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Resumo

Abi-Abib, Emeline Emile Barbosa; Costa, Carlos Eduardo Félix da (Orientador).
Corpo Invenc¢do — Um Fragmentario Expressivo: Praticas corporais e
taticas de desvio no campo expandido do Design. Rio de Janeiro, 2026. 111p.
Dissertagdo de Mestrado — Departamento de Artes e Design, Pontificia
Universidade Catolica do Rio de Janeiro.

Esta pesquisa parte do desejo de reencantar o sensivel, confiando no corpo como
terreno fértil de invengdo, escuta e transformacgdo cotidiana. Em meio a praticas
como a improvisagdo, a deriva e a danga-teatro, se propde o conceito de Corpo
Inventor — um laboratorio experimental de arte e vida que atua nas brechas, desloca
normas € convoca o infimo ao centro da criagdo. A investigagao se ancora em uma
constelacdo de autores que atravessam corpo, experiéncia e invengdo: Larrosa,
Certeau, Hakim Bey, Rolnik, Navarro, Laban, Ciane Fernandes, José Gil e Luiz
Rufino. Desenvolvida no campo expandido do Design, a investigag@o se materializa
em praticas docentes, experimentacdes com estudantes e derivagdes em espagos
publicos, explorando o corpo como operador critico, poético e politico, capaz de
produzir outras maneiras de sentir, pensar e existir. Ao se abrir a natureza, ao risco
€ ao encontro com o inesperado, esta pesquisa convida a imaginar novos mundos

possiveis, atravessando cultura e acdes micropoliticas.

Palavras chave

Design expandido, corpo; danga; deriva; micropolitica.



Abstract

Abi-Abib, Emeline Emile Barbosa; Costa, Carlos Eduardo Félix da (Advisor).
Body Invention — An Expressive Fragment: Bodily practices and tactics of
detour in the expanded field of Design. Rio de Janeiro, 2026. 111p. Dissertacao
de Mestrado — Departamento de Artes e Design, Pontificia Universidade
Catolica do Rio de Janeiro.

This research stems from a desire to re-enchant the sensitive, trusting the body
as fertile ground for invention, attentive listening, and everyday transformation.
Through practices such as improvisation, drifting, and dance-theater, it proposes
the concept of the Inventive Body — an experimental laboratory of art and life that
acts in the gaps, disrupts norms, and brings the minimal to the center of creation.
The investigation draws on a constellation of authors who cross body, experience,
and invention: Larrosa, Certeau, Hakim Bey, Rolnik, Navarro, Laban, Ciane
Fernandes, José Gil, and Luiz Rufino. Developed within the expanded field of
Design, the investigation materializes through teaching practices, experimentations
with students, and drifts (dérives) in public spaces, exploring the body as a critical,
poetic, and political operator capable of producing other ways of feeling, thinking,
and existing. By opening itself to nature, to risk, and to encounters with the
unexpected, this research invites the imagination of new possible worlds, traversing

culture and micropolitical actions.
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1
Introducao

Tracar uma pesquisa num enxame de cadeias complexas, sensoriais e
subjetivas, porém que remetem a matéria mais substancial que temos aqui — o corpo
—, ¢ o desafio que a vida aportou para aquela que escreve essa dissertacdo. Para
deslocar-se nessa nuvem, densificar a pesquisa enquanto experiéncia nao foi apenas
solugdo, mas direcdo — um modo de assuntar elos invisiveis, chamas reveladoras de
um corpo ja atravessado por praticas, espacos e relagdes em contextos variados,
seja pela cidade, na Arquitetura, na Danga ou no Design.

Esta introducdo, mais extensa que o habitual em trabalhos do género,
assume-se como uma inicial cartografia. Preciso contar um relato pessoal para
poder falar como cheguei até aqui. Escrevo assim porque estou ainda juntando as
partes — tantas frentes, ideias, delirios e experiéncias em jogo que precisei me
alargar para me fazer entender, denotativa e conotativamente. A natureza
interdisciplinar da pesquisa, que tece elos entre corpo, arte e Design, pede que eu
apresente, desde ja, a constelagdo de conceitos, praticas e inquietacdes que a
movem. Trata-se de uma escrita-processo, entregue com gordura para podermos
retirar os excessos. Este gesto de expansdo inicial ¢, portanto, metodologico: ¢é
preciso primeiro mapear o enxame para depois poder seguir o voo de abelhas
especificas.

O campo ndo ¢ separado da pesquisadora. Nao apenas no sentido
autobiografico, mas como rito de escuta e invocagdo do que se faz ordinario, seja
num gesto repetido ou na coreografia do corpo comum. Olhos abertos, cheiros
percebidos, toques, arredores de escuta, tudo tensiona o pensamento ¢ molda sua
propria forma de fazer perguntas. Porque tudo ¢ corpo em relagdo. Tudo danca.

A escrita em primeira pessoa vem como base e como forma de reconhecer e
assumir esse entrelacamento entre vivéncia e reflexdo, pratica e teoria. Soltar dai o

que podemos chamar de meu corpo experienciante, corpo-pesquisa, corpo-cabeca.
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Mas cabeca € corpo: como solta-la? Antes de decapitad-la, a alarguemos sobre o
formato de uma fabula pessoal.

A cena seguia em 2008, 14 estava ela sentada em sua cadeira giratoria num
escritorio tdo bonito quanto claustrofobico. A promissora recém arquiteta ja
gerenciava uma meia duzia de estagidrios inquietos e mais alguns arquitetos
distraidos. Tdo logo a cadeira rodopiava, os chefes requisitavam, os jovens
aprendizes erravam padrdes basicos; retrabalhos, todo mundo ia embora, ela ficava,
cadé a janela? Faltava! Faltava ar, debates infinitos, sobrava fumaga do cigarro dos
chefes, projetos de madames estressadas se atrasavam e dez, doze horas de trabalho
passavam num piscar. Na manhd seguinte: recomega, tenta de novo, e mais
desconexdo emplacava, menos vida girava, uma depressdo comecava a espreitar.

Nos finais de semana um apelo por ar livre conduzia as montanhas. Veio a
escalada, e o corpo voltou a pulsar e o coracdo a direcionar. Ali havia evasao,
reparagdo. A fagulha para limpar e conseguir seguir para a proxima fatidica. Uma
dan¢a na pedra que instigava na sua complexidade de formas inesperadas e no
estado de presenga. E o corpo criando e costurando desvios e novas saidas. Um
quebra-cabecas sendo montado in loco de maneira abissal. Apesar dessa poética
encarnada, me interrogava: “Ha algo mais? Nao posso viver sob a injlria de 5 dias
e tentar fazer o resgate dos cacos nos dois restantes.”

Nessa breve narrativa, que pode assemelhar-se a tantas outras, cambiando
apenas personagens e roupagens, demonstrava como o corpo, seguindo a intui¢ao
do facho de luz das alturas, encontrava uma brecha. Fenda com tom de viagem, e
de viagem longa. Se nada estava fazendo sentido, se meu corpo tomava caminhos
de mortificacdo com fagulhas de entusiasmo ao chegar no cume, o que eu poderia,
qual seria a linha de fuga? Ja que ndo vivia, também pouco gastava com a vida.
Seguia economizando sabe-se 14 pra qué.

Fui pro outro lado do mundo, para a Australia, em crise com a vivéncia
dupla, para poder me ver, buscar a inteireza. L4, a teoria virou asfalto e pele.
Descobri que a cidade que eu sonhava ndo se desenhava em pranchetas e
computadores, mas se encarnava em um corpo que pedalava, em um urbanismo
tecido por gestos sustentaveis e afetivos, embalados nas culturas diversas. Contudo,
essa inteireza encontrada no exterior nao sobreviveu a volta. Regressei confiante, e
desandei a cair na duplicidade de novo. Uma ironia cantava no meu ouvido. Tudo

de novo e tudo igual, voltei pra Arquitetura, e a devolvi de novo. Me resgatei no
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gesto e na expressao, nos corpeamentos da Escola de Angel Vianna'. Essa que foi
dangar em outras atmosferas, trouxe mais perguntas pra minha vida, mais vida, vida
em movimento, descascando mais camadas nessa coisa toda que ndo para em mim,
em reverberagdo constante e até hoje — O que te move?

Durante a pandemia, a pratica de mover o corpo ao ar livre ganhou outra
densidade. Realizei uma série de videos para vinculagdo nas redes sociais
intitulados Provavel Absurdo, criada em parceria com artistas, foi a propria lanca
direcionada e transmutada em frescor. A fervilha tinha nascido, do seco e arido
isolamento, pequenas explosdes de sentido, comicidades e movimentos corporais
em pulsdo com o absurdo que viviamos. A principio as cenas eram improvisadas

em casa, até os dois ultimos episddios alcarem a cobertura do prédio e também a

praia.

Figura 1 — Provavel Absurdo e o furor de ocupar o vazio. Acima: A montagem em parceria com
Gunnar Borges (ator-bailarino), disparando imagéticas de movimento, intensidade e poesia sob um
altar de territérios — o encontro da Praia do Diabo e Arpoador (Rio de Janeiro) em suspensdo com
um aquecido litoral baiano. Abaixo: Algando e ocupando a cobertura do meu edificio como nunca
antes, numa danga em didlogo com o céu aberto, dentro de um conto que falava da libertagéo das
amarras de um passado burgués: Provavel Absurdo em parceria com Rossana Russia (atriz-
cantora), que encarnava uma noiva em transmutacéo na Mata Atlantica de Paraty. (Junho de 2020).

' A Escola e Faculdade Angel Vianna, fundada no Rio de Janeiro, é uma instituigdo pioneira e
referencial no ensino e pesquisa do corpo e do movimento no Brasil. Criada por Angel Vianna (1928-
2024), precursora da Expressao Corporal e da Educagdo Somatica no pais, sua metodologia integra
conhecimentos de anatomia, fisiologia e cinesiologia a uma abordagem sensivel e criativa da danga.
A escola é reconhecida por formar geragdes de artistas, terapeutas e educadores a partir de um
pensamento que dissolve as fronteiras entre técnica, expressao e autoconhecimento, valorizando o
corpo como fonte de saber e transformagéo.
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Fonte: Acervo da autora (2020). Obra em video (Arpoador/Bahia):
https://www.instagram.com/p/CBT7VTWJMtl/ . Acesso em 24 mar.2026.

Passado a ode de rompantes criativos, que davam esperancas e gargalhadas
aos proprios improvisadores, mas que talvez incitasse estranhezas e também
entretenimento a quem assistia, fui para um segundo ato no interior do quadro
sufocante. Resolvi assentar minhas malas na Ilha de Florianopolis. E foi 14 que essa
relacdo com o corpo e com a paisagem se expandiu, mas em siléncio. A praia, a
restinga e as dunas vazias tornaram-se meu laboratério cotidiano. Entre o vento
cortante, o mergulho, os passaros e o tédio — genuino ambiente de suspensdo —,

passei a condicionar o corpo com mais vigor e presenga, abrindo caminho para outra

forma de mover e dangar: agora com a escuta dos tecidos fasciais.

Figura 2 — Sequéncia de frames da videodanga Descompressao Insular: Uma Danga de Contagio.
Registro de uma improvisagéo espontanea capturada na soliddo das praias de Floriandpolis durante
o periodo de isolamento social. O movimento emerge do conflito — a irritagdo do vento fustigante —
e transita para uma rendigéo tatil, onde o corpo deixa de resistir para se tornar extensdo da
paisagem. (Floriandpolis-SC, 2021). Fonte: Acervo da autora (2021). Link para a videodanga
completa: https://youtu.be/OcofzpLbo48 Duragéo: 3:54min. Acesso em 24 mar. 2026.

A fascia ¢ como uma teia interna que tudo abraga: envolve musculos, 0ssos,
orgdos, da pele ao mais profundo. E um tecido conjuntivo que sustenta e escuta,
que responde como quem entende o corpo por dentro. Presente em cada canto, ela
participa do movimento como uma coredgrafa invisivel, costurando movimentos,
fluidez e presenca. Estudos recentes a reconhecem como um sistema inteligente de

comunicac¢do e adaptacdo. Alguns a chamam de "wifi" do corpo; eu a vejo como


https://www.instagram.com/p/CBT7VTWJMtI/
https://youtu.be/0cofzpLbo48
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uma narradora sensivel, dessas que, ao menor sinal, muda o rumo da historia com
um leve puxao de linha.

Através do acréscimo deste novo fator no campo de estudo do movimento,
uma arquitetura elastica se revelou em meu interior, viva, que respondia com
poténcia quando mobilizada. Sentir essa tridimensionalidade dentro do corpo, como
se ele mesmo respirasse em geometrias, dissolveu dores antigas e devolveu a alegria
do improviso. Ali compreendi: mover-se também ¢ se refazer.

Sendo nuvem, fui me transformando, como Angel Vianna gostava de dizer.
E foi nesse regresso da soliddo insular, em meio a um mundo que exige preencher
tantos espacos — de texto, de movimento, de presenca —, a propria pesquisa corria o
risco de se tornar mais uma divisdo. E nesse ponto de saturagio que emerge um
desejo, quase um grito: quero concha! Quero um espago-tempo de maturagio, um
refugio vibrante para gestar o que ainda ndo tem nome.

Invoco Gaston Bachelard. Em sua poética do intimo, reencontro a
linguagem para nomear esse processo que sempre esteve aqui — um espago
procurado, inabitado, despreenchido. Por onde ele anda? Bachelard (2005, p.120)
diz que tudo ¢ dialética, no Ser que sai da concha, e é nesse limiar — nesse espaco
de gestagdo antes da saida — que esta pesquisa se busca. E o lugar onde as criaturas
monstruosas se preparam para dancar. E a necessidade de re-querer um espago
tedrico para uma pratica que nasce de uma trajetéria onde arquitetura, danca,
expressdo e catarses se cruzam. S3o as proprias dialéticas vividas dentro do
marisco: experiéncias difusas, prazerosas, doidas, que precisam de anos maturando
para, enfim, se revelarem como comunhio e método, ostramente.

Das novidades que surgiram, numa faixa de areia entre o mar e o calgadao,
e agora ja na minha cidade terreiro, de uma vibragdo completamente outra, o caos
da Maravilhosa se estendia em curiosidade e numa nova dimensdo. Ali recomecei,
sem grandes pretensdes, a mover, a trabalhar alongamentos espreguicados pelas
fascias, a criar microdangas em iminéncias de expansdo... era a redescoberta de um
paradoxo que o filésofo José Gil descreve: se o corpo exige um esfor¢co para se
mover, ¢ também ele que "nos transporta sem esforco através do espago" (Gil, 2001,
p. 69). E assim, o corpo, ja desperto, langcava-se a correr na areia, ndo como
exercicio, mas como celebragdo. A pratica era quase banal e cotidiana, mas que
sempre me reconectava, ativava meu prazer e sentido de comecar o dia, e o sentido

do porqué me interesso tanto pelos os estudos de corpo em movimento. Era o
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momento em que esses gestos minimos se desencabulavam, ensaiavam saidas da
concha e brincavam de alquimizar a vida e a paisagem.

Uma amiga que pedia para se mover comigo — queria sair dos automatismos
impregnantes e do sedentarismo que vinha se instalando — virou cobaia aluna,
parceira de fabulagdes, e assim sem pretensdes, nasceu o Corpo Inventor.
Espontaneo, com vontade de sacolejar os adormecidos, de apresentar o prazer de
movimento ao ar livre, de traduzir essa vivéncia atmosférica tridimensional
expansiva, de brincar de ser bicho, pra fazer lembrar da poténcia inventiva com a
vida e com os espacos. Essa experiéncia encontra uma bela ressonancia na imagem

que José Gil evoca ao descrever a arte de Picasso:

Como no-lo mostram essas Mulheres de Picasso correndo pela
praia, com pernas e¢ bracos que se alongam como o proprio
espaco que a corrida, o horizonte, 0 mar ¢ o vento induzem, a
textura do corpo ¢ espacial; e reciprocamente, a textura do espago
¢ corporal. (Gil, 2001, p.69)

Figura 3 - Sequéncias da pratica do Corpo Inventor na praia. Fonte: Acervo pessoal da autora (2024).
Video da pratica disponivel em: https://youtu.be/NHerHg-KutQ . Acesso em 24 mar. 2026.


https://youtu.be/NHerHg-KutQ
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Depois o Corpo Inventor ndo se tratava mais apenas de dar aula, mas de
escutar o que o corpo, a cidade e o acaso tinham a dizer — entre os ambulantes
gritando “Olha o Mate!”, os cachorros farejando ao redor, o bombeiro que treinava
ao lado, mas curioso perguntando dicas para alongamentos, e passantes que
roubavam pequenos trechos daqueles gestos e explicagdes — viamos cenas
maravilhosas e micro interferéncias sensiveis num local tdo batido quanto
surrupiado pela cariocagem. A aula se tornava deriva, e a deriva se fazia aula:

experimentacdo sensivel, improvisada, aberta ao vento, ao sal, ao som e a cidade.

Feita a experiéncia de reinventar a cidade no proprio corpo e na
propria mente, afirma o situacionista, pode-se praticar uma
ciéncia  caseira, artesanal, chamada  psicogeografia,
procedimento para detectar o perfil animico de uma regido da
cidade, suas zonas de transicdo para outras regides, suas
qualidades potenciais em termos subversivos do habito... Um
psicogeografo vinha a ser um especialista em analise dos tons
emocionais de uma cidade por meio da deriva, e a pessoa em
condi¢des de propor ideias para aproveitar essas diferengas tonais
em termos revolucionarios. (Navarro, 2011, p. 2)
Dessas experiéncias, que denomino novas, mas que também rememoram
que nada ¢ realmente novo, brota o gesto de cacgar, perseguir fagulhas invisiveis e
pulsantes do dbvio, ou do que ja se tornou rotineiro, ja visto, daquilo que a gente

ndo liga — o ordinario da vida.

Aqui a criagdo se produz no fio ténue da frase, na vida efémera

de uma expressdo. Mas essa expressdo poética, mesmo nio tendo

uma necessidade vital, é ainda assim uma tonificagdo da vida. O

bem-dizer ¢ um elemento do bem-viver. (Bachelard, 2005, p. 11)

De momentos respondendo a vida assim, numa continuidade lancada
socialmente como padrdo corriqueiro de uma classe média — escola, faculdade,
escritorios, acervos, freelas, computador, telas, friccdes, somas — fui, pouco a
pouco, aprendendo a brotar possibilidades de respiro, de sair do tédio. O corpo foi
chamando, dangando, improvisando. O prazer energético das praticas orientais, do
forro, da escalada, do repentino cénico — tudo parecia criar um frescor no tempo.

Segui nessas coisas, coisas que pareciam fazer mais sentido, mais vento; que eu

pudesse inventar rupturas brincantes camufladas de tempo livre. Talvez porque
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vinha me camuflando ao longo de uma vida, e ali, logo, logo e pulsante, veio a
pergunta:

Qual é a minha expressao? A de verdade, a encarnada.

Digo que minhas pistas sempre foram a alegria, o prazer da energia,
chegando no corpo pelo movimento, para entender e desatar dores e nds emocionais
(porque doia!), e a curiosidade sobre o que passou despercebido, o esquecido, e
também o oculto. Era uma busca por aquilo que Suely Rolnik, em sua leitura do
Manifesto Antrop6fago, identifica como "a prova dos nove da alegria": a prova da
pulsacdo de uma vitalidade que emerge no encontro com a alteridade (Rolnik,
2022). Porque o resto pouco sentido fazia. Desde muito cedo, era pela imaginagao
que eu respirava. Chaplin, Pindquio, desenhos, cronicas, clipes numa MTV chiada
em UHF: tudo era possibilidade de criar outros mundos. Me via no menino do filme
Historia Sem Fim (1984), que abria um livro e entrava nele como quem atravessa
uma porta secreta. Era timida, séria, e o universo das brincadeiras superficiais pouco
me atravessava. Mas os gestos criativos, esses sim, me puxavam pela mao. Em meio
ao bullying familiar e as incompreensdes, fui encontrando fendas onde pudesse
eclodir, acordar, fabular. Como poderia? Bachelard (2005, p. 17) ja dizia: “A arte é
entdo uma reduplicacdo da vida, uma espécie de emulacdo nas surpresas que
excitam a nossa consciéncia e a impedem de cair no sono.”

