, escrevemos 
com dança, ao invés de sobre dança 
(LEPECKI, 2004, p.103). É justamente 
ao longo da efemeridade que reside a 
força da performance e demais gêneros 
performati vos:  

Ao enfati zar desaparecimento como/
na origem do discurso, e por remover 
a presença como pré-requisito para 

‘conhecimento’, seus (diferentes) usos 
do que poderia ser defi nido como traço 
derrideriano emerge como aquilo que 

permite a possibilidade de escrever 
ao longo (ao contrário de ‘contra’) da 

efemeridade... não é apenas o objeto (a 
dança) que está em movimento; o escritor, 
o observador, o espectador, também não 

está nunca, jamais, fi xo... a dança não pode 
acontecer sem a escrita, assim como a 

escrita não pode acontecer sem a dança. 
(LEPECKI 2004, 132, 134, 137).

Em EU SOU CASA, a fotografi a se revelou 
como processo performáti co fundamental 
justamente na perpetuação desse modus 
operandi dinâmico da obra coreográfi ca. 
Daí o nome perforgrafi a, e a troca dos 
sobrenomes entre dançarina e fotógrafo 
(Ciane Ramos e Márcio Fernandes), que 
também levou em consideração minha total 

imersão no ambiente arbóreo. Uti lizo aqui a 
palavra “dançarina” para diferenciar nossas 
funções a priori, pois, de fato, ambos somos 
performers. Além disso, na ocasião, para 
exercer sua função perforgráfi ca, Márcio 
Ramos se movimentava muito mais do que 
eu, com grandes deslocamentos e por vezes 
saltos no espaço acidentado, com rochas, 
água e terra em vários níveis. 

Isto pode ser verifi cado na sequência das 
137 fotos, que dão a impressão de haverem 
vários fotógrafos ao meu redor, cada 
um observando movimentos ou pausas 
de um ângulo diferente, com diferença 
de apenas alguns segundos. Também, 
na sequência das 137 fotos, podemos 
verifi car uma quase seleção de momentos 
de estados transitórios, em variações 
rítmicas entre aquele “mais fl uentemente” 
e “menos fl uentemente” (LABAN, 1921), 
caracterizando o que tenho chamado de 
Estado Somáti co-Performati vo. 

Se a invenção da fotografi a disparou o 
processo de aceleração na revolução 
industrial (SANTAELLA, 2012, p.61), é 
justamente a parti r dela que hoje podemos 
desacelerar e criar uma estéti ca do sensível. 
Em 137 Perforgrafi as, a ausência do 
público, a presença dinâmica do fotógrafo 
e a despretensão quanto a um espetáculo, 
possibilitaram dilatar o tempo e fazer 
conexões sensoriais com o ambiente, 
diluindo e redefi nindo minha percepção 
de mim mesma no/com o meio. Por isso 
a coreografi a criada a parti r de e com 
essas imagens recebeu a denominação de 
“performance-escultura”. 

Ao posarmos para uma fotografi a em 
família ou com amigos, tantas vezes nos 
alertam: “Pode mexer, é fi lme!” Então nos 
movemos com certa difi culdade, buscando 

a já perdida espontaneidade. Assim como 
o olhar controlador das autoridades em 
nossa infância e, posteriormente, do 
convívio social, a observação registradora 
da câmera (de vídeo ou de fotografi a) 
provoca a representação (social). Nosso 
interesse está no quando e, principalmente, 
como a fotografi a passa a ser não apenas 
o registro de um momento efêmero sem 
retorno, mas principalmente o estí mulo e a 
possibilidade de retorno a um futuro latente 
de espontaneidade e honesti dade. Ou seja, 
como a conexão em “nuances de força” 
entre os performers (dançarino e fotógrafo) 
no/com o todo do ambiente ati nge um 
grau de suti leza e integração entre pausa 
e movimento, num processo rítmico vivo, 
transformando um registro fotográfi co em 
uma perforgrafi a. 

Diferente do vídeo, a fotografi a enfati za 
a pausa, mesmo que o corpo esteja 
em movimento. Ao transformarmos 
uma fotografi a em uma perforgrafi a, 
desvinculamos performance não apenas 
da presença real (como fi zemos no caso 
do vídeo), mas também do movimento 
constante. Performance passa a ser 
associada a nuances de força não apenas 
percebidas e registradas mas, de fato, 
provocadas pela pausa (do corpo, da foto, do 
espectador etc.). A presença da performance 
se consti tui de forma infi nitamente mutante, 
através da perpetuação da energia, em 
padrões de força no espaço - compreendido 
como pulsão e vibração intra, inter e 
transcelular (mineral, vegetal, animal, 
humana, atmosférica, planetária, galácti ca, 
cósmica).   

Enquanto um documento com foto 
comprova nossa identi dade no contexto 
social, a perforgrafi a desconstrói 
essa identi dade em busca de uma 
espontaneidade pós-civilizatória. A 
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perforgrafi a desconstrói também a noção 
de um ideal normati vo de espontaneidade, 
abrindo infi nitas possibilidades somáti cas 
de inte(g)ração, reconectando-nos com 
“uma certa honesti dade” (Pina Bausch 
in SCHMIDT, 2000, p.9). A perforgrafi a 
questi ona a arte como construção cultural, 
e propõe um desnudamento ou “Retorno ao 
Real” (FOSTER, 1996). Como nos esclarece 
José Gil (1988), é justamente a parti r de uma 
dissolução da imagem do corpo – tão cara 
às artes cênicas e à dança em especial – que 
podemos promover um reencontro criati vo 
com uma identi dade dinâmica imprevisível 
e muitas vezes disti nta daquela que nos 
acostumamos a ter de nós mesmos: 

Os inconvenientes da noção de imagem do 
corpo derivam em primeiro lugar do facto 

de ela não ser apreensível senão como 
sintoma, como representação e senti do. 