Seguindo por essa camada, o que se desenhava era um corpo em estado de
transbordo, buscando saidas para tensdes que se colavam como sombras antigas.
Essa intensa orquestra de sobre-excitabilidades? — psicomotora, sensorial,
emocional, intelectual e imaginativa — de uma neurodivergéncia so recentemente
nomeada, forgou a busca por outras linguagens. Se a percep¢do do mundo ¢
amplificada, o corpo se torna, por necessidade, o principal campo para processar e
traduzir essa intensidade. Os caminhos encontrados ao longo da vida — na arte, no

cuidado, na espiritualidade, no extravasamento alquimico corporal — ndo eram,

2 O conceito de sobre-excitabilidades (ou hiperexcitabilidades) foi desenvolvido pelo psicologo
polonés Kazimierz Dgbrowski para descrever uma intensidade neurolégica inata na forma de
perceber e experienciar o mundo. Nao se trata de "ter mais" estimulos, mas de processa-los de
forma mais profunda, complexa e sensivel. Dgbrowski identificou cinco formas: psicomotora
(excesso de energia fisica, necessidade de movimento), sensorial (sensibilidade agugada aos cinco
sentidos), emocional (intensidade e complexidade dos sentimentos), intelectual (curiosidade avida,
necessidade de analisar e compreender) e imaginativa (riqueza de imagens, fantasia, pensamento
metaférico). Embora seja comum que individuos com altas habilidades apresentem duas ou trés
dessas formas, a manifestacdo de todas as cinco simultaneamente, como uma "intensa orquestra”,
configura um perfil de sensibilidade e processamento de mundo particularmente complexo, o que
justifica a busca por métodos de integragao e expresséo que abracem essa multiplicidade.
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portanto, desvios ou fugas. Eram, na verdade, a constru¢do da fortaleza a partir da
qual esta investigacao se lanca. O que era vulnerabilidade tornou-se a poténcia do
método; o que era sintoma, a propria bussola do Corpo Inventor.

Entdo essa pesquisa poderia configurar um campo talvez apenas da arte, da
educagdo ou da psicologia, mas ela insiste ainda no campo projetivo, pois foi dele
que uma forma de pensar pessoal também se estruturou, ganhou chao, derrubou
paredes, e também por esse caminho que ela continua a se ampliar. Aqui ha
curiosidade. Ha corpo. Ha projeto.

Desse mato alto ainda, o primeiro corte pra achar a trilha veio em 2016, com
o convite da professora lazana Guizzo, entdo coordenadora do curso de Arquitetura
e Urbanismo da Universidade Santa Ursula, para colaborar em sua disciplina de
olhar transversal do novo curriculo proposto: “Expressao I (Corporal)”. A disciplina
convocava o corpo através de praticas de sensibilizagcdo e escuta, cruzando-as com
matrizes brasileiras para gerar um pensamento-corpo nos futuros arquitetos. Ao
final do periodo, eu via reverberar nos projetos dos alunos a absor¢do daquelas
praticas, um olhar e uma escuta que se tornavam multiversos. Ali, ministrando
também oficinas nas Semanas Académicas, pude aprofundar a investigacdo. A
pesquisa deixou de ser apenas um olhar poético e subjetivo para se tornar uma
exploragdo pratica das relagdes do corpo com vetores, geometrias, usando
elementos fisicos pra criar relagdes novas espaciais, € também questionar como
ocupar espagos margeados da universidade. Foi nesse contexto que as bases do
Corpo Inventor comecaram a ser, de fato, experimentadas.

Essa pesquisa carrega essa travessia: € pirata, porque se arrisca, porque nao
parte de verdades consolidadas, mas de gestos, fagulhas e escutas que emergem no
ordinério. O corpo aqui ndo ¢ objeto de andlise, mas sujeito de travessia — meio,
pergunta e método. Ele cria seus proprios mapas conforme caminha, tropega, danga,
improvisa. A no¢do de psicotopologia, de Hakim Bey, se insinua como dobra:
mesmo quando o caminho parece bloqueado, zonas de autonomia provisoéria (TAZ)
se abrem. “O mapa esta fechado, mas a zona auténoma estd aberta.
Metaforicamente, ela se desdobra por dentro das dimensdes fractais invisiveis a
cartografia do controle” (Bey, 2001, p. 21). O corpo que escuta, improvisa e inventa
modos de existir também cria essas zonas, ainda que breves. Como articular essa

escuta ao campo do Design? O que esse corpo inventivo, vibratil, em deriva, tem a
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dizer para os modos de projetar, ensinar e habitar? E o que passo a investigar a partir
de agora.

E nessa perspectiva que o tema desta pesquisa investiga possibilidades
inventivas que emergem da fric¢do entre o corpo expressivo e a pratica criativa, um
gesto que busca tensionar o campo do Design para evocar outros projetos e
metodologias — aqueles onde o corpo nao apenas executa, mas pensa, sente, propoe,
desloca. Um corpo que cria desobediéncias no caminho, margeia “entres”,
decodificando sua linguagem madruguenta — e por que ndo dizer, arisca®. Um corpo
que da passagem a algo mais fértil e encarnado, apropriado de suas errancias

expressivas e vivas.

Nas Metamorfoses, em duzentas e quarenta fabulas,

Ovidio mostra seres humanos transformados em

pedras, vegetais, bichos, coisas.

Um novo estagio seria que os entes ja transformados falassem

um dialeto coisal, larval, pedral etc. Nasceria uma linguagem

madruguenta, adamica, edénica, inaugural —

Que os poetas aprenderiam — desde que voltassem as criangas

que foram

As ras que foram

As pedras que foram.

Para voltar a infincia, os poetas precisariam também de

reaprender a errar a lingua. (Barros, apud Pucheu, 2015, p. 282)

Visto a possibilidade da ampliagdo e o extravasamento da linguagem

projetiva contemporanea, a insercao de uma tematica que por mais que ja tenha sido
olhada em aspectos discursivos, intelectuais, culturais ou propriamente técnico no
ponto de vista de projeto — ergonomia, no caso —ndo ¢ tdo explorada nas atmosferas
da subjetividade corporal aplicada a pratica, seja experimental artistica, mas
também experimental projetiva. Um corpo em movimento pede passagem e
garganta para se desprender de tantas vicissitudes, de tantos marcos registrados nos
ambitos de sua historia encarnada. E dela também e principalmente, que nascem os
gestos insurgentes, que podem assim propor novas formas de criar, escutar, elaborar
e conviver. Entdo abrir espago para esse corpo no campo projetivo ndo vem apenas
como um ajuste metodolégico, mas como convocacdo de naturezas mais vivas,

permedveis, em sintonia com as sensagdes, com a divida e com a presenca. Um

3 Arisca aqui pode conter significados que fazem jus a essa pesquisa, tal como: Que possui
excesso de areia; arenosa; areisca: superficie arisca. Ou mesmo: Impossivel de domar.
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campo fértil para um Design talvez surpreendente, talvez desarmado, ou apenas
mais verdadeiro de percurso.

O que acontece quando o corpo, em vez de ser apenas um receptor de ordens
ou um executante disciplinado, se propde como um campo de pensamento? Sua
importancia, seja pela ordem dos afetos, seja pelo entendimento desse caminho de
reconhecimento de si e de possibilidades experimentais praticas com o corpo; seja
pelo desabrochar da expressdo criativa nos espagos ou pelo fazer engajado, darad
uma grande mexida em estruturas dominantes, e abrird lugares para se pensar a
partir e com corpo, portas para a percep¢ao da experiéncia encarnada, das pausas,
e também da escuta de bricolagens taticas de um cotidiano, como traz Michel de
Certeau (2014). Dilatando o cartesianismo e o excesso do fazer sem sentido, que
ainda se impde nos sistemas de formacdo das ciéncias aplicadas, mesmo em
ambientes mais transdisciplinares.

O entrelagamento dessa ideia, que vem da experiéncia, busca refinar e
adentrar no desconhecido do corpo. Esse desconhecido que atravessa camadas de
informagdo, de linguagem e de elaboragdo de sentido. Apresentar a fisicalidade a
experiéncias de qualidades e expressoes diversas no campo, ou num grupo de
alunos de Design, poderia expandir uma articulacdo e apropriacdo de ufopias
piratas, como traz Hakim Bey, nas possibilidades de vislumbrar uma
“intensificagdo da vida cotidiana, ou como os surrealistas poderiam dizer, a

penetragdo da vida pelo Maravilhoso.” (Bey, 2018, p.34)

Em nossas linguas ha uma bela palavra que tem esse per grego
de travessia: a palavra peiratés, pirata. O sujeito da experiéncia
tem algo de fascinante que se expde atravessando um espago
indeterminado e perigoso, pondo-se nele a prova e buscando nele
sua oportunidade, sua ocasido (Larrosa, 2002, p. 25).

Ainda assim, muitos poderiam perguntar: por que trazer tanta consciéncia
corporal para o campo do Design? Nao bastaria deixar isso para a danca, o teatro,
educacaio fisica, a fisioterapia — essas nao seriam as ciéncias em questdo? A ndo ser
que possamos adestrar um melhor conforto ao nosso corpo, evitando esse sim de
muitos movimentos desnecessarios, ou quem sabe sinalizé-lo que passar por onde
a seta indica ¢ o ideal para um consumo abrangente e infindavel.

Cercear o corpo de experiéncias estaticas e perfeitas ndo ¢ que move essa

pesquisa, aqui € uma abertura de testar esse corpo em movimento, em atitude, em
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descobertas e na sua propria expressao e extensao, deixar vazar o que de fato precisa
emergir — o inaudivel esconderijo — que pode brotar como gesto, desenho, nas
criagdes e invengdes sensiveis, no se relacionar diferente e inteiro com as pessoas,
objetos e espagos.

Essa abordagem nao s6 se respalda em dinamicas poéticas e subjetivas, mas
numa temadtica que calibra com estudos dessa matéria “corpo”, quando esticamos e
analisamos sua rede eldstica e tensional podemos criar visualidades e percepgdes
agucadas para o didlogo encarnado acontecer e abrir o alcance dessa pesquisa num
campo que também ¢ tatil, visceral, e articulado sob geometrias da nossa natureza
humana, em consonancia com as geometrias da natureza nano, micro ¢ macro do
universo, tal como propde a biomimética: a escuta sensivel das inteligéncias
naturais que orientam formas, fluxos e conexdes vitais.

Pelo viés dos estudos de uma anatomia de movimento mais contemporanea,
onde as fascias, esse tecido viscoso e elastico que nos envolve por completo,
respaldam uma nova forma de pensar e mover, de atravessar sua conectividade em
fluxo e acdo. E o conceito sobre tensegridade®, desenvolvido pelo designer
Buckminster Fuller, desemboca nesse corpo, para darmos conta que essa
materialidade que somos, ¢ ponto crucial de conexdo viva ao nosso entorno em
espiralamentos tateis e vibracionais.

Quando estamos desacordados dessa percepcdo, que pode ser sim,
acionadas por outras camadas de experiéncias (talvez até¢ de forma mais mistica e
transcendental), podemos facilmente sermos raptados para fora de nés mesmos.
Como metafora viva, esse rapto se faz no nosso dia a dia, nesse cotidiano bruto e
acelerado, sem desvios conscientes, rituais festivos ou oportunidades de fabular.

O corpo quando se engaja no movimento, ele retorna para si, ele move
sistemas internos, libera quimicas, constrdi novas narrativas, novos espagos dentro
e fora, e pode esculpir um campo ampliado. Essa ideia, que faz referéncia a
Rosalind Krauss, onde numa abordagem sobre o que ¢ a escultura no pos-
modernismo, quebra um referencial até oObvio do que delimita, onde

emblematicamente caracterizava o objeto delimitado espacialmente e muito

4 Conceito desenvolvido por Buckminster Fuller, a tensegridade descreve estruturas que se
sustentam através de um equilibrio dinamico entre forgas de tensdo e compressao. Ao transpor este
conceito para o corpo humano, compreendemos a arquitetura biolégica como uma rede fascial
ininterrupta que distribui tensdes de forma global. Esta "geometria da vida" permite que o corpo
responda aos estimulos de forma resiliente, integrando o micro e o macro movimento em uma
unidade tatil e vibracional.
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provavelmente destinado a um edificio arquitetonico modernista em questdo. E ali
se fazia escultura! Sera? E quase como dizer que um corpo em sua maior
expressividade artistica, se faz numa cia de danga apresentada no Teatro Municipal.
Para além dessa textura ja emblematica sobre os designios de uma coreografia ou
de um teatro ensaiado, a relagdo — o que pode um corpo? > — no seu campo de
poténcia interno e externo ¢ muito mais extensa e complexa.

Para tanto, ao mergulhar nessa tematica, que também vai estender as portas
de sala de aula, num estudo do corpo pela paisagem, com pés na areia, articulando
esse campo de entendimento sobre as dinamicas internas dos tecidos fasciais, junto
a outras cadeias de experiéncias de movimento, consciéncia somatica e energética,
interagindo em territério publico, onde ndo ha firmeza e limites fixos — ha
adaptagdo. Esse chdo pode ser movedico, arisco, ventoso ou escaldante. Essa
ocupacdo estendida, tece derivas, monta operacdes para interagir com as cenas
culturais e também invisiveis dessa paisagem. O objetivo ndo ¢ realizar uma agao
de um treino corporal bem marcado e dirigido, mas esculpir a propria experiéncia
e a percepcdo sensoria espacial, fazendo do local um territério efémero de
arquiteturas visiveis e ndo visiveis seja na composi¢cao com o espaco externo, mas
também com o campo interno, tornando aluno e facilitador psicogedgrafos dessa
experiéncia.

Tanto numa abordagem externa em paisagem como em sala de aula, e para
além dessa anatomia contemporanea visceral em movimento, outro referencial que
atravessa essa pesquisa, quase como um grande sussurro de um guia espiritual, se
assim posso arriscar dizer, ¢ Rudolf Laban — arquiteto, coreografo, artista, desses
que fizeram escola e revolucao de pensamento nos anos 20, fundindo e explodindo
mente e musculos em aspectos inimaginaveis, em analises infinitas de movimento
€ suas geometrias espaciais e expressivas. Seus estudos viraram Sistema de Andlise
de Movimento, que se alargava e decodificava em quatro grandes categorias
principais: Corpo, Espago, Esfor¢o e Forma. Ali havia um sentido e direcionamento
de elevar a categoria da Danca e do Movimento a um tipo de linguagem, que
pudesse ser articulada nos diversos meios, como matéria essencial ao entendimento

do ser humano em conexio com seu movimento.

5 A pergunta “O que pode um corpo?” remete a filosofia de Baruch Spinoza, sendo amplamente
retomada por autores contemporaneos como Deleuze e fildsofos da danga e da arte para pensar a
poténcia do corpo para além de suas fungdes organicas ou representacionais.
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Mas ndo so de categorias e decodificagdes se fazia a obra de Laban, mas
também da investigacdo profunda sobre lugares misteriosos, fabulosos e
desconhecidos de nés mesmos. O recorte escolhido na dissertacdo lanca-se num
campo pouco explorado de sua obra, a tal da “Regido do Siléncio” que menciona
um lugar anterior ao gesto, onde o corpo ainda cochicha antes de falar. Para nos
guiar por este territorio, esta pesquisa se apoia na leitura de Marcus Vinicius
Machado de Almeida. Professor Titular da UFRJ e referéncia fundamental nos
estudos do corpo no Brasil, de quem tive a oportunidade de ser aluna na Pds-
Graduacdo em Sistema Laban/Bartenieff, Almeida possui uma trajetdria
interdisciplinar que une Filosofia, Danga e Terapia Ocupacional, ¢ com
certificagdes internacionais em Labanotation® e Andlise do Movimento (CMA)’. Em
seu trabalho de pos-doutorado, Laban e o corpo intenso (2013), ele elabora uma
abordagem que desvenda essa regido intima vasculhada por Laban, conectando-a a
uma filosofia da intensidade. Seu conceito de “corpo intenso”, que serd
aprofundado em outro momento, funciona aqui como uma chave fundamental para
abrir esse repertorio.

Na mesma linhagem de pesquisadores brasileiros que aprofundam o legado
de Laban, a obra de Ciane Fernandes se torna a referéncia central para esta pesquisa.
Professora Titular da Universidade Federal da Bahia (UFBA), com uma trajetoria
marcadamente interdisciplinar que une as Artes Cénicas e Visuais ao campo da
saude, e também com certificagdo em Analise do Movimento (CMA) pelo LIMS de
Nova York, sua contribui¢do ¢ fundamental por trés motivos principais. Primeiro,
por sua andlise aprofundada da danga-teatro revelada em sua obra de referéncia,
Pina Bausch e o Wuppertal Dang¢a-Teatro; segundo, por sua investigacao sobre a
repeticdo como método de transformacado; e, terceiro, por sua contribuicdo em
alargar uma teoria que questione relagdes de poder por uma linguagem nao-verbal,

onde a fisicalidade entra como um sistema de signos abstratos. A leitura de

6 abanotation (ou Cinetografia Laban): E um sistema de notag&o do movimento humano criado por
Rudolf Laban. Funciona como uma partitura para a danga, utilizando simbolos abstratos em uma
partitura vertical para registrar de forma precisa e detalhada a sequéncia, duragao, nivel, diregao e
partes do corpo envolvidas em qualquer tipo de movimento, permitindo sua posterior reconstrucao
e analise.

7 CMA ¢ a sigla para Certified Movement Analyst (Analista de Movimento Certificado). Trata-se de
uma certificagdo profissional no Sistema Laban/Bartenieff de Andlise do Movimento (LMA/BF).
Diferente da Labanotation, que foca em registrar o que o corpo faz, a Analise de Movimento se
aprofunda em como o movimento € realizado, investigando suas qualidades expressivas, dindmicas
e padrdes corporais subjacentes. E uma ferramenta para a observagéo, descrigdo e compreens&o
da expressividade humana.
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Fernandes nos oferece, portanto, as ferramentas tedricas para pensar a pratica do
Corpo Inventor ndo apenas como um ato poético, mas como uma articulacio
micropolitica que opera através do gesto.

Nao busco aqui encaixar arte em design ou movimento em projeto com
réguas e esquadros. E outra coisa. E deixar que esses campos se contaminem, que
produzam ruido e reverberagdo, como diz Suely Rolnik, quando fala da arte como
atravessamento das for¢as do mundo (2011). Se o design quiser entrar, que tire os
sapatos, porque o chdo aqui ¢ areia, ¢ a aula ¢ deriva. Improvisada, ventosa,
atravessada pelo grito do mate e pelo latido do cachorro curioso.

Nessa interseccionalidade de campos, o problema que essa pesquisa
investiga ¢ o derrame de corpos pasteurizados a disposi¢do de um Design ou
Arquitetura que se perde em demandas e execugdes ergondmicas, ou nas amostras
de uma excepcionalidade estética impecavel. Um Design que maquia a disposi¢@o
erratica do corpo por trds desse invélucro, um corpo provavelmente enrijecido,
cansado, em colapso ou mesmo sem abertura para uma espreguigada torta, ou um
respiro poético de sua mais intrinseca expressdo. Essa sim, que, ao encontrar
lugares em que possa desobstruir poros de sobrecarga e expandir a percepgao de si,
podera articular sua experiéncia por meio de transmutagdes sensiveis e, quem sabe,
abrir, a nivel da vida, uma atuagdo mais humana consigo, com o outro, com 0s
objetos, espagos e relagdes ao seu redor.

Em que medida praticas expressivas corporais, ligadas a percep¢do e
reativacdo desse corpo-matéria, podem influenciar o processo formativo do Design,
deslocando-o de um lugar secundério terapéutico, decorativo ou funcional, para um
lugar central de pensamento e projeto? Como experiéncias de criacdo e
expressividade corporal, como as desenvolvidas no Corpo Inventor, podem
tensionar a logica cartesiana ainda presente nas ciéncias aplicadas e abrir caminhos
mais sensiveis e criticos para a formagao?

Essa articulacdo entre vivéncia e pesquisa agita uma lacuna: a separagdo
entre a mente criativa pensante e o corpo criativo transmutador. A auséncia dessa
unido, s6 enfatiza os excessos — seja de informagio, seja de performatividade. E
nesse ponto, que o problema dessa pesquisa encontra eco € contorno com Jorge
Larrosa (2002, p. 21): “A informagdo ndo é experiéncia. E mais, a informag¢do nao
deixa lugar para a experiéncia, ela ¢ quase o contrario da experiéncia, quase uma

anti-experiéncia.” Como entdo trazer esse lugar do corpo-experiéncia na reflexao
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projetual? Como ativar modos de ensinar e praticar o Design que ndo recusem o
corpo, mas 0 convoquem como centro sensivel, artistico e ético? E preciso fertilizar
nossa expressao, Nosso corpo, € preciso dar movimento a vida.

Diante desse cendrio, esta pesquisa se propde a acompanhar as
reverberagdes de um corpo que pensa, sente e age no campo do Design,
investigando como praticas expressivas podem reconfigurar modos de ensinar,
aprender e projetar. Trata-se de uma escuta encarnada, que parte do gesto e da
presenga como modos de producdo de sentido e abertura ao mundo.

O objeto desta pesquisa € a experimentacdo do Corpo Inventor como campo
de criacdo e reflexdo dentro de praticas pedagogicas no Design. A investigagdo se
debruga sobre encontros em que o corpo — através do movimento, da expressividade
e da percepgdo sensivel — deixa de ser apenas suporte ou ferramenta auxiliar, e se
torna matriz de invencao, critica e afetagdo. A partir de agdes situadas em sala de
aula e em espagos abertos (como a praia), a pesquisa busca mapear como a presenga
viva e sensivel do corpo pode tensionar a formagao projetual e gerar experiéncias
transversais entre arte, design e vida cotidiana.

Para tanto, as questdes norteadoras que emergem da observacido desse
organismo expressivo como meio, e por que ndo dizer, como um oraculo das
subjetividades, vao além das manifestagdes e relagdes apenas psiquicas. Pensado
como um navegador-GPS de atmosferas visiveis e ndo visiveis, esse corpo ¢é
articulador tatico, poético, visiondrio de espacos e relacdes improvaveis, capazes
de suscitar mudangas, criagdes e propoésitos locais especificos. Como as praticas
expressivas corporais, como as desenvolvidas no Corpo Inventor, podem
reativar modos mais sensiveis, éticos e inventivos de ensinar e projetar em
Design, tensionando as normoses do fazer técnico e reencantando a formacao?
Esta pergunta norteia o percurso e convoca uma escuta expandida sobre o que o
corpo tem a dizer quando lhe damos lugar ndo s6 como meio, mas como linguagem
ativa e agente de mundo.

Jorge Larrosa (2002, p. 25) rememora que a palavra "experiéncia" contém,
inseparavelmente, a dimensdo de travessia e perigo. E nesse sentido, de vivificar o
ato projetivo numa experiéncia de presenga, que novos apontamentos de vida
(criativa, fresca) podem emergir. Como a epistemologia da experiéncia

(Larrosa), aliada a pratica sensivel do corpo-oraculo, pode provocar fissuras



28

nos modelos pedagogicos hegemonicos centrados na informacéo e no controle?
Se todo projeto ¢ uma cartografia de desejos, que lugar ocupa a travessia?

A pesquisa parte da hipdtese de que praticas corporais organizadas em aulas-
encontros podem servir como campos vivos de observacdo e pensamento
divergente. Mais do que provocar bem-estar ou desconforto, essas experiéncias
buscam resgatar os fios de inten¢do para uma apropriacdo mais genuina da matéria
sensivel poética de cada participante. Como as contribuicées da anatomia
contemporinea, como a abordagem das fiscias e da biotensegridade (Tom
Myers), e as geometrias de movimento de Laban, podem expandir as bases
sensério-afetivas do projeto para além da ergonomia? Fazer do experienciante
um coletor de imagens que escoam da linha do verso, e que, como diz Bachelard
(2005, p. 12), "arrastam a imaginag¢@o como se criassem uma fibra nervosa", € parte
dessa aposta metodologica.

Essa pesquisa ¢ a criacdo de um grande jogo, sem respostas prontas, que
desafie novas praticas de se criar e pensar "em corpo". Um fio que conduza a
expressao auténtica, ao riso, ao imprevisto. Como Michel de Certeau (2014, p. 247)
nos lembra: "Antigamente, o leitor interiorizava o texto: fazia da prépria voz o
corpo do outro, era o seu ator". Como no movimento antropofagico, ele devorava o
texto e atacava o mundo, sabia morder, como traz Novarina (2009, p.14).

Como as deriva-aulas em espacos publicos, atravessadas por taticas do
cotidiano (Certeau, Bey, Navarro), instauram praticas micropoliticas e
deslocamentos de saber entre sala de aula, cidade e corpo coletivo? Como
cartografias do corpo no territério podem ser construgdes vivas de irreveréncias
cotidianas e transmutagdes urbanas?

A pesquisa se sustenta em autores que abrem caminhos para uma articulagao
entre corpo, projeto e invengdo. Suely Rolnik e sua no¢do de subjetividade
antropofagica orientam o campo sensivel desta travessia. Jorge Larrosa e Michel de
Certeau contribuem com o pensamento da experiéncia como risco e das praticas
cotidianas como criacdo. Santiago Garcia Navarro inspira as derivas como gesto
politico-poético, enquanto Tom Myers e Rudolf Laban oferecem bases para o corpo
como estrutura viva e expressiva, conectada a geometrias internas e elasticidades
sensiveis.

Contraposicdes e conexdes de trabalhos e técnicas corporais —

principalmente no que se refere a repeti¢do e transformagao, intensidades, humor e
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cotidiano — sdo ativadas em praticas como dancga-teatro, contato e improvisagao,
viewpoints, mascaras, gestualidades e dangas regionais, trazendo referéncias como
Pina Bausch, Anna Halprin, Peeping Tom, teatro nd, cavalo marinho, entre outros.

Richard Sennett ajudard a tecer conexdes entre corpo, cidade e cultura
sensorial. Hakim Bey convoca zonas de autonomia efémera. Bachelard, Borges e o
imagindrio expandem o campo simbolico da fabulacdo. Manoel de Barros conduz
a desobediéncia poética do pueril, onde o riso e o desvio se tornam epistemologia,
nutrindo o pensamento com inutilidades férteis e sabedorias do infimo.

O objetivo geral ¢ propor, experimentar e analisar a metodologia do Corpo
Inventor como uma abordagem pedagdgica e criativa que utiliza praticas corporais
expressivas (improvisacao, deriva, escuta das fascias) para operar como linguagem
critica e poética no campo da invengao e de praticas projetivas. O intuito ¢, a partir
dessa metodologia, ativar modos de criagdo antropofagicos que desloquem
normoses, reencantem o cotidiano e fabulem novas éticas e epistemologias a partir
do corpo. A partir disso, os objetivos especificos sdo:

* Fundamentar a metodologia do Corpo Inventor a partir do mapeamento de
praticas afins, como a danga-teatro, a somatica e a deriva, ativando um
didlogo entre a escuta do corpo e a tradicdo das artes da cena.

= Tecer a rede tedrica transdisciplinar que sustenta o Corpo Inventor,
colocando em didlogo pensadores como Laban, Bachelard, Certeau e
Larrosa, Rolnik e Rufino para consolidar a proposta do corpo como
linguagem, tatica e pensamento relacional em praticas projetivas.

= Investigar a escuta das fascias como uma tecnologia central do Corpo
Inventor, compreendendo-a como uma malha que une a estrutura anatomica
a metafora poética, expandindo a presenga e a criagao.

= Desenvolver e analisar as aulas-encontros e deriva-aulas do Corpo
Inventor como dispositivos de pesquisa-acdo, cartografando a emergéncia

do infimo, do pueril e do riso como saberes validos no processo de design.

Esta pesquisa ganha relevancia ao cruzar campos da Universidade e de
espacos publicos, promovendo didlogos a partir € com o corpo. Seu propodsito ¢é
reativar uma integra¢do mais afinada entre a natureza perceptiva do individual e o
mundo coletivo. Trata-se de deslocar a velha dicotomia e devolver ao corpo seu

lugar como operador ativo e entusiasmado de conhecimento.
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Por que trago essa questdo como necessaria para os novos tempos? Porque
todo pensamento ¢ corpo, ndo ha separacdo. Como nos lembra Suely Rolnik, ¢ na
“afirmagdo irreverente da mistura” que o corpo produz sentido e poténcia (Rolnik,
2022, p.138). E esse corpo misturado, sensivel e cheio de ruidos que carrega nossa
primeira e mais refinada tecnologia: a capacidade de perceber, de sentir e de
significar antes mesmo das palavras. No corpo, acessamos os registros da nossa
historia e da nossa pratica de ser. E essa pratica fala de expressividade, aquela que
atravessa, mas que também pode se camuflar, se esconder, se embotar entre
planilhas e deadlines. Quando ignorada, perdemos nao s6 poténcia, mas também
timing: ficamos fora do compasso de n6s mesmos. E as vezes ¢ so afinando essa
escuta interna que a ideia boa vem. (Ou pelo menos algo mais interessante do que
repetir o briefing.)

Justificar a inser¢ao da corporeidade no campo do Design ¢, entdo, desafiar
os modos hegemonicos de formacdo, aqueles que ainda acreditam que tudo se
resolve na cabec¢a. Como nos provoca Ciane Fernandes (2002), o corpo € espago de
dramaturgia viva. Por isso, abrir a experimentacao sensivel ja na base da graduacao
¢ convocar os alunos a escuta de si. Porque ¢ o corpo que faz o primeiro download
do mundo, em suas descobertas sensoriais. E o corpo, dobrando, tocando, babando,
tropegando e rindo. Essa primeira danga da vida carrega uma epistemologia sutil,
mas profundamente poderosa, aquela que antecede qualquer projeto, mas o sustenta
como nervura. E é justamente essa sensibilidade que anda sendo colocada em modo
aviao.

Num mundo que se “cerebraliza” (Navarro, 2011, p.4), em que a
criatividade escorrega para dentro das telas e a vida vira feed, assistimos a
emergéncia do “tédio digital”: uma espécie de anestesia que suspende o sentir e
transforma o fazer em protocolo. Contra esse cenario sem cheiro, sem cor e sem
pulso, o corpo ¢ insurreicdo. Ou, a0 menos, um belo atalho de volta para casa.
Reconhecer o proprio corpo e sua expressao ¢ reconectar-se com aquilo que ainda
pulsa. E colocar o aluno em relacdo mais viva com o que ele ¢, e com o que projeta.
Seja pelos afetos despertos, pelas praticas quebra-gelo ou pelas interagdes
sensoriais que escapam do script, essa aposta pedagogica ¢ menos sobre ensinar a
fazer e mais sobre criar condi¢des para que algo aconteca. Porque no fim das contas,
o corpo sabe antes da cabega, e as vezes até ri da pressa dela. E se o Design quiser

seguir vivo, vai ter que reaprender a dangar.
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A presente pesquisa adota, como metodologia, uma abordagem qualitativa,
exploratoria, aplicada e encarnada — uma travessia em que o corpo, longe de ser
apenas sujeito de analise, ¢ também método, meio e motor de investigacao.
Ancorada nas bases da Art Based Research ¢ nas contribuigdes das ciéncias sociais
e das epistemologias sensiveis, a pesquisa explora praticas situadas, experiéncias
incorporadas e deslocamentos poético-politicos. Como afirmam Marconi e Lakatos
(2017), o método se distingue dos métodos: o primeiro como abordagem mais
ampla e abstrata; os segundos como instrumentos aplicados. Neste trabalho, o
método de abordagem ¢ indutivo-dialético, partindo de observagdes, vivéncias e
experimentacdes singulares que, ao se entrelacarem, produzem leituras e
proposi¢des mais amplas.

Do ponto de vista procedimental, articula-se uma rede de métodos hibridos:
a pesquisa-acdo como modo de aprender intervindo; o estudo de caso, centrado na
experiéncia do Corpo Inventor; e a cartografia sensivel, como pratica de escuta e
composi¢do de territérios em movimento. A produg¢do de videos, anotacdes,
exercicios com alunos, registros de aula e dialogos com sujeitos diversos — como
ambulantes, barraqueiros e passantes da praia — compdem um material vivo e
experimental. A praia, nesse contexto, se torna ndo apenas cenario, mas plataforma
de pesquisa, espaco de improviso, escuta, atravessamentos. Também sdo
incorporadas experiéncias em sala de aula, oficinas, agdes performativas e
derivagdes, reconhecendo o corpo como um arquivo e também um dispositivo
poético de producdo de mundo.

Essa abordagem reverbera na propria estrutura da dissertacdo, que se
organiza em capitulos como camadas sensiveis da investigagdo. O capitulo
introdutorio apresenta o contexto e as motivagdes que impulsionaram esta pesquisa,
situando as experiéncias que a atravessam e os campos com os quais ela dialoga —
como a arquitetura, a danga, a cidade e as praticas somaticas. Trata-se de um corpo
inicial do texto que costura vivéncias, inquietagdes e fundamentos tedricos que
serdo aprofundados nos capitulos seguintes. Também sdo apresentados aqui o
problema de pesquisa, os objetivos, a justificativa e a estrutura geral da dissertagao.

O capitulo 2 - O Corpo como Acontecimento: Praticas de Invencio e
Articulacdo Micropolitica de uma Metodologia Aberta, estabelece o alicerce
tedrico-metodoldgico da pesquisa, construindo o solo conceitual para as praticas do

Corpo Inventor. No subcapitulo 2.1. Laban: um Corpo-Cosmos entre Arte, Gesto
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e Matéria (Parte da Fundamentagdo Teorica) mergulha na obra de Rudolf von
Laban, relendo seu legado ndo como um sistema fechado, mas como uma
cosmologia do movimento que abraga a transgressdao € o "monstruoso" como
poténcias criativas. Esse pensamento ¢ friccionado pelos estudos somaticos
contemporaneos — como as pesquisas sobre fascias e tensegridade — e pela heranga
da dancga-teatro de Pina Bausch, Angel Vianna e Anna Halprin, cujas abordagens
enriquecem a investiga¢ao sobre o modo de fazer com o corpo. Dando continuidade
a esse percurso, a segunda frente do capitulo avanga para a articulagdo da
Metodologia Aberta que guia esta investigagcdo. Nela, as ideias-forca do Corpo
Inventor — como o risco, o jogo e a fabula¢do — sdo exploradas em didlogo com a
figura do artista-pesquisador-facilitador e as contribuicdes de pensadores como
Paulo Freire, Tim Ingold e Rufino. O objetivo ¢ oferecer ao leitor o "kit de
ferramentas" conceitual e pratico necessario para compreender as experiéncias
vividas que serdo detalhadas a seguir.

O terceiro capitulo - Cartografias da Pratica: O Corpo Inventor em
Ac¢ao, apoiado nas fundagdes tedricas do capitulo anterior, o Capitulo 3 mergulha
no desdobramento pratico do Corpo Inventor. A investigagao explora um conjunto
de ferramentas — como a consciéncia corporal, a fabulagdo inspirada na danga-
teatro, a escuta das fascias e a deriva — para propor uma pedagogia do desvio que
desloca o aprendizado para espagos mais sensiveis e imprevisiveis. Serdo narrados
e analisados os acontecimentos que emergiram em diferentes contextos, como as
aulas colaborativas na universidade e as deriva-aulas na praia, onde o corpo se torna
um cartdgrafo de atmosferas e de vinculos. O capitulo traz as seguintes subdivisoes:
3.1 - Interzonas corporais e dispositivos do Corpo Inventor, que apresenta os
microterritdrios de experiéncia onde o corpo suspende seus automatismos. Aqui sao
detalhados os dispositivos praticos, como a exploracdo da rede fascial, o uso de
objetos sensoriais e as taticas de desautomatizacdo que preparam o corpo para a
invencao. Logo apos, segue 0 3.2 - Derivas e encontros: o corpo como cartégrafo,
onde a deriva ¢ pensada como metodologia de escuta do espago e dos vinculos.
Experiéncias com ambulantes, barraqueiros e o ambiente da praia revelam um
cotidiano vivo, tatico e imprevisivel. O corpo ¢ cartografo de atmosferas e
fabulacdes. As conversas espontaneas, os deslocamentos didrios e os gestos urbanos
sdo lidos como territorios de pesquisa. A pratica extensionista surge como

possibilidade de partilha sensivel do saber encarnado. Por fim, o subcapitulo: 3.3 -
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Pedagogias do desvio: fabular como forma de ensinar discute a aula como
espaco de invengdo e relacdo. A partir de autores como Hakim Bey, Michel de
Certeau e Luiz Rufino, propde-se uma pedagogia do desvio: ensinar como quem
brinca, ou como quem se embrenha no mato sem trilha, tornando a sala de aula, o
corpo e a cidade espagos de entre-lugar, onde o sensivel se insinua e o conhecimento
se move.

O Quarto capitulo sera as Consideracdes Finais: Ainda é o corpo que
move. Este capitulo final amarra os fios da pesquisa, retomando a travessia desde a
fundamentagdo teodrica até os achados praticos para propor futuros possiveis. A
metodologia do Corpo Inventor ¢ reafirmada como um campo fértil de criagdo e
ensino no Design. Os achados da pesquisa se desdobram em reflexdes sobre a
subjetividade antropofégica e a escuta do corpo como ferramentas para uma pratica
projetual mais encarnada. Por fim, a pesquisa se abre em caminhos futuros,
apontando possibilidades de expansdo do Corpo Inventor em oficinas, redes de
praticas e, principalmente, na proposta de um ato performatico como sintese poética
e politica de suas descobertas. A escrita termina, mas o corpo continua em

movimento.
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2
O Corpo como Acontecimento: Praticas de Invengao e

Articulagao Micropolitica de uma Metodologia Aberta

Este capitulo mergulha no coragdo metodologico desta pesquisa,
apresentando as praticas corporais e expressivas ndo apenas como ferramentas, mas
como um campo de acontecimentos que deflagram invengdes e articulagdes
micropoliticas no Design. A proposta ¢ desvendar como o conhecimento emerge da
experiéncia viva, em uma abordagem que transcende a transmissdo formal e abraca
a fluidez da descoberta.

Essa que chamo de coracao da pesquisa se abastece do trabalho expressivo
corporal e da danca-teatro, que ampliam ainda mais a possibilidade de o corpo se
fazer outro, expressar emogdes, carregar essa dgua emocional para a experiéncia,
sentir-se mais solto, mais alegre, mais imaginativo. Um corpo em fabulagdo

criativa.

O corpo humano ¢ um local de relagdo entre paixao e agdo, entre
impressio e expressio, entre percepgio e movimento. E uma tela
de projecao para obsessdes imaginarias € o instrumento proximo
as fantasias pressionando para serem encarnadas e realizadas. O
corpo oscila; ele ndo ¢ inteiramente um campo, nao inteiramente
um meio. Ele pode ser descrito e ele pode falar. Ele flutua entre
sintoma e simbolo. A oscilagdo provavelmente descreve a figura
oito de um Anel de Moebius. Ele nunca ¢ inteiramente visivel.
(Kamper, apud Fernandes, p.33)

Para construir este alicerce, o capitulo se organiza em duas frentes
complementares que funcionam como a base para as praticas a serem exploradas
no capitulo seguinte.

Na primeira frente do subcapitulo: 2.1. Laban: um Corpo-Cosmos entre
Arte, Gesto e Matéria, mergulhamos nas raizes do pensamento corporal, com foco

na obra de Rudolf von Laban. Analisamos seu legado como uma cosmologia do
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movimento que abraga a transgressdo. Dessa base, o pensamento se expande em
uma espiral que da origem a danca-teatro, aqui compreendida como um grande
motor fabulador do cotidiano e de suas repetigdes, especialmente através da obra
de Pina Bausch. Essa mesma espiral se conecta profeticamente aos estudos
somaticos contemporaneos (fascias, Keleman), encontra ressonancia nas
pedagogias do corpo que sdo a base desta pesquisa, como as de Angel Vianna e
Anna Halprin, e se aprofunda na filosofia do imaginario de Gaston Bachelard. O
objetivo ¢ estabelecer a base teorica-filosofica da pesquisa, mostrando como essa
linhagem continua fundamenta o Corpo Inventor.