Ora, trata-se não de conduzir, no processo 
de cura, a um eu-corpo, a um “corpo-

total”, a uma “imagem reunifi cada do seu 
corpo” ou à “unidade da sua imagem do 
corpo”, ou ainda a uma vivência e a um 
reconhecimento da unidade do corpo, 

mas, precisamente, de conseguir dissolver 
a vivência do corpo no jogo, simbólico-real, 

do reenviar do corpo às coisas; alcançar 
não a presença a si do corpo, mas obtê-la 
dissolvendo-a, refractando essa presença 

na presença dos seres e das coisas. 
(GIL, 1988, p.163).

Se, na contemporaneidade, o corpo 
não precisa mais se locomover e sua 
materialidade virou um empecilho para 
a velocidade diante de máquinas cada 
vez mais rápidas e da onipresença da 
informação e telepresença (Couto, 2000, 
p.101), é justamente através da imagem 
parada que reconquistamos a vitalidade, 
numa ecologia profunda.

A pausa na dança contemporânea é um 
protesto contra a representação através 
do gesto, contra o uso do corpo como 
objeto referente, em busca da fonte do 
movimento e da ati vação do corpo como 

sujeito autônomo, por outras maneiras 
possíveis de movimento além do simulacro. 
Em performance, a pausa é a abertura para 
todos os corpos possíveis, um expurgo 
de um corpo cósmico que transmuta a 
condição contemporânea patológica e 
excludente, cheia de traumas, restrições 
e impossibilidades, em um soma sensível, 
permeável e deliciosamente imprevisível:

A paragem opera no nível do desejo do 
sujeito de inverter uma certa relação com 

o tempo e com alguns ritmos corporais 
(preestabelecidos). Engajar-se no parado 

signifi ca, então, engajar-se em novas 
experiências da percepção de sua própria 
presença. (LEPECKI 2005, 14) ... A parada 

é o momento em que o sepultado, o 
descartado e o esquecido escapam para a 
superfí cie social da consciência tal como 

oxigênio vital. 
(Buck-Morss in LEPECKI, 15)

E é justamente a fotografi a, com seu olhar 
de “paragem”, que pode gerar esse oxigênio 
vital, enfati zando a pausa no movimento 
e, reciprocamente, encontrando o 
movimento inerente na pausa. Através da 
Pausa Dinâmica da perforgrafi a, passado 
e futuro condensam-se na experiência 
dinâmica presente, entre ver e ver em 
intenção (PINTO, 2012, p.42), entre mostrar 
e esconder, que dilui a dialéti ca do tempo 
linear num “senti mento total”. Como nos 
confessa Pina Bausch, é nessa relação que 
se gera sua potência:
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É algo demasiado grande. ... Há algo de 
muito mais sério do que aquilo que o 

público, em geral, pode ver. E existe, está 
ali, mas não vai ser exibido, porque eu quis 

escondê-lo. É como se houvesse sempre 
um grande confl ito entre aquilo que 

queremos tornar claro e aquilo que nos 
serve para nos escondermos. (Bausch in 

BENTIVOGL O, 1994, p.19)

Através da perforgrafi a, percebemos essa 
dinâmica da vida e(m) performance, entre 
visível e invisível, “Ebulição e Repouso” 
(Laban, 1939, publicado em 1984). O vazio 
de movimento, o vazio da expectati va, o 
vazio de uma prescrição a ser cumprida 
automati camente, nos desloca do hábito 
da ação compulsiva sobre objetos numa 
paisagem supostamente passiva. Em 
Pausa Dinâmica ou Gelassenheit, podemos 
perceber o movimento inerente a tudo, 
e nos permiti r ser movidos pela pulsão 
autônoma e relacional do espaço. Essa 
pulverição radical do poder conecta micro 
e macropolíti ca numa ecologia profunda. 
É por isso que, para Phelan, o vazio é um 
potencial que confere à performance 
seu limite de disti nção (PHELAN, 1993, 
p.148). O que caracteriza a performance, 
primariamente, não é a presença (do 
performer ou do público), o acontecimento 
no tempo, ou seu registro por uma mídia 
(em movimento ou não), mas sim o 
esvaziamento de padrões que impedem o 
fl uxo relacional da vida e nossa percepção 
e imersão nele. 

Em pulsões espaciais somáti co-
performati vas, TUDO É CASA. Neste estado 
expandido de percepção, o “senti mento 
total” pode ser denominado pelo que 
Mary Whitehouse (in PALLARO, 1999) 
inicialmente chamou – de forma bem 
mais adequada – o método do Movimento 
Autênti co: “O Tao do Corpo”.

No ponto zero de energia, quando tudo 
deveria estar em perfeito descanso, 

partí culas ainda permanecem em uma 
vibração infi nitesimal. Assim sendo, a 

vibração é o últi mo limiar da persistência 
da realidade. O zero anuncia não o 

começo, nem o fi nal, mas a [co]moção 
vibratória  microscópica constante em 

direção à modifi cação sem fi m. 
(Lepecki, 2000, 379).
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