A partir desse solo, a investigacdo avanga para os principios de uma
metodologia aberta, onde o corpo atua como operador micropolitico em didlogo
com pensadores como Paulo Freire, Tim Ingold e Luiz Rufino. Nela, apresentamos
os fundamentos que guiam o Corpo Inventor, explorando as ideias-forca da
horizontalidade, do risco, do jogo e da fabulagdo. E aqui que se revela a dimensdo
metodoldgico-critica desta investigacao, que busca inventar modos de fazer, ensinar
e pesquisar que tensionam as estruturas tradicionais. Ao entrelacar essas duas
frentes, este capitulo oferece as ferramentas conceituais para compreender o corpo
como acontecimento. As experiéncias propostas ndo se organizam a partir de uma
linearidade didatica, mas sim como campos de forca que atravessam a pesquisa em
sua epistemologia, pratica e linguagem. Esses vetores ndo se distribuem de modo
fixo, mas emergem de maneira transversal e viva através de interzonas corporais —
espacos de vizinhanga e contagio que serdo o solo das experimentagdes no Capitulo
3. Ao revelar a dimensao inventiva e politica do corpo, preparamos o caminho para

que o gesto se torne, enfim, conhecimento em ato.
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2.1.
Laban: um Corpo-Cosmos entre Arte, Gesto e Matéria

Falar de Laban ¢ como sintonizar um radio em multiplas frequéncias ao
mesmo tempo: corpo, movimento, satira, geometria, desejo, magia. Nao se trata de
domestica-lo a uma técnica nem o encaixar num tempo historico. Ele ¢ uma espécie
de no vital entre o corpo e o0 mundo — danga com o grotesco e o sublime, com o
comum e o cristalino, sem medo de misturar carne e cosmos. Figura de transi¢do e
ressonancia, Rudolf von Laban atravessa gesto e a geometria, vida e arte, corpo e
espirito. Nao € apenas por sua importancia histérica no campo da danga, mas pelo
modo como construiu um pensamento vivo do movimento, atravessado por
filosofias, geometrias, misticismos, praticas formativas e anatomias — uma
verdadeira constelagcdo de saberes que se tece no corpo em agao.

Sua trajetdria, longe de ser linear, reflete a propria natureza fluida que ele
defendia. Laban iniciou seus estudos em arquitetura na Ecole des Beaux-Arts em
Paris (1900-1907), e passou por uma intensa vivéncia nas artes graficas e nos
cabarés de Berlim e Munique, onde artistas e amadores se reuniam para declamar
poesia, cantar cangdes e realizar performances irreverentes. Como diz Katz (2006,
p.52), onde mais as suas afinidades com a satira e com o grotesco poderiam

sintonizar-se sendo num local assim?

L\

Figura 4 - Rudolf Laban e o Icosaedro. Fonte: Acervo do Laban Guild.
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Desde cedo, tudo em Laban se organizava em torno do corpo. Sua travessia
das artes visuais para a danga, especialmente a partir de 1910, nao foi um abandono,
mas uma expansao pulsante de interesses — da pintura figurativa aos 6leos abstratos,
das festas de carnaval as coreografias, tudo em sua obra parecia buscar uma espécie
de cultura fisica que promovesse bem-estar, ndo apenas para artistas, mas para o
cidaddo comum. Um corpo que danga e contamina: o “virus produtor de sua
dedicacdo a um corpo coletivo”, como define Katz (2006, p. 51).

No inicio do século XX, em meio as inquietagdes que atravessavam a
Europa diante das rupturas do tempo moderno, o Monte Verita, no sul da Suica,
constituiu-se como um laboratério vivo de reformulagdes éticas e estéticas. Acolheu
uma comunidade heterogénea de naturistas, teosofistas, anarquistas, artistas e
terapeutas em busca de formas mais auténticas de viver, respirar, mover e sentir.
Nesse contexto, a danga ndo era concebida apenas como arte, mas como via de
experimentacdo existencial. Foi ali que Rudolf Laban implantou seu centro de
pesquisa e criagdo em movimento, entre 1913 e 1918, reunindo corpos em
desobediéncia, em transbordo, que improvisavam a luz do sol, em contato com a
terra e o siléncio, em rituais coletivos de desformatacdo. Maria Claudia Guimaraes
(1998) contextualiza esse momento como parte de uma rebelido contra a rigidez da
danca classica e a moral burguesa ocidental, apontando para o0 modo como o gesto

dancado emergia também como uma micropolitica do sensivel.



38

Figura 5 — Rudolf von Laban em companhia de seus dangarinos durante a temporada de verdo em
Monte Verita (Ascona, Suiga), 1914. Da direita para a esquerda: Laban, Betty Baaron Samao, Maja
Lederer, Kathe Wulff, Suzanne Perrottet e Karl Weysel. Fonte: Foto de Johan Adam Meisenbach.
Laban Collection. In: PRESTON-DUNLOP, Valerie. Rudolf Laban: An Extraordinary Life. Londres:
Dance Books, 1998. Imagem disponivel em: https://www.rocaille.it/il-monte-verita-ad-ascona/ .
Acesso em: 20 mar. 2026.

No Monte Verita, arte ¢ vida se entrelacavam: dancava-se, cultivava-se a
terra, cozinhava-se, criava-se. A pedagogia de Laban recusava o virtuosismo técnico
e priorizava a improvisagdo como meio de invencdo de ideias. Exercicios de
coordenacdo, fluéncia ritmica e presenga corporal articulavam razdo, emogdo e
escuta, servindo tanto ao artista profissional quanto ao amador. A danca que ali
surgia pressentia um novo paradigma: um gesto expandido que se abria ao
imprevisivel, atento as forgas do corpo em relagao ao espago, ao ritmo e ao mundo.
E dessa escuta viva que brotam as proposi¢des de experiéncia delineadas neste

trabalho.


https://www.rocaille.it/il-monte-verita-ad-ascona/
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Figura 6 — O cotidiano no Monte Verita (Ascona, Suiga). 6a: O coredgrafo Rudolf Laban e dangarinos
em movimento ao ar livre, 1914. (Foto: Johann Adam Meisenbach). 6b: Mary Wigman nas
proximidades do Lago Maggiore durante sua permanéncia em Monte Verita, 1913. 6c¢: Bailarinos em
conexao ao ar livre no Monte Verita. 6d: Composigéo coletiva no Monte Verita: saltos e maos dadas.
Fonte: Imagens disponiveis em: https://www.rocaille.it/il-monte-verita-ad-ascona/ . Acesso em: 20
mar. 2026.
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A poténcia do seu legado ndo esta numa técnica fechada, mas numa atitude
de escuta e invengdo, em que o corpo se torna campo de percepcao, criagdo e
transformac¢do. Suas nocdes de cinesfera®, coreologia’ e esforco antecipam, de
forma impressionante, debates contemporaneos sobre consciéncia corporal,
estrutura e fluéncia — sendo, por isso, um elo fértil com o que aqui se propde como
Corpo Inventor. Ao invés de subordinar o0 movimento a forma ou a musica, Laban
reconhece a autonomia do gesto, a inteligéncia do corpo e a vitalidade do espago
vivido, lancando as bases para uma pedagogia que ¢ também cosmologia: dangar ¢
compor a vida.

A proposta educativa de Laban emerge com for¢a justamente no entre-lugar
das categorias fixas. Sua pratica e pensamento tensionavam a separa¢ao entre danga
e ginastica, recusando dicotomias entre arte e funcionalidade. No centro dessa
proposta estd a pessoa em movimento, no espago, ritmicamente e de forma livre,
em consondncia com um gesto que carrega sentido proprio, sem depender de
referenciais artisticos, terapéuticos ou musicais externos. Esse deslocamento afirma
o corpo como fonte de pensamento e expressdo — uma centralidade que ecoa as
proposicdes contemporaneas das somaticas e da educacao do sensivel.

Em Gymnastik und Tanz, ele revela as confusdes enfrentadas por professores
e estudantes diante da pratica de exercicios livres: estar-se-ia diante de uma
gindstica higiénica ou de uma danga artistica? Seria o movimento legitimo apenas
se acompanhado por musica? Tais dividas apontam para um entendimento limitado
do movimento, ainda preso a fungdes e aparéncias externas. Para Laban, a chave
estaria na clareza quanto a fonte do movimento, seus objetivos, sua organizacao e
sua relagdo com uma filosofia de vida do praticante (Preston-Dunlop, 1998). E
nessa direcdo que ele apresenta uma nova abordagem pedagodgica, nomeada
inicialmente como “nova gindstica” e, progressivamente, como Bewegungskunst'°

— a arte do movimento.

8 Cinesfera: Conceito central de Laban que se refere a esfera imaginaria que circunda o corpo e
dentro da qual todos os seus movimentos se realizam. E o "espago pessoal” do movimento, definido
pelo alcance maximo dos membros sem que se desloque o centro de gravidade.

9 Coreologia: Termo cunhado por Laban (do grego khoreia, danga, e logia, estudo) para designar o
estudo profundo da légica e da estrutura do movimento. A Coreologia abrange a analise das leis
espaciais, da harmonia e da organizagdo do movimento corporal, funcionando como a "gramatica"
ou a "sintaxe" do sistema Laban.

0 Bewegungskunst: Termo em alemdo para "Arte do Movimento". Foi o nome que Laban
progressivamente adotou para sua abordagem pedagdgica, distinguindo-a tanto da ginastica
puramente funcional quanto da danga atrelada a formas pré-estabelecidas (como o balé). A
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A ideia de "arte do movimento" (Bewegungskunst), se adensa quando nos
deixamos atravessar pela forma como ele percebe o corpo em relagdo a matéria e
ao espaco. Helena Katz (2006), ao aproximar o autor do pensamento do arquiteto e
filésofo Paul Virilio, nos oferece uma fresta luminosa: para Virilio, a arquitetura se
concentra nas geografias (nas medi¢des de superficies) mas carece de coreografias:
modos de perceber e qualificar volumes, fluxos e movimentos no espago. Laban,
por sua vez, desenha uma cartografia interna do corpo, onde o movimento nao ¢ s
descolamento, mas matéria vibratil. O esfor¢o cria volumes invisiveis, € 0 peso
ganha nuances, o que pesa pode também flutuar. O corpo, entdo, ndo apenas se
desloca: ele desloca o proprio espago. Para Virilio, “quando se anda, se cai de um
pé para o outro” (Virilio apud Katz, 2006, p. 53), e nesse tropeco controlado, nesse
risco de queda contido a cada passo, ha arquitetura viva. Um corpo que cai e se
levanta como quem esculpe o chdo com a sola dos pés. Gravidade ndo ¢ s6 forga, ¢
relacdo. O corpo se dobra, cede, empurra, escora, sustenta, € com isso escreve
volumes em movimento, paredes feitas de ar denso, arquitetura encarnada. A danca,
entdo, ¢ uma maneira de habitar o mundo que desenha o espago com o corpo inteiro,
como se o gesto fosse capaz de abrir frestas onde s6 havia concreto.

A grande inovacdo do coredgrafo reside em sua capacidade de expandir a
propria noc¢ao de "harmonia" e de "corpo humano". Laban expandiu as seis dire¢des
do balé¢ em um complexo sistema de dimensdes, diagonais e planos, criando figuras
espaciais como o tetraedro, o cubo e, em especial, o icosaedro. Estas “Escalas
Espaciais” sdo organizadas em estruturas de espelho, visando a trabalhar o corpo
como um todo, harmonizando suas diversas partes entre si, € em relacdo ao espago
e a expressividade: “Os balancos de Laban eram baseados de forma harmdnica.
Cada escala ¢ contrabalangada no espago e no corpo, por inversao ou transposi¢ao

de opostos harmodnicos de simetria perfeita." (Preston-dunlop, 1994, p.118).

Bewegungskunst propunha o movimento como uma forma de arte autbnoma, com sua propria
gramatica e potencial expressivo, aplicavel ndo apenas ao palco, mas também a educacao e a vida
comunitaria.
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Figura 7 - Demonstragéo da Cinesfera e das Escalas Espaciais. A esquerda, a exploragdo préatica
da Cinesfera com a estrutura de um icosaedro. A direita, diagramas que ilustram as trajetérias e
planos de movimento (Escalas Espaciais). Fonte: Adaptado de Laban (1966) e acervos do
Laban/Bartenieff Institute of Movement Studies (LIMS).

Para Laban, o icosaedro era a forma cristalina que melhor se adaptava as
propor¢des humanas, aproximando-se da esfera espacial ao redor do corpo ou
Cinesfera. Com seus doze pontos, esta figura corresponde a escala dodecafonica,
com seus doze tons. J4 as escalas espaciais A e B — que recebem um enfoque
especial no treinamento Laban até hoje — sdo constituidas por intervalos
correspondentes a quinta musical na propor¢ao 2:3, numa aproximagdo da secao
aurea (0,618...). Essa "harmonia" ndo ¢ uma organizacdo racional artificialmente
imposta; muito pelo contrario, ela se vincula ao invisivel contido no visivel, ou seja,
a espiritualidade na matéria fisica, devolvendo o poder magico ao corpo — poder
este que foi retirado apos a Idade Média, com Descartes e seu “corpo-maquina”
(Fernandes, 2003, p. 70). As explicagdes materialistas do funcionamento corporal
feitas por Descartes e Lucrécio (século XVII) supdem um corpo que se move a
partir de leis mecanicas, sem precisar de alma ou poesia. Laban, como Kandinsky,
seu contemporaneo, era consciente deste aspecto magico da matéria fisica, e seu
trabalho reflete esta associagdo da “visdo espiritual” com a “curiosidade analitica”.

Em Laban, o gesto carrega uma dimensao existencial que vai além da sua
forma ou funcdo. Sua gé€nese estd ligada a forgas puras, pré-gestuais, que nao siao
visiveis nem representaveis isoladamente, mas que habitam o que ele chamou de

Regido do Siléncio — um campo interno e sensivel onde essas poténcias
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permanecem vivas como memorias de intensidades. Essas for¢as ndo sdo as agdes

cotidianas em si, mas suas qualidades dinamicas (os Esfor¢os''), descoladas de sua

finalidade funcional e disponiveis para recombinagdes criativas.

Figura 8 — “A regido do siléncio é a alma humana e, em sua visdo materialista, a alma ¢é efeito dos
fazeres e gestos cotidianos, e ndo uma entidade metafisica. Seguindo Laban, entendemos o papel
que o corpo e suas acgdes tém para a vida. Elas sao produtoras da subjetividade. Logo, de nossas
agOes chegamos as nossas significagdes”. Fonte: Almeida, Marcus Vinicius Machado de. Laban e o
Corpo Intenso. 2013.

Assim, o gesto dangado ndo ¢ mimético, mas uma reconfiguracio viva de
experiéncias ancestrais e sensiveis, que emergem na danga como uma condensagao
singular do vivido. Como afirma Almeida (2013, p. 169), Laban visualiza a danga

como efeito de um artesanato diario produtor do corpo — uma possibilidade de

" Fatores de Esforgo: Laban identificou quatro fatores que qualificam o movimento: Espago (se o
movimento é Direto ou Indireto), Peso (se é leve ou Forte), Tempo (se é Subito ou Sustentado) e
fluxo (se é Livre ou Contido). A combinagao desses fatores cria as diferentes texturas e qualidades
expressivas do gesto, independentemente de sua fungéo.
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agregar os gestos da vida cotidiana por meio de um hibrido onde a historia de cada
individuo e de sua cultura se condensa. Para que essas for¢as entrem na Regido do
Siléncio e se tornem acessiveis a cria¢do, € preciso que o gesto cotidiano seja vivido
com sentido, com intensidade, ritualizacdo e presengca. Sem isso, 0s gestos se

tornam vazios, mecanicos, ¢ ndo fecundam o campo onde a danca pode nascer.

No ser humano nesses momentos de siléncio, prenhes de emogao,
se realizam estranhos movimentos que podem parecer sem
sentido, ou em todo caso inexplicaveis. Entretanto, € ai o curioso,
o homem se move com as mesmas agdes que usa para cortar
madeira, transportar, reparar, montar, ou qualquer outra operacao
cotidiana. Porém, estas acdes se desenvolvem em sequéncias
especificas com formas e ritmos proprios. As palavras que
expressam sentimentos, emogoes, sensagdes, ou certos estados
mentais e espirituais somente tocam a borda das respostas
interiores que sdo capazes de evocar as formas e ritmos de agdes
corporais. O movimento, em sua brevidade, pode dizer mais do
que paginas e paginas de descri¢des verbais. (Laban, 1971,
p.141)

A danca-teatro alema (7anztheater), nascida nas primeiras décadas do século
XX com Laban e seus discipulos Mary Wigman'? e Kurt Jooss'®, j4 emerge como
linguagem de contégio e transgressao. Sua origem nao estd na separagao entre corpo
e palavra, mas na dissolugdo dessa fronteira. Inspirado nas improvisagdes de Tanz-
Ton-Wort'* (Danca-Tom-Palavra), esse campo atravessa som, gesto, siléncio,
cotidiano e imagem em composi¢des narrativas, comicas ou abstratas. Desde o
inicio, a dancga-teatro propde romper dicotomias como danga/teatro, corpo/mente,

movimento/texto, instaurando o gesto como for¢a dramaturgica. Wigman funda a

12 Mary Wigman (1886-1973) foi uma dangarina e coredgrafa alem3, considerada uma das pioneiras
e maiores expoentes da Danga Expressionista Alema (Ausdruckstanz). Discipula de Laban, Wigman
desenvolveu uma linguagem corporal que explorava o tragico, o grotesco e o primal, muitas vezes
dispensando a musica e utilizando mascaras para acessar estados profundos da psique. Seu solo
Hexentanz (Danga da Bruxa, 1914), j& mencionado neste texto, € um marco dessa abordagem.

13 Kurt Jooss (1901-1979) foi um bailarino e coredgrafo alemao, um dos fundadores do Tanztheater
(Danga-Teatro). Também discipulo de Laban, Jooss é conhecido por ter fundido a expressividade da
danga moderna com a estrutura e a técnica do balé classico, criando obras com forte engajamento
e critica social. Sua obra mais célebre, A Mesa Verde (1932), € uma poderosa satira anti-guerra.
Jooss fundou a influente Escola Folkwang, onde mais tarde Pina Bausch viria a estudar e dirigir a
companhia de danga-teatro.

4 Tanz-Ton-Wort: Expressdo alema que significa, literalmente, "Danga-Som-Palavra". Refere-se a
um principio fundamental da pedagogia de Rudolf Laban, que buscava a integragédo total e ndo
hierarquica entre as trés formas de expressao. Nessa abordagem, o gesto, o som (musical ou n&o)
e a palavra falada ndo apenas coexistem, mas podem gerar um ao outro, partindo de um mesmo
impulso criativo para formar uma obra de arte unificada. Este conceito foi essencial para estabelecer
as bases do Tanztheater.
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Ausdruckstanz'>, uma danga da expressdo voltada ao tragico e ao universal; Jooss
articula estrutura formal e critica social em composi¢cdes de grupo — ambos

desdobramentos de uma pedagogia corporal que Laban iniciou.

Figura 9 — Kurt Jooss e Mary Wigman: o corpo no expressionismo aleméao

A esquerda: Kurt Jooss na obra The Green Table, c. 1935. (Fonte: Britannica).

A direita: Mary Wigman na obra Hexentanz . (Fonte: NYC Dance Stuff).

Fontes: Disponiveis em: https://www.britannica.com/biography/Kurt-Jooss e
https://nycdancestuff.wordpress.com/2016/05/24/mary-wigman-the-beginning-of-german-
expressionism-movement-in-dance/ . Acesso em: 20 mar. 2026.

Essa tradi¢do viria a influenciar diretamente artistas como Pina Bausch'®,
cujos métodos transformam o gesto em arqueologia do vivido. E nesse solo, fértil e
perturbador, que se inscreve a danga-teatro.

Laban aceita as propor¢des do monstro, em um conceito radical de harmonia
que transgride ativamente a filosofia classica. Fernandes (2003) evidencia esse
ponto ao contrastar a visdo de Laban com a de Platdo, que em A Republica defendia
a expulsdo do artista capaz de "imitar todas as coisas", preferindo uma "forma sem
mistura". Laban, ao contrario, alinha-se a Socrates, que questionava a necessidade

de "todas as harmonias, de todos os ritmos" para se expressar convenientemente

15 Ausdruckstanz: Termo alemao que significa "Danga da Expressado". E o nome dado ao movimento
da danga moderna alema que floresceu nas primeiras décadas do século XX, principalmente como
uma rebelido contra a rigidez e a estética do balé classico. A Ausdruckstanz valorizava a expressao
auténtica da emocgéo e do mundo interior do dangarino como a fonte primaria do movimento. Rudolf
Laban foi seu principal teérico, e Mary Wigman, sua mais célebre expoente. Sua estética
frequentemente abragava o grotesco, o tragico e o espiritual, buscando uma conexao mais visceral
com a experiéncia humana.

6 Pina Bausch (1940-2009) foi uma coredgrafa e dangarina alemé, considerada a figura mais
influente e renovadora da danga-teatro na segunda metade do século XX. Como diretora do
Tanztheater Wuppertal, ela desenvolveu um método de criagéo colaborativo, baseado em perguntas
e nas histérias e memorias pessoais de seus dangarinos. Suas pegas, que misturam danga, teatro,
gestos cotidianos e cenérios impactantes, exploram as complexidades das relacdes humanas e da
memodria, tornando-se referéncia mundial.


https://www.britannica.com/biography/Kurt-Jooss
https://nycdancestuff.wordpress.com/2016/05/24/mary-wigman-the-beginning-of-german-expressionism-movement-in-dance/
https://nycdancestuff.wordpress.com/2016/05/24/mary-wigman-the-beginning-of-german-expressionism-movement-in-dance/
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(ibid.). O monstro, por definicdo, ndo possui "boas proporcdes" e representa o
excesso, aquilo que a razdo exclui. Citando José Gil (1994), Fernandes descreve a
monstruosidade como "a de uma alma feita carne, visceras e 6rgdos" — uma
materialidade visceral que subverte a ordem sagrada.

A genialidade da andlise de Fernandes (2003) estd em localizar essa
transgressdo no proprio corpo humano. Ela aponta que o centro harménico do
corpo, o ponto de cruzamento das propor¢des, nao estd no umbigo, mas no sacrum,
o0 "osso sagrado". Este osso contém o resquicio de uma cauda, a memoria de nosso
passado ndo-humano (réptil, mamifero). A conclusdo ¢ radical: nossa
espiritualidade e nossa harmonia ndo vém da exclusdo do animal ou do monstro,
mas precisamente de sua inclusdo em nosso centro sagrado.

E a partir dessa premissa que emerge a figura do intérprete-criador. Para
Laban, segundo Fernandes, um intérprete "iluminado" ndo ¢ aquele que atinge uma
pureza ideal, mas "aquele que ndo apenas inclui a diferenga, mas reconhece, explora
e expde a beleza harmonica de seus proprios monstros" (Fernandes, 2003, p. 74). A
danca Bruxa de Mary Wigman ¢ um exemplo candnico dessa pratica — seu gesto
convoca o abjeto, o abissal, as margens da expressividade codificada.

Essa figura magica na danca ressoou em minha propria pratica, em um
processo que hoje leio como um exercicio de autoetnografia'” do gesto. Lembro de
meu primeiro solo, criado ainda durante a formacdo na Escola Angel Vianna. A
proposta era dancar a “nhaca” !%: essa dor grude, incomoda, sem nome. Nao havia
trilha, nem roteiro — s6 uma urgéncia. Comegava sentada no chdo, com as pernas
em borboleta meio desfeita, o tronco pendendo pesado com a cabeca solta, as maos
arrastando no chao. Aos poucos, o movimento crescia numa densidade meio larvar,
comecava com a mao arrastando no chio, como quem cava ou procura algo.
Empurrava o chdo para mexer a caixa toracica endurecida, a cabeca balangava solta,

e o cabelo cobria o rosto — o corpo virava bicho. Até que emergia uma espécie de

7 A autoetnografia € uma abordagem de pesquisa e escrita que busca conectar a experiéncia
pessoal e autobiografica do pesquisador a fendmenos culturais e sociais mais amplos. Nela, o "eu"
nao é visto como um obstaculo a objetividade, mas sim como um ponto de partida legitimo e uma
fonte de dados para a investigagdo. Ao usar este termo, o relato da experiéncia corporal pessoal é
enquadrado ndo apenas como uma memoria, mas como um método valido para produzir
conhecimento sobre o corpo, o gesto e a criagao.

8 Nhaca: Termo afetivo e coloquial, cunhado na época pela minha professora de expressao corporal
e introdutora da pratica do Movimento Auténtico no Brasil - Soraya Jorge, para designar uma
qualidade de movimento ou estado corporal associado a algo incdmodo, pesado ou "grudento".
Refere-se aquelas sensagées dificeis de nomear, que muitas vezes evitamos ou ndo queremos ver,
mas que, ao serem ftrazidas para o gesto, revelam uma potente matéria expressiva e de
transformacao.



H

7

quadrupedia torta, entre ossos desmontados e desequilibrios, um tipo de marionete
errada. As vezes era engragado, as vezes grotesco, uma criatura mamulengo. Tinha
sustos, grunhidos, maos por tras do quadril, cocoras instaveis, onde tudo virava
quase um transe. Nao era uma cena de riso ou choro explicito, essas reagcdes vinham
depois. Comentaram que lembrava Mary Wigman. Mas o que ficou para mim foi

aquele lugar de entre, onde o gesto ndo busca beleza, mas da passagem a um estado.

Era o assombro que dancava por mim.

Figura 10 - Solo de danga Atras da Folha. Realizado na Mostra Angel Vianna, na Escola de Dancga
Angel Vianna em 2010. Fonte: Acervo pessoal da autora (2010). Video da pratica disponivel em:
https://youtu.be/5-gf-iD18YU Acesso em: 24 mar. 2026.

Ao reler essa experiéncia hoje, percebo que ela encarnava, de forma

intuitiva, o principio mais potente dos fundamentos de Irmgard Bartenieff®,

9 Irmgard Bartenieff (1900-1981) foi uma dangarina, fisioterapeuta, e uma das principais discipulas
de Rudolf Laban. Ap6s emigrar para os Estados Unidos, ela aplicou e expandiu os principios de


https://youtu.be/5-qf-iD18YU
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discipula de Laban: a conexdo "cauda-cabeca". Esse principio postula que o
movimento mais organico nao se inicia de cima para baixo, mas sim que o impulso
nasce na base da coluna — no céccix, nossa "cauda" ancestral — e viaja como uma
forca espiral através de cada vértebra até se expressar na cabeca. Meu relato do
"tronco pendendo pesado" e da "cabeca solta" descreve justamente a liberagdo do
controle cerebral; o ato de "empurrar o chao" era a propria onda de movimento
subindo pela coluna. A imagem do "bicho" era a consequéncia de uma organizacao
corporal nao-hierarquica, movida por essa espiral profunda que conecta o
microcosmo corporal ao macrocosmo espacial. Trata-se, portanto, de uma harmonia
que ndo busca equilibrio simétrico, mas um jogo dindmico entre proporcao e
desproporg¢do, entre sublime e grotesco, entre forma e devir.

Assim, o Sistema Laban, por defini¢do, inclui propor¢ao e despropor¢do. A
sua busca ndo ¢ por padrdes fixos, mas pela expansdo e recriagdo. Como resume
Fernandes (2003, p. 75), na danga-teatro de Laban, "desconstru¢do ndo ¢ destrui¢ao,
¢ unidade nao ¢ uniformidade; desconstru¢do ¢é recriagdo e unidade ¢
multiplicidade". Essa ¢ uma "expansdo da tradi¢do existente em harmonia com o
corpo humano, para ser usado por todos, como uma expansao que iria refletir a
filosofia mais livre do século XX (Preston-Dunlop, 1994, p.120).

Se em Laban a maxima de que "desconstrugdo ¢ recriagdo e unidade ¢
multiplicidade" (Fernandes, 2003, p. 75) se apresenta como um principio filoséfico
que abre o sistema para o grotesco e o infinito, ¢ na obra de Pina Bausch que vemos
a materializacdo cénica desse principio através de um método claro. Bausch utiliza
a repeticdo ndo para fixar um movimento, mas precisamente para "desarranjar" seu
significado inicial, para desconstrui-lo. Ao repetir um gesto a exaustdo, ela o
dissocia da personalidade do dangarino e o transforma, permitindo que ele se
carregue de novas e imprevisiveis possibilidades, tal como Fernandes (2007)
descreve no seu estudo sobre a coredgrafa. A repeti¢do bauschiana €, portanto, o
motor da transformag¢do: ela pega uma unidade (um gesto, uma historia) e a
transforma em multiplicidade (de sentidos, de emogdes, de interpretagdes). E a

heranga da "harmonia transgressora" de Laban, agora operando ndo mais na

Laban, desenvolvendo o que hoje & conhecido como “Fundamentos Bartenieff’: uma série de
exercicios e conceitos focados na organizagdo neuroldgica e na eficiéncia do movimento. Seu
trabalho cria uma ponte fundamental entre a teoria espacial de Laban e a experiéncia corporal vivida
e funcional. E a fundadora do Laban/Bartenieff Institute of Movement Studies (LIMS) em Nova York.



49

geometria do espaco, mas na arqueologia do gesto e na temporalidade da cena, um
processo fundamental que ecoa diretamente nas investigagdes do Corpo Inventor.

O legado de Laban pode ser compreendido, inclusive, a partir do conceito
de meme. Segundo Katz (2006), Richard Dawkins propde que memes sdo como
virus que se propagam de um cérebro para outro, através da producdo cultural.
Nesse sentido, as matrizes de Laban, suas ideias e seu sistema de movimento, com
ecos em Schoenberg e Kandinsky, podem ser vistas como uma espécie evolutiva
que se replicou na histéria da arte e da pedagogia, resistindo a mumifica¢do. Laban
se apresentava como um artista/pesquisador que transitava da visdo espiritual para
a curiosidade analitica, sempre buscando expressar a voz interior e as "formas
tracadas no reino do siléncio" através do corpo. Sua escola em Munique, chamada
de Escola de Danga, Som, Palavra e Artes Plasticas, ja indicava essa busca pela
coexisténcia entre as formas artisticas e a interconexdo do ser. Acreditar nisso
significa evitar a mumificagdo. E esse Laban que deve ser exportado para se viajar
pelos mares do pensamento.

A visdo de Rudolf Laban sobre o movimento como arquétipo de todas as
tensdes humanas — sejam elas fisicas, afetivas ou mentais — encontra potente
ressonancia nos estudos contemporaneos sobre a rede de tecido conjuntivo das
fascias?, e o principio arquitetonico da tensegridade®', bem como com a perspectiva
organismica de Stanley Keleman?? sobre as moldagens emocionais do corpo.
Quando Laban afirma que “A experiéncia das tensdes espaciais da forma, e das
mudangas de forma (isto ¢, movimento) ¢ a fundagao de toda consciéncia, de toda
sensibilidade, de todo conhecimento e de todas as ideias” (Preston-Dunlop, 1998,

p. 65), ele antecipa, de maneira quase profética, o entendimento do corpo como um

20 A fascia € uma rede tridimensional de tecido conjuntivo que envolve e interconecta todas as
estruturas do corpo (musculos, ossos, 6rgaos, nervos). Hoje, € compreendida ndo apenas como um
tecido de sustentagdo, mas como nosso maior 6rgao sensorial, um sistema de comunicacao que
registra e transmite tensdes, traumas e informagdes por todo o corpo, sendo fundamental para a
propriocep¢ao e a consciéncia corporal.

21" Termo criado pelo arquiteto Buckminster Fuller, que combina "tensdo" e "integridade". Descreve
um principio estrutural em que a estabilidade de um sistema é mantida por uma rede de tensao
continua e elementos de compressao descontinuos (isolados). No corpo, os ossos "flutuam” nessa
rede de tensdo miofascial, o que permite uma incrivel resiliéncia, flexibilidade e distribuicdo de
forgas, contrastando com a ideia de um esqueleto que simplesmente "empilha" ossos uns sobre os
outros.

22 Stanley Keleman (1931-2018), um dos pioneiros da Psicologia Somatica, € o criador da "Anatomia
Emocional". Para ele, nossa histéria emocional e nossas respostas ao ambiente "moldam" a forma
do nosso corpo ao longo do tempo, criando padrdes posturais e musculares que refletem nossa
personalidade. Sua obra dialoga diretamente com a tradigdo de Wilhelm Reich e o conceito de
"couragas musculares do carater”, propondo que esses padrdes corporais ndo sao fixos e podem
ser reeducados e transformados através da consciéncia e do movimento voluntario, num processo
de "reforma" pessoal.
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campo de for¢as em continua adaptacdo. Nas fascias, como na danga, as tensdes
ndo sdo obstaculos, mas meios de expressdo, transmissores de energia e sentido.
Assim como a tensegridade revela que a distribui¢do de forgas é o que sustenta a
estrutura viva, Laban entende o corpo dangante como um organismo sensivel, capaz
de modular sua presencga no espago em resposta as variagdes internas e externas.
Suas reflexdes sobre “tensionamento e libera¢do” dialogam diretamente com o
conceito de moldagens de Keleman — os padrdes corporais que consolidam nossa
histéria emocional, mas que permanecem abertos a reeducagdo pelo gesto vivo.
Nessa perspectiva, 0 movimento ndo ¢ mera representacdo, mas um pensamento em
acdo; uma sabedoria que brota da escuta das microestruturas e da gramatica

invisivel do corpo.

Figura 11 — Desenhos de Rudolf Laban: a geometria do movimento e a visdo do espago dinamico.
Fonte: LABAN, Rudolf. A Vision of Dynamic Space. Londres: Falmer Press, 1984. (Compilado por
Lisa Ullmann).
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O Corpo Inventor se nutre profundamente dessa compreensdo. As fascias,
nosso tecido conjuntivo, ndo sdo meros envoltdrios; elas formam uma intrincada e
continua rede tridimensional que interliga todos os musculos, ossos, 6rgdos e
sistemas do corpo, sendo a propria arquitetura fluida da expressdo encarnada. Essa
malha tensional e elastica ¢ o que organiza o movimento, a percep¢do € a
distribuicdo de for¢a pelo corpo, atuando como um refinado "GPS" interno.
Referéncias como Trilhos Anatdmicos (Tom Myers) e os trabalhos de Luiz
Fernando Bertolucci (2011) exploram a tensegridade do corpo humano — um
principio onde a estabilidade ¢ alcancada pela distribui¢ao equilibrada de tensoes e
compressdes, € ndo por estruturas rigidas. Entender que o corpo ¢ moldavel,
literalmente, e que suas partes “duras” (os 0ssos) ndo precisam sofrer o achatamento
da vida cotidiana, robdtica, imprensada, e que podem encontrar mais espacos,
vazamentos e possibilidades de respiro. E essa “4gua viscosa” que nos estrutura e
nos conduz, tornando-nos fortes e flexiveis, expandindo nossos espagos internos,
vazamentos e possibilidades de respiro. Essa compreensdo das fiscias como um
sistema vivo e interconectado ¢ a base para a fenomenologia intracorporal que o
Corpo Inventor explora, revelando a dimensdo expressiva e ontoldgica do gesto.

Essa perspectiva ganha repertorio através de experiéncias com materiais,
como elasticos, bolinhas, tecidos e bambus. Eles funcionam como extensoes
sensoriais que mimetizam e amplificam a percepcdo das linhas de tensdo e
compressdo do corpo, permitindo vivenciar a tensegridade na pratica. Ao sentir a
resiliéncia e a interconexdo do nosso tecido conjuntivo através desses objetos,
abrimos caminho para a expansdo do movimento e para sensacdes de fluidez e
viscosidade antes inexploradas. A pratica continua dessa escuta fina levou, em
diversas experiéncias, a dissolucdo de dores somdticas antigas e a conexdes
prazerosas e expandidas, como nunca antes. Essa reconexao e a flexibilizagdo das
cadeias miofasciais sdo essenciais para reestruturar todo o corpo de maneira
vigorosa, deixando-o pronto e energizado.

A partir da base estrutural e espacial do corpo, o Corpo Inventor se
aprofunda na expressividade como linguagem. A danga-teatro, em suas diversas
vertentes, emerge como um campo fértil de experimentacdo que desestabiliza
fronteiras entre arte, vida e pratica. O trabalho de Ciane Fernandes sobre Pina
Bausch, por exemplo, ilumina como a coredgrafa partia de gestos banais,

corriqueiros, para extrair cenas expressivas, densas, simbdlicas, abrindo fissuras no
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cotidiano e criando uma dramaturgia sensivel sem precisar impor uma narrativa
rigida. Essa transmutacdo do ordinario ao extraordindrio, onde a repeticdo nao €
estagnacdo, mas via para a transformacdo e o inusitado, ¢ um fio condutor das
praticas do Corpo Inventor.

Sob este mesmo espirito de expandir as fronteiras da danga e da arte para a
vida, a contribuicdo de Anna Halprin ¢ igualmente potente. Pioneira da danga pos-
moderna e da danca somatica, Halprin desenvolveu uma metodologia que vé o
corpo como um repositorio de experiéncias e um campo para a autodescoberta e a
cura. Sua pratica, muitas vezes realizada em contextos ndo convencionais € com
grupos diversos (incluindo pacientes com doengas terminais ¢ comunidades), foca
na expressao auténtica e na conexao entre movimento, emo¢ao e consciéncia. Para
Halprin, o corpo ndo ¢ apenas um instrumento de performance, mas um veiculo
para a compreensdo profunda de si e do mundo, um espago onde o pessoal e o
coletivo se entrelacam. Ao convidar os participantes a explorar seus proprios
movimentos e narrativas corporais, ela demonstra como a danca pode ser uma
ferramenta de empoderamento e transformacao, revelando a inteligéncia intrinseca
do corpo e sua capacidade de criar sentido e resiliéncia. Essa abordagem da danca
como um processo de vida, onde a arte emerge da experiéncia vivida e se torna um

caminho para a invencao e a micropolitica do cotidiano, alinha-se diretamente com

os principios do Corpo Inventor.

Ay . o B
Figura 12 — Anna Halprin: a danga como rito e integragao entre corpo e vida.Fonte: Disponivel em:
https://portraitsinfaith.org/anna-halprin/. Acesso em: 20 mar. 2026.
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Nessa mesma linhagem de uma danga que se entende como encarnacio da
vida, a presenca de Angel Vianna ¢ direcdo para essa pesquisa. Se em Halprin a
danca ¢ cura e processo, em Angel ela se torna um “campo de possibilidades” que
resgata o corpo de sua anestesia cotidiana. Ao privilegiar a escuta fina dos
micromovimentos que se desdobram desde o 'osso vivo', o trabalho de Angel atua
como um operador cognitivo que rompe com as repetigdes mecanizadas do gesto.
Através de sua pratica, o corpo ndo ¢ apenas reestruturado em sua funcionalidade,
mas convidado a habitar suas proprias dobras, tensoes e intervalos, transformando
a sensacdo em um estado de presenca vibratil. Como aponta Borges (2009), Angel
conduz o corpo a uma experiéncia estética onde o invisivel se manifesta no sensivel,
permitindo que a danga surja ndo como um padrdo preestabelecido, mas como uma
“transducdo” capaz de fazer emergir novos territorios existenciais. Esse lugar de
expressividades e afetos, que € a escola de Angel Vianna, abre esse portal — de me
implicar a vida com essa linguagem. E este corpo-pensamento, processual e

impermanente, que sustenta a inteligéncia antropofagica do Corpo Inventor.

Figura 13 — Angel Vianna: a mestre da danga e da consciéncia do corpo no Brasil. Fonte:
Disponivel em: https://www.gov.br/funarte/pt-br/assuntos/noticias/todas-noticias/funarte-celebra-a-
vida-e-o-legado-da-mestre-da-danca-angel-vianna. Acesso em: 20 mar. 2026.
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A partir desse mergulho na subjetividade encarnada, a percep¢ao de um ser
que pensa, sente e age em uma indissociavel rede de percepgdes e invengdes, sem
a separacdo cartesiana entre mente e corpo, ¢ uma das bases mais solidas dessa
pesquisa. Essa perspectiva refor¢a a dimensdo fenomenoldgica do trabalho, que
busca na experiéncia vivida um campo de afetagdo constante, onde o saber ndo ¢
uma abstracdo, mas uma vivéncia situada e concreta.

Finalmente, a ideia da fabulagdo e do imaginidrio se integra a essa
compreensdo do corpo. Autores como Gaston Bachelard, ao explorar a poética do
espaco e da matéria, convidam a uma percep¢ao que vai além do visivel, adentrando
as ressonancias afetivas e simbolicas que um elemento pode provocar. No Corpo
Inventor, a materialidade do corpo e do espago (como as fascias, os elasticos, a areia
da praia) ndo ¢ apenas fisica, mas um disparador para a imaginag¢ao, para a criagao
de "seres" e narrativas que emergem do encontro entre 0 corpo que se move € o
mundo que se apresenta. Essa capacidade de fabular através do gesto e da percepgao
sensivel constitui a contribui¢do original deste trabalho, ao abrir outros modos de
existir e produzir conhecimento nas praticas projetivas.

Este segmento explora a filosofia e os principios que guiam as praticas do
Corpo Inventor, enfatizando a horizontalidade, o risco, o jogo e a provocagdo,
afastando-se de modelos hierarquicos e cartesianos para se alinhar a uma pesquisa
que pulsa entre a arte, a natureza, as derivas e as astucias micropoliticas.

As préticas corporais e expressivas aqui propostas ndo operam como técnica
ou ferramenta externa ao Design, mas como uma pulsa¢@o viva que convoca outro
modo de perceber, fazer e pesquisar. Elas partem da escuta sensivel do corpo em
experiéncia e da necessidade de desenvolver, na presenca, uma afinacdo com o
gesto, 0 espago, 0 outro € o tempo. S3o praticas que emergem como um campo de
inven¢do, mais do que ensino, condu¢do ou dominio, e propdem a prépria
corporeidade como base ontoldgica para observar o mundo. Nosso corpo, esta
tecnologia ancestral e sensivel, torna-se disparador de fabulagbes, campos de
afetacdo e ativador de mundos possiveis.

Ao longo das praticas desenvolvidas, percebi que o trabalho com o corpo
em aula mobiliza duas dimensdes complementares da experi€ncia: a corporeidade
e a incorporagdo. Segundo Julio Mota (2006), a corporeidade compreende a
condicdo de multiplicidade que constitui o corpo — incluindo seus aspectos

bioldgicos, psiquicos, sociais e culturais. Ja a incorporacdo é compreendida como
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o processo que dé forma tangivel as ideias. Ambas se manifestam nos encontros: a
corporeidade aparece nos modos diversos com que cada participante chega e se
movimenta, e a incorporacao se da quando, ao experimentar, criar ou refletir, os
alunos corporificam conceitos, intuicdes ou imagens, tornando-os perceptiveis. E
nesse entrelacamento que o corpo, mais do que objeto de estudo, se afirma como
agente de pensamento, inventando modos de dizer e criar que ndo se limitam a
linguagem verbal, mas produzem conhecimento em gesto.

Essa abordagem nasce do entrelacamento de saberes da arte, do corpo, da
cena, do cuidado, da paisagem e do design, em atravessamentos que ndo cabem em
disciplinas estanques. Ela ndo busca formatar, mas provocar. Nao visa a ensinar no
sentido tradicional, mas a suscitar um acontecimento, onde o saber nao esta dado,
mas € construido a partir do que vibra entre os corpos. Essa é uma pesquisa que
pulsa entre o riso e o risco, entre 0 ndo saber e o desejo de saber junto.

Aqui comega uma travessia, principalmente diante de uma pesquisa que se
delineia sobre a pratica. Poderia entdo comecar pelo respaldo tedrico, mas durante
a organizacdo dos pensamentos e estrutura da Introdugdo, a matéria viva do que foi
produzido em experiéncias, tornou-se norte para explicar o que movia esse
aprofundamento sobre corpo no campo expandido do Design. O que era
curiosidade, um certo jogo individual interno de habitar diferentes grupos criativos
— seja na arquitetura, no design, nas artes da cena, seja também nas terapéuticas e
nas propostas corporais diversas — parecia inconstancia, insatisfa¢do, perda de
lugar, inconformismo, sensa¢ao de sempre querer e fazer algo que ndo se explicava.
Para traduzir esse jogo e o olhar conectivo entre campos, que cismavam em pulular
na fala, nas experiéncias e percepgoes, precisei criar pontos de partidas de reflexdes
do que estava sendo vivido e produzido nas praticas que sucederam durante todo
esse processo de mestrado, mas também antes. Cagar esse arquivo das praticas que
“eu nunca deixava”, foi uma proposta indispensavel que o orientador dessa pesquisa
sugeriu ao laboratorio e também numa de suas disciplinas. O desencabulamento
partia dai, independente desses textos falarem de corpo e expressdo. O que
realmente vinha como uma ponte de desejo era o de agucar o riso, o estranho, o
expandido, o ndo 6bvio desse operador-corpo.

Entdo como marco dessa proposta, iniciamos pela experiéncia, para que ela
seja articulavel as questdes emergidas. E justamente na vivéncia que o

conhecimento se manifesta, ja que sob o signo da informagdo pura, como adverte
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Jorge Larrosa, a experiéncia se torna impossivel ou se dissolve em uma “anti-
experiéncia” (2002, p. 21). Com isso, buscaremos derreter opinides pré-
estabelecidas, ou as deixaremos de fora deste contexto, para que ndo anulem as
possibilidades de experiéncias fabulosas, de se envolver com a dramaturgia do
acontecido e com a poténcia do “podera vir a ser”. Este capitulo busca, portanto,
uma escrita que se entregue a experiéncia vivida, convidando o leitor a uma imersao

nessa dramaturgia.

A pesquisa no campo do sensivel lida necessariamente com
ambas - ciéncia e arte, inteligéncia e experiéncia, teoria e pratica
— ativando um terceiro nivel de integracdo: sensibilidade
inteligente ou sabedoria somatica criativa. A mente ndo € apenas
funcdo intelectual e cognitiva, mas ¢ vivéncia explorada,
informada e aprendida pelas células, corporificada, mente
compreendida como “estado de consciéncia” e “estado de
sensacao” das células e sistemas corporais (Hartley, 1995 apud
Fernandes, 2012, p. 3).

Para que praticas como essas acontecam, ¢ preciso alguém que sustente o
campo. Nao se trata exatamente de ensinar, nem de conduzir. Talvez de escutar. De
provocar sem saber onde vai dar. De lancar a pergunta, mas também se deixar
atravessar por ela. Esse alguém ndo ¢ professor, mestre, terapeuta — €, quem sabe,
um facilitador: figura em transito entre o artista e o pesquisador, entre o corpo € a
escuta.

Mais do que um conjunto de técnicas, trata-se de um modo de fazer que se
refaz a cada gesto, que se abre a impermanéncia e ao acaso. Como diz Hélia Borges,
ao se referir a metodologia Angel Vianna, base fundante desta pesquisa: “O corpo
passa a ter como referéncia ndo mais uma origem, mas um fazer-se, sendo
processual e, portanto, impermanente.” (Borges, 2009, p.37). E nesse fazer-se que
habita o facilitador. Alguém que sustenta o improviso, o imprevisto, a delicadeza
dos tempos desiguais. Que reconhece quando uma pratica precisa ser suspensa, ou
quando uma hesitagdo ¢, ela mesma, um gesto. Alguém que ndo forma, mas que

forma junto. Que ndo conduz, mas acompanha o acontecimento de perto. Como

disse Paulo Freire:

Nao hd ensino sem pesquisa e pesquisa sem ensino. Esses que-fazeres
se encontram um no corpo do outro. Enquanto ensino continuo
buscando, reprocurando. Ensino porque busco, porque indaguei, porque
indago e me indago. Pesquiso para constatar, constatando, intervenho,
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intervindo educo e me educo. Pesquiso para conhecer o que ainda nio
conhego e comunicar ou anunciar a novidade.” (Freire, 1996, p.13)

Essa figura, porosa e tensa, € ela mesma um acontecimento. Sustenta nao
um saber pronto, mas um campo de sensibilidade e disponibilidade. E uma presenca
que ativa o comum, ndo por igualar, mas por permitir que cada um se afine com sua
propria forma de estar no mundo, com seus gestos, ritmos e inven¢des. O facilitador
opera em uma abordagem essencialmente horizontal, sujeito ao risco e ao
improviso. O ato de improvisar, alids, ndo ¢ meramente uma técnica controlada,
mas uma forma visceral de se relacionar com o fluxo continuo da vida. Como Tim
Ingold (2012, p.38) afirma, "Improvisar ¢ seguir os modos do mundo a medida que
eles se desenrolam, e ndo conectar, em retrospecto, uma série de pontos ja
percorridos." Essa perspectiva abraga o que a vida tem de mais organico e
imprevisivel. A existéncia, assim, estd sempre em aberto, e o facilitador, atuando
como um artista-pesquisador, "arrisca uma improvisac¢ao" ao lado dos participantes.
Nao ha roteiros fixos, mas um convite constante a expansao, a brincadeira e ao jogo
para além das certezas pré-estabelecidas. Essa capacidade de improvisar e navegar
o imprevisto exemplifica a natureza de uma dimensao metodoldgico-critica, que se
faz na experimentacio e no desvio, e emerge da propria dindmica do

"acontecimento" como uma contribui¢ao original desta jornada.

O riso da visdo carnavalesca do mundo, transgressor e destruidor da
seriedade unilateral, das certezas e suas pretensas incondicionais e
intemporais. O riso ¢ o que desobstrui, desmantela a tensdo fisica,
desarranja, fertiliza — “me caguei de rir”. Liberta-se a tal consciéncia,
0 pensamento e a imaginagdo, que passam a estar disponiveis para o
emergir de novas possibilidades. (Rufino, 2019, p.126)

Foram muitas as experiéncias que delinearam e ainda percorrem esta
pesquisa: dindmicas praticas para a apresentacao da pesquisa, uma proposta de aula
para a graduag@o em Design na disciplina de Docéncia, a dindmica-performance na
disciplina Corpo-Palavra, as derivas-aulas do Corpo Inventor na praia, além de
investigagdes pessoais em expressividade e a pratica de extensdo através do Oraculo
do Corpo. Esse percurso de experimentacdo direta encontrou um solo fértil de
interlocu¢do na PUC-Rio, através da disciplina O Corpo Humano como Questdo no
Design.

Oferecida como eletiva na graduagdo em Design e conduzida pela

professora Nathéalia Cavalcante, a disciplina estrutura-se como um espaco de
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investigagcdo do corpo a partir de diferentes camadas de relagcdo — consigo, com o
outro e com o mundo. Vinda do universo do desenho e da ilustragdo, a professora
desloca o trago de sua logica formal para uma experiéncia sensivel, propondo
praticas que passam pelo toque, pela escuta e pela percep¢do, além de aulas com
modelo vivo que tensionam modos habituais de ver e representar. Ao longo do
semestre, a disciplina se abre a "rega" de professores colaboradores, que trazem
camadas culturais, politicas e territoriais, desestabilizando e fertilizando as
maneiras de criar. Nesse contexto, atuei como professora colaboradora e em estagio
de docéncia durante os dois semestres de 2025, acompanhando integralmente o
desenvolvimento da turma — composta por alunos do 3° periodo no primeiro
semestre e por grupos heterogéneos de diversos estagios da graduacao no segundo.
Nessa imersdo, tive liberdade para aplicar e testar, nas praticas corporais
ministradas, os pontos fundamentais desta investigacao.

Todas essas experiéncias serdo abordadas com mais profundidade no
proximo capitulo. Ao refletir sobre elas e adentrar no cerne que guiou tais praticas,
para além do que almejava o pré-projeto desta pesquisa, cheguei a pontos em
comum: a horizontalidade, o risco, o jogo e a provocagdo. Esses elementos
distanciam a pesquisa dos modelos hierarquicos e cartesianos de aprendizagem. Se,
por um lado, estar na academia ja abre brechas para o inesperado, por outro,
deslocar os corpos de suas cadeiras, reconfigurar o uso do espago e ativar outras
formas de presenca produz uma inflexdo mais radical: o ambiente deixa de ser
apenas suporte e passa a operar como campo ativo de relagdo. Provocar interagdes
diversas, borbulhar risos e inaugurar jeitos novos de se olhar, caminhar e interagir
ndo ¢ s6 romper um padrdo; ¢ acionar um corpo que desorganiza o 6bvio e inventa
modos inéditos de encontro.

Apos essa fundamentagdo tedrica e a apresentacdo do conjunto de forcas
que sustenta a pesquisa, partimos agora para o desdobramento das experiéncias
praticas, onde os conceitos aqui mobilizados se colocam em jogo e ganham forma

nas relagdes, nos corpos, nos espagos € nas situagdes vividas.
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3
Cartografias da Pratica: o Corpo Inventor em Agao

Consideramos aqui o corpo ja ndo como um «fenémeno», um percebido
concreto, visivel, evoluindo no espago cartesiano objetivo, mas como
um corpo metafendmeno, visivel e virtual ao mesmo tempo, feixe de
forcas e transformador de espago e de tempo, emissor de signos e
transsemiotico, comportando um interior a0 mesmo tempo organico e
pronto a dissolver-se ao subir a superficie. Um corpo habitado por, e
habitando outros corpos e outros espiritos, e existindo a0 mesmo tempo
na abertura permanente ao mundo através da linguagem e do contato
sensivel, e no recolhimento da sua singularidade, através do siléncio e
da ndo-inscri¢do. Um corpo que se abre ¢ se fecha, que se conecta sem
cessar com outros corpos € outros elementos, um corpo que pode ser
desertado, esvaziado, roubado da sua alma e pode ser atravessado pelos
fluxos mais exuberantes da vida. Um corpo humano porque pode devir
animal, devir mineral, vegetal, devir atmosfera, buraco, oceano, devir
puro movimento. Em suma, um corpo paradoxal. (Gil, 2001, p. 68)

Este capitulo ndo nasce de uma cronologia de atividades, mas de uma
necessidade de descongelamento. Tomo aqui a imagem-matriz de um lago cujas
aguas, por muito tempo represadas e administradas sob a logica da sobrevivéncia,
tornaram-se densas, estratificadas. Mais do que metafora pessoal, essa imagem
passa a operar como chave de leitura de corpos contemporidneos — corpos
organizados, funcionais, produtivos, mas frequentemente apartados de sua
capacidade de fluxo sensivel. Se o Design tradicional opera predominantemente no
campo da “terra e do ar’: da estrutura, da racionalizacdo e do planejamento, o Corpo
Inventor mergulha nas matérias do “fogo e da dgua”: impulso, imaginagdo, psique
e vitalidade. Interessa aqui acompanhar o momento exato em que o corpo deixa de
ser suporte do pensamento € passa a pensar em movimento.

Proponho, portanto, uma cartografia do desentrave. Nao no sentido de
correcdo ou cura, mas de criagdo de condigdes onde tensdes possam se reorganizar,
habitos possam ser suspensos e novas possibilidades de relagdo emerjam. Ao longo
das experiéncias relatadas, a escuta das fascias, a deriva, o jogo e a improvisagao

funcionam como disparadores de fluxo, pequenas rupturas que permitem que o “eu”
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e 0 “outro” se encontrem em territorios mais porosos, menos determinados pelas
formas j& conhecidas. Esse movimento dialoga com a noc¢ao labaniana de um campo
pré-gestual, aquilo que antecede a agdo visivel, e com perspectivas pedagogicas que
compreendem o aprendizado como experiéncia incorporada e relacional (Freire,
1996). Ao invés de conduzir o corpo a formas pré-estabelecidas, trata-se de abrir
espaco para que o proprio corpo se torne operador de conhecimento.

As préticas aqui apresentadas ndo seguem linearidade progressiva. Elas sdo
acontecimentos: situacdes em que algo se desloca, as vezes de modo quase
imperceptivel, mas suficiente para alterar a qualidade da presenca. Entre a praia, a
universidade e outros contextos de experimentacdo, o Corpo Inventor se manifesta
como campo de investigagdo em ato, um territorio onde percepcao, relacao e
imaginacio se reorganizam temporariamente. E nesse terreno que se desenvolve a

travessia deste capitulo.

3.1

Interzonas corporais e dispositivos do Corpo Inventor

Ha um risco recorrente quando se tenta nomear um trabalho que nasce do
sensivel: a linguagem pode virar gaiola. Ao organizar as fundamentagdes anteriores,
ganhei uma clareza necessaria, mas senti o desafio de ndo deixar a temperatura
esfriar. A teoria, quando se protege demais, endurece, vira uma espécie de casca que
conserva, mas também esfria. E o Corpo Inventor ndo nasceu para ser um método
que se explica do lado de fora, como se alguém pudesse descrevé-lo enquanto ele
acontece em outro lugar. Ele se reconhece melhor quando o corpo é pego em
flagrante. Quando algo se desloca antes mesmo de conseguir virar frase.

Por isso, ao falar das operagdes praticas desta pesquisa, escolho nomear nao
apenas “dispositivos”, mas interzonas corporais: microterritorios de experiéncia
em que o corpo, por alguns instantes, deixa de obedecer a sua rotina funcional e
passa a operar em outra frequéncia de percepcao. Nao sdo lugares fixos, nem etapas
de um protocolo. Sdo zonas de passagem, entre automatismo e invengao, entre gesto
habitual e gesto emergente, entre aquilo que o corpo ja sabe fazer e aquilo que ele

ainda ndo sabe que sabe. Ali, o corpo ndo ¢ conteudo. E acontecimento.
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A imagem que melhor descreve esse processo vem de Gaston Bachelard
quando fala da concha. Ela ¢ abrigo, mas também laboratoério. “Tudo que tem forma
passou por uma ontogénese da concha.” (2005, p.124). Um lugar onde algo se forma
antes de aparecer. O ser que a adentra ndo estd apenas se protegendo; estd
preparando uma saida. E essa saida ndo ¢ tranquila: ela acontece num limiar instavel
entre medo e curiosidade: “gostariamos de ver e temos medo de ver”, escreve
Bachelard (2005, p.122). Esse tremor minimo ¢ precioso. “A concha ¢ um caldeirdo
de feiticeira onde se prepara a animalidade”. (2005, p.120) E ali que comega um
tipo de conhecimento que ainda ndo € conceito, mas ja ¢ sensagdo, ja ¢ afeto, ja é
deslocamento.

O autor afirma ainda que “a melhor marca da admiracao € o exagero” (2005,
p.-118). A frase parece simples, mas desloca o problema: exagerar ndo ¢ deformar o
real, ¢ devolvé-lo ao movimento. Quando o verbo se cristaliza — andar, apoiar,
respirar — ele vira substantivo administrativo. A imagem devolve instabilidade.
Reabre a agdo. Nesse sentido, a concha ndo ¢ apenas metafora de prote¢do, mas de
transformagao energética: algo se prepara no interior antes de se tornar visivel fora.

Essa ideia de for¢a de prepara¢do encontra uma ressonancia inesperada na
leitura que Richard Sennett faz da fisiologia grega, em que o calor do corpo aparece

como indice de vitalidade e disposi¢ao para agir.

Os seres capazes de absorver o calor e manter o seu proprio equilibrio
térmico ndo precisavam de roupas. Segundo o0s gregos, o corpo quente
era mais forte, reativo e agil do que um corpo frio e inerte. Esses
preceitos fisiologicos estendiam-se ao uso da linguagem. Quando as
pessoas ouviam, falavam ou liam, a temperatura de seus corpos
supostamente se elevava, junto com seu desejo de agir — uma crenca
sobre o corpo que confirma a convic¢ao de Péricles sobre a unicidade
das palavras e agdes. (Sennett, 2010, p. 31)

Mais do que recuperar uma teoria antiga do organismo, mas de reconhecer
uma intui¢do material: hd experiéncias que aquecem o corpo. Aquecem porque
intensificam circulacdo, atengdo, tonus, imaginagdo. Aquecem porque restituem
ligacdo entre percepgdo e gesto.

A féscia, por exemplo, € esse territorio material do corpo que, ao se conectar
em movimentos elésticos e integrados, aquece-se por dentro e instala novas
possibilidades de hardwares. Quase que instaura uma pergunta: ¢ possivel um novo

hardware? Nao seria software? Nao. A fascia, ao ser aquecida pelo movimento,
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torna-se moldavel; em movimento dirigido, ela descongela aguas e liberta tensdes
acumuladas através de uma transicdo de fase quimica chamada tixotropia®. Ao
trabalhar profundamente um alongamento nesse contexto, com toques direcionais,
acessa-se um novo hardware, ou mata-se o antigo. Uma vez remoldada, a
arquitetura dificilmente retorna ao estado de origem, pois o corpo deixa de habitar
a "concha" de prote¢do para explorar um limiar de saida que ¢, simultaneamente,
origem.

Certa vez, alcancei uma experiéncia num processo de flexibilizagdo da
coluna, trabalhando uma extensdo da linha anterior até colocar o pé na cabeca. Com
a ajuda de uma equipe engajada em estudos miofasciais e toques precisos de
remodelagdo em tempo real** cheguei a uma posi¢ao que parecia impossivel para o
meu histérico corporal. Ao sair da posicdo, a sensacdo foi de ter utilizado uma
substancia alucindgena. Entrei em um estado de transe, um "ndo-lugar" onde o
mapa cerebral do meu eu antigo ndo reconhecia aquele hardware expandido. Esse
"barato" ndo era metaforico: era a resposta do meu sistema de interocep¢ao®
inundando a insula cerebral com dados inéditos, enquanto a propria rede fascial, ao
ser estirada e estimulada, liberava sua propria "farmacia" de endocanabinoides® e

sinalizava uma mudanga profunda no tonus do sistema nervoso autdnomo.

23 Tixotropia e Hialuronano: Refere-se a propriedade fisica da substancia fundamental da fascia (rica
em acido hialurénico) de mudar de um estado viscoso (gel) para um estado fluido (sol) quando
submetida a calor ou estresse mecanico. Referéncia: STECCO, Carla. Functional Atlas of the Human
Fascial System. Churchill Livingstone, 2015. (Explica como o hialuronano lubrifica o deslize fascial).
24 Remodelagéo e Linhas de Trag&o: O conceito de que a fascia organiza as tensées em cadeias
continuas. O alongamento da "Linha Anterior" libera restricbes que afetam a postura e a respiragao.
Referéncia: MYERS, Thomas W. Anatomy Trains: Myofascial Meridians for Manual and Movement
Therapists. Elsevier, 2020.

25 |Interocepgdo e a insula: A fascia é o nosso maior 6rgao sensorial. Estimulos intensos viajam para
a insula posterior no cérebro, que mapeia o "sentido de si". Quando o corpo muda drasticamente de
forma, o cérebro entra em um estado de desorientagéo temporaria (transe) até atualizar o novo mapa
corporal. Referéncia: SCHLEIP, Robert. Fascia as a sensory organ: clinical relevant aspects. Clinical
Rehabilitation, 2012.

26 Endocanabinoides Fasciais: A rede fascial contém receptores CB1 e CB2. O estiramento mecanico
profundo estimula a liberagdo de anandamida, um canabinoide enddégeno que gera sensagdes de
euforia e bem-estar profundo. Referéncia: ZUGEL, M. et al. Fascial tissue - a biological multi-micro-
level system. Frontiers in Physiology, 2018.
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15b

Figura 14 — A experiéncia da flexibilizagdo maxima da linha anterior: (a) detalhe da extenséo cervical
e toracica; (b) arco completo com suporte de toque miofascial. Pratica realizada em aula para
professores do método MOVA, desenvolvida pela Profa. Juliana Ota. (Ribeirdo Preto-SP, 2019).
Fonte: Acervo da autora (2019).

Figura 15 — O hardware da continuidade: (a) diagrama da pele ao tendao; (b) detalhe do sistema
colageno microvacuolar de absorgéo. A imagem revela a inexisténcia de descontinuidade entre os
planos fasciais: uma relagéo de bolhas de poligonos que sustenta o suprimento vascular e possibilita
o deslizamento multidirecional durante a abertura do corpo. Fonte: Myers (2016, p. 71), com
permissao de Dr. J. C. Guimberteau e Endovivo Productions.

Figura 16 — A arquitetura das "teias e goticulas": fibrilas pegajosas, ocas e elasticas em interagédo
responsiva constante com os vacuolos. Esta rede areolar forma o sistema adaptativo onipresente
que permite a miriade de pequenos movimentos subjacentes, criando uma gama de "corddes e

velas" que se remodelam instantaneamente a cada tragdo ou esforgo voluntario. Fonte: Myers
(2016), com permissédo de Dr. J. C. Guimberteau e Endovivo Productions.

Nesse mergulho interno, a percep¢do da coluna deixa de ser 6ssea para se
tornar fluida, como se eu habitasse uma arquitetura de teias e goticulas densas. Essa

sensacao subjetiva encontra eco na biologia profunda: o que experimento na pele ¢
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o dinamismo das fibrilas elasticas da fascia viva (Figura 15a e 15b). Como revela a
microfotografia de Dr. Guimberteau, esse tecido ¢ um sistema adaptativo ubiquo
que se remodela a cada tragdo, criando uma gama de “corddes e velas” (Myers,
2016, p.71) que sustentam tanto o gesto sutil quanto o grande esforco da
flexibilizacao.

Quando isso acontece, algo muda de regime. A experiéncia deixa de ser
administrada e ganha instabilidade. E nesse ponto que a nogao de Zonas Auténomas
Temporarias de Hakim Bey (2018) se torna pertinente. Bey descreve territorios que
ndo se instituem como sistema, mas como intensidades provisorias, mapas vivos
atravessados por “marés inesperadas”, “surtos de energia”, “tuneis secretos e
surpresas” (2018, p.27). A imagem nao precisa ser transportada literalmente para o
campo corporal para fazer sentido. O proprio corpo pode tornar-se esse mapa
sobreposto: um territdrio cotidiano que, por alguns instantes, muda de frequéncia.

E a partir dessa variacio de frequéncia, um pequeno transe que desestabiliza
o hardware antigo, que as inferzonas corporais se materializam nas praticas desta
pesquisa. Nelas, o corpo suspende a anestesia dos automatismos e recupera sua
condi¢do de corpo-pulsional (Rolnik, 2019, p.40). Trata-se de um retorno a uma
inteligéncia antropofagica: o corpo devora o estimulo, digere o estranhamento e
reorganiza suas poténcias sensorio-motoras em novas possibilidades de existir.

Um primeiro movimento recorrente ¢ a desautomatizacio. Sacudir, alterar
coordenagdo, caminhar de modo ndo habitual, mudar ritmo, direcao, foco. Nao ¢
aquecimento. E sabotagem leve do controle cotidiano. O corpo sai da ordem comum
e volta a se perceber em ato. Um curto-circuito no piloto automatico.

O espreguicamento orientado pela percepcio fascial constitui outro eixo
fundamental. Diferente do alongamento mecanico, trata-se de investigar
continuidade interna, linhas de tra¢do, sensagao de rede. O espreguigar, gesto banal,
quase invisivel, torna-se tecnologia de reconexao e hidratagdo. Se a fascia ¢ o tecido
que regista os nossos congelamentos, o movimento espiralado ¢ o aporte de aguas
novas que dissolve a viscosidade estagnada, devolvendo ao corpo a sua natureza de
fluxo.

O trabalho de peso e contrapeso, individual ou em relagdo, intensifica a
percepcao da gravidade como agente vivo da experi€ncia. Apoiar, ceder, negociar.
Aqui aparece uma micropolitica silenciosa: confianga como gravidade

compartilhada. O corpo aprende pelo pacto, ndo pelo discurso.
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Os objetos sensoriais funcionam como atalhos perceptivos. Tecidos, bolas,
bambus, elasticos. Materiais simples que deslocam a aten¢do do desempenho para
a sensacdo. O objeto ancora para deslocar. Em vez de perguntar se o0 movimento
estd certo, o corpo passa a perguntar o que estd acontecendo. Esse giro muda
completamente a experiéncia de aprender.

A repeticio transformadora do gesto também se revela potente. Um gesto
banal, repetido, vira lupa. A repeti¢do aprofunda sensagdo, altera intengao, revela
pequenas diferencas. O cotidiano deixa de ser apenas habito e passa a ser matéria
de invenc¢do. Um portal discreto se abre.

A improvisa¢do aparece menos como virtuosismo artistico € mais como
campo de investigacdo. Ao retirar a exigéncia de forma correta, surgem
microdecisdes sensorio-motoras inesperadas. Quando essa improvisagao se
expande em fabulacio corporal, acontece um salto: o corpo inventa atmosferas,
seres, narrativas encarnadas. E onde o imaginario deixa de ser abstragdo e vira
experiéncia.

A palavra em vibracao constitui outra passagem importante. Quando a voz
deixa de explicar e vira matéria sonora, o campo muda. Ler, vocalizar, brincar com
ritmo altera presenca. A linguagem ndo comenta o corpo; atravessa o corpo.

A deriva-aula em espago publico, especialmente na praia, opera como
dispositivo em si. O vento, a areia, os passantes, os ruidos, o imprevisivel, tudo se
torna parte do campo. O espago deixa de ser cenario neutro € passa a agir como
coautor, “travam-se novos lacos porque liberam-se os gestos, desarma-se a
codificacdo. Praticar deriva para deslugarizar-se.” (Navarro, 2011). O corpo precisa
negociar continuamente com o mundo. E nessa negociagdo surge presenga.

Por fim, h4d um dispositivo que nasceu quase sem querer e depois se revelou
ferramenta: o Ordculo do Corpo Inventor. Ele ndo corrige o corpo de ninguém.
Nao resolve problemas. Opera de modo mais simples e talvez mais raro: cria uma
pausa improvavel no cotidiano. A carta vira jogo. O jogo vira curiosidade. A
curiosidade abre uma distancia ludica para falar de corpo sem virar palestra. Surgem
risos, memorias, imagens. A pessoa pede outra carta porque quer ver o que vem.
Uma pequena zona autonoma de ateng@o aparece ali, no meio do dia comum.

Em conjunto, essas interzonas corporais ndo formam um método no sentido
escolar. Formam um modo de produzir condi¢des de experiéncia. Elas ndo

funcionam sempre, e isso também faz parte do trabalho. Uma brecha nao ¢
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garantida; ela ¢ convocada. Quando acontece, o que aparece ¢ um corpo menos
administrado, mais poroso, mais capaz de imaginar e de se mover em dire¢ao ao
que ainda ndo tem nome. A escrita, entdo, precisa acompanhar esse gesto. Nao para

domesticar o acontecimento, mas para manter vivo o verbo sair.

3.2,
Derivas e encontros: o corpo como cartografo

Praticar derivas ndo ¢ novidade na minha trajetéria, mas ¢ um gesto que
precisa ser continuamente reativado. Sem esse exercicio, corre-se o risco de cair no
automatismo de uma vida hiperconectada, em que a atencdo ¢ capturada e o corpo
passa a operar por protocolos. A deriva, ao contrario, insiste em outra qualidade de
presenga: desloca o olhar, desmonta expectativas e reabre a capacidade de vinculo
com o mundo (Navarro, 2011). Nesse sentido, a deriva aproxima-se do que Suely
Rolnik descreve como a ativagdo de uma escuta sensivel do corpo, quando a
percepcao deixa de operar apenas pelo reconhecimento do ja conhecido e passa a
se orientar pelas forcas que atravessam a experiéncia. Trata-se de um estado em que
o corpo capta variacdes sutis do ambiente — sons, presencas, atmosferas — antes
mesmo de organizé-las em significados, permitindo que novas leituras do mundo
emerjam (Rolnik, 2018; 2022)

Foi nessa dire¢do que comecei a perceber um desdobramento inesperado do
Corpo Inventor: as aulas ao ar livre, na praia de Ipanema, inicialmente organizadas
como parte da minha rotina de trabalho e pesquisa, passaram a operar como derivas
de aula — encontros em que o espago publico ndo funciona apenas como “cendrio”,
mas como agente ativo da experiéncia. A cada dia, a paisagem se modifica: vento,
nuvens, gritos de ambulantes, passantes, cdes, barraqueiros, o mar como pulso
sonoro. Nesses encontros, o corpo deixa de ser apenas 0 que se move no espago e
passa a ser também um cartografo de atmosferas e vinculos, compondo com aquilo
que emerge.

A filmagem improvisada, um celular apoiado num “tripé de areia”, tornou-

se uma espécie de dispositivo de pesquisa. Inicialmente pensada para registro e



67

divulgacdo, ela passou a operar como ferramenta de observacao: ao rever os videos,
percebi que o que parecia periférico (interrupgdes, atravessamentos, ruidos) era, na
verdade, central. Em um dos registros, um menino brincava com um boneco ao lado

do nosso exercicio repetido; aproximava-se, interrompia, retornava.

Figura 17 - Aula que se torna Deriva. Video da pratica disponivel em:
https://youtu.be/BEqQCLMmM5Kg0 Acesso em: 24 mar. 2026.

O que parecia distragdo tornou-se cena: uma coreografia espontanea entre a
repeticdo do movimento e a curiosidade do entorno. Em outros videos, a passagem
dos ambulantes atravessava o quadro, e os gritos de venda, somados ao ritmo do
mar, criavam uma trilha sonora involuntaria que reconfigurava a leitura do gesto. O
riso que surgia ao rever essas cenas nao era apenas humor: era um indicador de que
algo do real havia atravessado a pratica, deslocando seu fechamento e abrindo o
acontecimento. Como Rufino (2019, p.126) traz, de forma afiada, ao descrever os
modos astuciosos de proceder no espago cotidiano — a¢des que “riscam os pontos
de uma amarracdo de desobediéncias”, instaurando pequenas rupturas nas
normatizacdes que organizam a experiéncia. A aula passa a operar menos como
condugdo e mais como campo de negociagdo com o imprevisivel, onde saberes
encarnados desferem golpes oportunos, produtores de agdes rebeldes. Nesse

contexto, a gargalhada que destrona torna-se matéria de conhecimento incorporado.


https://youtu.be/BEqCLMm5Kg0
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A desobediéncia, a traquinagem e as estripulias causadoras dos
conflitos sdo as poténcias. Ai esta. Eis o Cati¢o. (Gargalha...) O riso ¢ a
esculhambagdo, riscados taticamente, orientados por uma maxima
rebelde, operam golpes nos limites do enrijecimento das normatizagdes,
arrogancias e desencantamentos das vias de mao tinica. O riso ndo como
alegoria, mas como destronamento, tdo sacana quanto o sarro, o drible,
o “finge que vai, mas nao vai!” (RUFINO, 2019, p.126)

Figura 18 — Capturas de passagens de ambulantes e frequentadores da praia nos videos feitos a
partir do “tripé de areia”, interrompendo e criando rupturas inesperadas de imagens que despertam
vertigem, riso, pequenos rompantes de figuras curiosas e anedotas cotidianas. Fonte: arquivo da
autora. 2023-2024.

Essa dimensdo confirma uma intuigdo: no Corpo Inventor, a pratica ndo se
define como sequéncia de exercicios, mas como campo de experiéncia. A aula
acontece menos como transmissao ¢ mais como condi¢cdo de encontro, onde se

aprende a “ler” o mundo e a si mesmo por vias incorporadas. Aqui, a aprendizagem
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se aproxima do que Freire entende como experiéncia situada e relacional: um saber
que ndo se deposita, mas se produz no contato vivo com o contexto, no exercicio
de percepcao e autoria compartilhada.

Ao levar o movimento para o espago aberto, comecei a perceber a praia
como um campo de orientacdo sensoOrio-espacial. A pratica ativava direg¢des
concretas: calcanhares apontados para o Arpoador, cabeca alongada para os Dois
Irmaos, maos empurrando a areia, olhos convocados ao céu. H4 aqui um aspecto
que chamo de psicogeografia fascial: um modo de perceber que a orientagdo do
corpo no territorio reorganiza também a orientagdo interna: tensdes, apoios, vetores,

ritmos. Nao se trata de metafora decorativa: o corpo se constitui como rede, e essa

rede responde ao ambiente.

Figura 19 — Capturas de imagens das aulas do Corpo Inventor, a partir dos videos de trechos dos
encontros-aulas. Imagens que riscam essa psicogeografia fascial, na provocagdo constante da
facilitadora-autora, para os alunos incorporarem essa percepgao sensorio espacial desse territério
praia. Fonte: arquivo da autora. 2023-2024.

Nesse sentido, a deriva opera como método de escuta do espago e do

vinculo. O que Navarro (2011) nomeia como “tons emocionais” do territorio
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aparece, aqui, ndo apenas como sensacdo subjetiva, mas como composi¢ao
concreta: os sons, as presencas, 0s atravessamentos € as interrupgdes determinam o
modo como o corpo entra em relagdo com o gesto. A praia se torna laboratério onde
o cotidiano ¢ vivido como campo de invenc¢do, em afinidade com Certeau (2014),
para quem as praticas ordinarias produzem espaco e criam taticas de existéncia no
uso do territorio.

Em um segundo movimento, comecei a introduzir pequenas fabulacdes
como forma de ampliar a experiéncia: improvisos de danga antes ou depois da aula,
experimentos com tecidos, composi¢des de video e som. A fabulagdo ndo aparece
aqui como “narrativa inventada”, mas como modo de acesso a camadas do sensivel
que escapam ao discurso. A ideia de “seres”, inspirada por exercicios com mitos e
figuras imagindrias, funcionou como gatilho para perceber que, no cotidiano, o
estranho e o poético surgem em dimensdes quase ocultas: nas sombras do

movimento, nas interrup¢des do quadro, nos sons do mar junto a uma repeticao

corporal insistente.

Figura 20 - Improviso de danga na Praia de Ipanema, pés aula do Corpo Inventor - Praia.
Video da pratica disponivel em: https://youtu.be/LPcuosYra2A . Acesso em: 24 mar. 2026.

Esse conjunto de praticas mostra que a deriva-aula ndo busca eficiéncia nem

performance. Ela busca reencantar a atengao, abrir vinculo com o mundo e produzir


https://youtu.be/LPcuosYra2A
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presenga. Na deriva, sensa¢do e pensamento acontecem “descal¢os™: o corpo
aprende pelo chao, pelo vento, pelo acaso e pelo encontro (Navarro, 2011). Ao
mesmo tempo, essa experiéncia pode ser compreendida & luz do que Rolnik
denomina modo antropofagico de subjetivacdo, um estado em que o corpo se expde
a alteridade sem medo de contaminagdo, permitindo que as forcas do encontro
produzam deslocamentos e recriagdes de si. Trata-se de uma plasticidade que
mistura repertorios, improvisa linguagens e se reorganiza a partir das vibragdes do
mundo, num processo em que a vitalidade se expande justamente pela abertura ao
outro e ao imprevisivel (Rolnik, 2022).

Dessa forma, a deriva ndo opera apenas como deslocamento espacial, mas
como exercicio de porosidade subjetiva: uma pratica em que o corpo deixa de
reproduzir protocolos e passa a vibrar com as modulagdes afetivas do ambiente,
recriando suas proprias formas de perceber, mover e existir.

Outro aporte fundamental que percorreu toda esta pesquisa, e onde percebi
a forca das derivas que criei, foi, literalmente, a corrida na areia de pés descalgos.
Ela me serviu de base, de aterramento e de neuromodulagao natural. No inicio do
dia, antes que o "sujeito académico" assumisse o controle, a corrida fornecia as
endorfinas necessdrias para equilibrar os pensamentos. Corro desde 2012, mas
nunca por metas de maratona ou performance técnica; corro porque o corpo pede o
"g0z0" do espaco aberto.

A corrida na areia tornou-se minha companheira de delirios e derivas. Nela,
pratiquei o que Luiz Rufino (2019) chama de "estripulias" na encruzilhada. Para
Rufino, dar caminho ndo ¢ apontar um trajeto fixo, mas potencializar as
possibilidades. E eu potencializei: corri estudando o balango das fascias no meu
corpo, corri fugindo de cachorro, corri dando ligdo de moral em quem jogava bituca
de cigarro na areia, corri pisando em garfos, palitos, abelhas e pulando cocd. Houve
dias de correr muito rapido e alegre, e dias de correr devagar, quase andando, apenas
para dar um "up" no sistema. Corri de costas, de lado, em zigue-zague, subindo e
descendo rampados de areia, driblando criangas, bolas de futevolei e o calor de 40
graus. Nessas microtaticas cotidianas, a rua (ou a beira-mar) deixa de ser apenas
concretude e passa a ser praticada como um rito, onde se "riscam e alinhavam
saberes" (Rufino, 2019, p. 123). Minha corrida ndo se fixa na seguranga das

certezas; ela é, como o signo de Exu, dindmica e inacabada.
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Mas o que fago com tudo isso? E aqui que o meu olhar de arquiteta se
encontra com a performance. Ao estudar os ritmos € os jogos que poderia fazer com
as fascias, resolvi pensar no desenho da corrida: usei o corpo como um lapis sobre
a areia, costurando pessoas e espagos vazios, fazendo trangamentos e variagdes. Ao
registrar essas geometrias no GPS, percebi que estava operando no que Rosalind
Krauss (2008) denomina "campo ampliado". O meu trajeto ndo era uma rota de
transporte, mas um "local demarcado", uma escultura efémera que ¢,
simultaneamente, paisagem e arquitetura. Para Krauss, a arte pés-moderna rompe
com a pureza dos meios e passa a habitar lugares hibridos, como os "locais
demarcados". Ao marcar a areia com a pegada e o mapa digital com o trajeto,
transformo a praia em um complexo que ¢, simultaneamente, paisagem e
arquitetura. Como aponta a autora, trata-se de um "processo de mapeamento das
caracteristicas axiomaticas da experiéncia arquitetural — as condi¢des de abertura
e closura — na realidade de um espaco dado" (Krauss, 2008, p.136). O meu desenho

no GPS ndo ¢ um mapa de navegacdo; ¢ uma demarcacao efémera, uma escultura

feita de movimento.

Figura 21 — Mapa da corrida-deriva: o deslocamento fisico como ferramenta de leitura tatica e
sensorial do territorio praiano. O tragado percorre a extensao entre Ipanema e o Arpoador, revelando
a escala do corpo em relagdo a linha da costa. Fonte: Elaborada pela autora a partir do aplicativo
Strava (2026).
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Figura 22 — A grafia do retorno: detalhe do tragado em Ipanema. A aproximagao revela a nitidez do
desenho percorrido, onde o GPS captura a "assinatura" do corpo na areia; um tragado que deixa
de ser dado técnico para se tornar registro da coreografia espontanea entre o passo e o territério.
Fonte: Elaborada pela autora a partir do aplicativo Strava (2026).

Mas o que eu sentiria na minha sensa¢ao interna ao desenhar com o corpo?
Posso dizer que cansou, e cansou bem. Mas o cansaco veio acompanhado de um
despertar: o desenho me tirou da monotonia e pulsou outros modos de energia e
circulacdo. Fez-me perceber possibilidades de "dizer coisas" aquele espago através
do movimento, buscando um ajuste entre geometrias internas e externas, me
surpreendendo com cada novo espago que eu desenhava — e era apenas o lugar de
todo dia. Como pode? A natureza tem o poder de nos surpreender, mas a natureza
do corpo em movimento tem o poder de nos espantar em ato. Bachelard (2005,

p-120) invoca que a melhor marca da admiracdo ¢ o exagero — "Quem aceita os
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pequenos espantos, prepara-se pra imaginar os grandes." — esculpindo um novo
lugar, acessando perceptos e afetos?”, "compondo uma experiéncia de apreciagdo do
entorno mais sutil, que funciona sob um modo extracognitivo" e praticando um
saber intensivo (Rolnik, 2018, p. 40). A corrida, entdo, exercia um modo-bicho de
aparecer e desaparecer: entre coreografias, desalinhos, saltos e inversdes, recortava
aquela rede calma e simultaneamente caotica de sal e mar, nutrindo-se dos seres
infinitos — pessoas, animais, conchas, objetos, lixo — que se revelavam como vetores
de uma for¢a mitoldgica do infimo.

Essa operagdo exige o que Suely Rolnik chama de corpo-pulsional. Para
"despersonalizar-me" e favorecer o ordenamento das coisas (Navarro, 2012),
preciso sair da fun¢do de "sujeito" que apenas atravessa a cidade. Segundo Rolnik:
“A pulsagdo desses mundos larvares em nosso corpo nos lanca num estado de
estranhamento. [...] O mundo vive efetivamente em nosso corpo e nele produz
gérmens de outros mundos em estado virtual.” (2018, p. 41). A corrida desenhada
¢, portanto, uma performance camaleoa. Nela, o territério fica para trds a cada
passada, e o "saber-do-vivo" assume a autoria. Entre o suor e o satélite, a arquiteta
que corre ndo busca apenas a forma, mas a forga: a invencao de um espaco que sé
existe enquanto o corpo se move, respirando com o universo e redesenhando, a cada
curva na areia, a sua propria liberdade.

Foi justamente nesse territorio de redesenhos e derivas que uma experiéncia
especifica comegou a ganhar contorno: o que denomino Oraculo do Corpo
Inventor. Gestada no contexto da disciplina Experiéncia, Multissensorialidade e
Interatividade, no primeiro semestre de 2025, dentro do programa de pos-
graduagdo. O objetivo era experimentar, na pratica, o que poderia se configurar
como uma a¢do de extensdo, mas a proposta inicial ainda tateava o escuro. Eu ja
frequentava a praia regularmente, habitando o entorno com pequenas praticas
corporais e observagdes silenciosas, mas faltava uma forma de intervencdo. Foi
nesse entre-lugar, na insisténcia da permanéncia e na abertura radical ao

imprevisivel, que a ideia das perguntas comegou a ganhar corpo e voz.

27 Perceptos e afetos: Conceitos centrais na obra de Deleuze e Guattari, articulados por Suely Rolnik
em Esferas da Insurreicdo (2018) para descrever a atividade do "corpo vibratil". Diferente da
percepgao (que organiza o mundo em objetos e formas conhecidas) e do sentimento (que & uma
resposta psicolégica individual), os perceptos e afetos operam em uma dimenséo extracognitiva.
Séo forgas e vibragbes do mundo que atravessam o corpo antes de qualquer racionalizagdo,
permitindo que o sujeito se desloque de identidades fixas para inventar novos modos de existéncia
€ expressao.
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A praia, no Rio de Janeiro, ¢ um territdrio curioso. As conversas acontecem
com facilidade inesperada: alguém comenta o tempo, pergunta as horas, oferece
mate, observa o mar. Pequenos didlogos se formam sem planejamento, dissolvem-
se rapidamente e deixam rastros de presenca e sonoridade. Michel de Certeau
(2014, p.49) descreve a conversa cotidiana como uma pratica coletiva sem
proprietarios individuais, uma criagao provisoria que emerge do entrelagamento das

posicdes dos interlocutores:

...as retoricas da conversa ordinaria sdo praticas transformadoras “de
situacdes de palavra”, de produgdes verbais onde o entrelagamento das
posicdes locutoras instaura um tecido oral sem proprietarios
individuais, as criagdes de uma comunicagdo que nao pertence a
ninguém. A conversa ¢ um efeito provisorio e coletivo de competéncias
na arte de manipular “lugares comuns” e jogar com o inevitavel dos
acontecimentos para torna-los “habitaveis”. (Certeau, 2014, p.49)

Essa percepcao ajudou a compreender que o campo ja existia antes de
qualquer proposta metodologica. Eu ndo precisava levar algo pronto; bastava entrar
no fluxo relacional que ja acontecia ali.

O ordculo nasceu dessa constatagdo simples. Cartas com perguntas abertas,
escolhidas intuitivamente pelas pessoas, funcionavam como disparadores de
conversa sobre corpo, vida cotidiana, memoria e desejo. Nao havia roteiro rigido.
Algumas respostas eram breves, outras se desdobravam em narrativas longas. O
que se produzia ndo era coleta de dados no sentido tradicional, mas um espago de
atencdo compartilhada, uma espécie de pausa dentro da rotina de trabalho ou lazer.

Esse processo se situava em uma zona que ndo era totalmente aula, nem
totalmente conversa informal, nem terapia, nem pesquisa classica. Uma interzona.
Um territério relacional provisorio, onde fronteiras entre pesquisadora e
participantes ficavam mais porosas. Certeau (2014, p.184) afirma que “o espago ¢
um lugar praticado”; ali, a praia deixava de ser apenas cenario e se tornava campo
de experiéncia porque era atravessada por relacdes, histérias e deslocamentos
perceptivos. Essa dimensao espacial vivida também aparece em Certeau quando ele

afirma que:

Essa experiéncia ¢ relacdo com o mundo; no sonho e na percepgdo, ¢
por assim dizer anterior a sua diferenciacdo, ela exprime “a mesma
estrutura essencial do nosso ser como ser situado em relagdo com um
meio” — um ser situado por um desejo, indissociavel de uma “direg@o
da existéncia” e plantado no espaco de uma paisagem. Deste ponto de
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vista, “existem tantos espagos quantas experiéncias espaciais distintas”.
A perspectiva ¢ determinada por uma “fenomenologia” do existir no
mundo. (Certeau, 2014, p. 184)

Um dos encontros mais marcantes aconteceu com Cicero, responsavel por
uma barraca. Apos responder as perguntas, ele comegou a refletir espontaneamente
sobre a relacdo entre corpo, trabalho e natureza. Falava da importancia de se
movimentar, da perda de massa muscular quando ficou parado, da conexdo entre
mente e ambiente. Em certo momento disse algo proximo de: pessoas pensam muito
com a cabeca, mas o corpo fica sentado, desconectado do chdo. Havia ali uma
filosofia encarnada, construida na experiéncia cotidiana e ndo em livros. O oraculo
ndo produziu esse pensamento; apenas abriu espacgo para que ele emergisse e fosse
reconhecido.

Outros encontros tinham tonalidades diferentes. Um jovem vendedor
associava o mar ao lugar onde descarregava tensdes. Uma trabalhadora falava do
olhar como estratégia para economizar energia no atendimento ao publico. Turistas
comentavam mudancas na relagdo com o proprio corpo apos alteracdes de habitos
de vida. Em comum, havia sempre um pequeno deslocamento: pessoas percebiam
que estavam falando de si mesmas de um modo pouco habitual.

Do meu lado, a experiéncia também deslocava percepcdes. Eu chegava com
cartas improvisadas, sem saber exatamente o que aconteceria. Havia algo de
levemente  absurdo, uma  pesquisadora  oferecendo um = “ordculo
do corpo” entre barracas de milho e cadeiras de praia, e talvez justamente por isso
funcionasse. O humor implicito quebrava formalidades e criava aproximagdo. Nao

era um ritual solene; era quase uma brincadeira séria.
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Figura 23 — Repositério audiovisual da pratica "Oraculo do Corpo Inventor": encontros com Jaime,
Marco Anténio, Cicero, Cassiane e Guilherme. Série de registros que documentam a mediagao entre
gesto, memodria e territério, onde a fala de cada colaborador se torna parte da cartografia sensivel
desta  pesquisa. Link para a  playlist completa da acdo em extenséo:
https://www.youtube.com/playlist?list=PLgq1LC hVOh11WKZkDYOaoPugtpwxA5b8J . Acesso em:
24 mar. 2026. Fonte: Elaborada pela autora (2026).



https://www.youtube.com/playlist?list=PLq1LC_hVOh11WKZkDYOaoPugtpwxA5b8J
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Certeau descreve o cotidiano como inveng¢ao produzida por mil maneiras de
fazer, taticas discretas que operam dentro das estruturas existentes sem
necessariamente confronta-las diretamente. O oraculo pode ser compreendido como
uma dessas pequenas taticas: uma intervencdo minima que reconfigura
temporariamente a experiéncia do espaco e das relagdes. Nada monumental, mas
suficientemente potente para produzir brechas perceptivas.

A experiéncia confirmou uma intui¢do central da pesquisa: o corpo pensa,
mas nem sempre encontra condi¢des para que esse pensamento seja escutado.
Quando surge um espago de aten¢ao, mesmo breve, algo se reorganiza. Nao se trata
de transformacdo espetacular, e sim de micro-movimentos: um riso, uma pausa
reflexiva, uma frase que a pessoa nao esperava dizer. Ao final, compreendi que o
mais importante ndo era o objeto “oraculo” em si, mas o modo de presenga que ele
possibilitava. Um modo de pesquisa que se constroi na relacdo, no improviso € na
disponibilidade para o encontro. Nesse sentido, a experiéncia aproxima-se do que
Donald Schon (2000) descreve como reflexdo-na-agcdo: um conhecimento que se
produz enquanto se faz, no proprio fluxo da pratica, e ndo apenas como etapa
posterior de andlise. A praia continuava sendo praia — sol, trabalho, barulho, areia —
mas, por alguns minutos, tornava-se também laboratério sensivel, espago de

pensamento compartilhado e inveng¢ao cotidiana.

3.3.

Pedagogias do desvio: fabular como forma de ensinar

A primeira aparigdo publica desta pesquisa ocorreu no primeiro semestre de
2024, na disciplina Design e Desafios Complexos, ministrada pelas professoras
Roberta Portas e Jackeline Farbiarz no PPGDesign da PUC-Rio. Esta disciplina
funciona como um mergulho nas diversas formas de atuagdo do design
contemporaneo — do social ao co-design — e propde uma decodificagcdo dos desafios
globais frequentemente balizados pelos Objetivos de Desenvolvimento Sustentavel
(ODS). E aqui que a pesquisa encontra um solo fértil na linhagem metodolégica do

departamento, consolidada por nomes como Ana Branco e José Luiz Mendes
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Ripper. Essa tradicdo do Design em Parceria fundamenta um fazer “com” o outro,
onde o projeto nasce da convivéncia e da responsabilidade compartilhada. Como
anotei em meus registros de aula, ecoando Bakhtin: “Ser significa ser para o outro
e, através dele, para si”. Sob essa Otica, o design deixa de ser uma imposi¢ao técnica
para se tornar um gesto de presenca e relagdo. Minha proposta para a turma,
realizada na “florestinha” do campus, ndo foi uma apresentacdo expositiva, mas
uma provocacao encarnada. Para dialogar com a complexidade dos temas tratados,
entendi que ndo bastava falar sobre o Corpo Inventor; era preciso propo-lo como
experiéncia de deslocamento. Em vez de slides, utilizei o corpo como suporte de
investigacdo. Ali, a pesquisa se revelou enquanto pratica e campo de acontecimento.
O que se colocava em jogo era menos a transmissao de um contetido e mais a
criagdo de uma zona de experimentagdo, onde algo pudesse emergir da experiéncia
compartilhada. Foi ali que comecei a reconhecer, na pratica, o que mais tarde
nomearia como interzonas corporais: microterritorios de experiéncia em que a
percepcao habitual se desloca e o corpo passa a operar em outra frequéncia de
atencao.

Esse gesto ativa a dimensdo metodologica/critica: a escolha de deslocar o
espago da aula, de retirar os corpos da sala e langé-los a imprevisibilidade do
ambiente aberto, ja tensiona a logica disciplinar tradicional. A presenca dos livros:
Trilhos Anatomicos, Dynamic Space, O Corpo em Movimento, funcionava como
isca sensivel, ndo para serem explicados, mas para disparar sensagdes. A conducao,
aqui, se dava como trama de vetores: gravidade, deslocamento, hesitacdo, riso.

Com a pergunta “O que faz esse corpo ficar de pé?”, introduzi o pensamento
das fascias. Ao desconstruir a ideia de um corpo estruturado apenas por 0ssos €
musculos, propus um corpo-vivo em rede, plasticamente suspenso por tecidos
conectivos. Essa no¢do ativou o eixo epistemoldgico: conhecimento que emerge do
proprio corpo em escuta, em vibragdo. Nao como teoria aplicada, mas como
sensacgao que pensa.

A pratica do sacudir, seguida pelas caminhadas ndo habituais e pela
nomeacao da pesquisa em movimento, abriu espaco para o eixo fenomenolédgico. A
percepcao do proprio corpo em desequilibrio, os tropegos na fala ao explicar suas
pesquisas, o riso que irrompe sem controle, tudo isso compds um ambiente onde o
conhecimento ndo era previsivel, mas afetavel. Pequenas interzonas surgiam ali,

nos momentos em que o automatismo se suspendia e algo novo passava a organizar
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a experiéncia. Esses momentos serviram também causar uma desordem bem vinda
e dispersa, a descompressao virou mistura de falas, por estimulos nao previstos, e
nesse momento, nada que eu falasse serviria a organizar, ou trazer atengao, a euforia
era nitida. Entdo s6 comecei um novo jogo com bolas, o qual eles mesmos se

prontificaram na curiosidade surgida, e se organizaram em aten¢ao e concentragao.

Figura 24 — Dinamica de aula na "florestinha" da PUC-Rio: a bola como eixo de atengdo plena e
centro gravitacional do jogo coletivo. O exercicio revela o instante em que o corpo inventor se
organiza a partir de um foco compartilhado, onde o objeto dita o ritmo da percepgéo e da presenca.
Fonte: Arquivo pessoal da autora, 2024.

Num momento de improviso, propus que pensassem sua relagdo com os
planos de Laban: o frontal (porta), o horizontal (mesa), o vertical (sagital).
Perguntei: “Como voc€ quer estar na sua pesquisa?”’ A simples formulagdo
corporalizada dessa questdo gerou deslocamentos visiveis. O corpo passou a ser

operador de escolha, ndo s6 objeto de estudo.



81

Figura 25 — Dinamica de aula na "florestinha" da PUC-Rio. O exercicio propde a observagao da
tensdo e da confianga necessarias para se entregar ao jogo de peso e contrapeso entre os
corpos.Fonte: Arquivo pessoal da autora, 2024.

A pratica de peso e contrapeso entre duplas, e a breve intervencao com uma
aluna que hesitava em se entregar ao movimento, evidenciaram a poténcia de um
facilitador que escuta mais do que conduz, que sustenta o campo sem molda-lo. O
campo emergente ndo era coreografado, mas coreoafetado. O improviso das duplas
que criavam novas formas sem que fossem solicitadas reforcou a dimensdo
micropolitica da pratica: a invencao que brota pelas bordas.

Antes de finalizar, compartilhei em voz alta a frase de Larrosa, escrita numa
folha grande: “Nunca se passaram tantas coisas, mas a experiéncia ¢ cada vez mais
rara. A informagdo ndo deixa lugar para a experiéncia, ela € quase o contrario da
experiéncia.” (Larrosa, 2002). A experiéncia terminou com olhos brilhosos, corpos

tocados. Uma aluna comentou: “A aula de metodologia deveria ser assim.” Outra
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me procurou para falar sobre sua doenga cronica, sugerindo que talvez ali estivesse
uma linha de pesquisa. Outra disse que saiu pensando sobre o proprio projeto de
um jeito novo.

A apresentacdo se deu como corpo, como acontecimento, e ali compreendi
que esse gesto inicial de pdr a pesquisa em jogo ja dizia muito sobre seu campo de
atuagdo. Um campo que cruza arte, design, corpo, cognicao, sensa¢cdo, geometrias
e afeto. Um modo de pesquisar em que o corpo aparece ndo como objeto, mas como
operador inventivo, politico e sensivel.

O trabalho final pratico da disciplina externa Corpo-Palavra, realizada no
departamento de Pos-Graduagdo de Letras, com a professora Ana Kfouri,
representou uma oportunidade de integrar, de forma mais deliberada, os caminhos
que vinham se delineando silenciosamente ao longo do processo, uma espécie de
retorno ao desejo inaugural, & motiva¢do pulsante que se mantinha ali, latente,
buscando vazao. Foi também nesse contexto que comecei a reconhecer, com maior
clareza, a emergéncia das interzonas corporais — zonas de passagem em que o gesto
deixa de obedecer ao automatismo e passa a operar como campo de invengdo. Se
por um lado minha pesquisa j& vinha tratando de propostas metodologicas baseadas
no movimento e na expressao corporal como catalisadores em processos criativos
no Design, por outro, sentia que ainda havia algo poroso, transbordante, a ser
explorado com mais nitidez.

Na estrutura da aula, integrei elementos da minha pratica com o Sistema
Laban, especialmente no uso das qualidades de movimento, e das abordagens
fascial e somatica. Levei para a aula uma mala vermelha, cheia de objetos tateis:
elasticos, bolas, bambus, cordas, livros. Esses materiais funcionavam como
elementos de aterramento, mas também de deslocamento sensorial. No inicio,
propus que os alunos explorassem seus proprios textos de pesquisa, tocando-os com
os olhos, a fala e o corpo. Em seguida, fomos despertando o corpo:

espreguicamentos, movimentos de tragdo, percepc¢ao das tensdes eldsticas internas.
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Figura 26 — Apresentacdo da maleta com objetos sensoriais durante a aula-performance no Teatro
Domingos Oliveira (Planetario da Gavea). O dispositivo atua como disparador para a
experimentagdo e a invencéo do corpo no espago cénico. Fonte: Arquivo pessoal da autora (2024).

Pedi que criassem um movimento simples, minimo, € que repetissem esse
gesto em diferentes qualidades. A repeti¢ao foi usada como chave de transformagao:
o gesto inicial, ainda timido, comegava a se expandir a medida que a escuta corporal
se aprofundava. Num segundo momento, reorganizei o grupo em uma fileira com
bancos. Cada pessoa executava seu gesto de forma continua. Enquanto isso,
caminhei por entre eles, lendo meu proprio texto em voz alta, brincando com as
palavras, explorando sua vibragdo, seu som, sua imagem. O espago ganhou
densidade. A fala se tornou campo de contagio. Alguns alunos comecaram a
vocalizar pequenos trechos dos seus textos, ora em palavras inteiras, ora em sons.

Essa coreografia improvisada instaurou uma cena entre danca e
performance, corpo e palavra, gesto e som. Foi nesse ponto que compreendi com
mais nitidez a importancia da condu¢ao vocal, da palavra como frequéncia e matéria
de criagdo. A presenca da fala ali — viva, incorporada, ressoada — mobilizava
camadas expressivas e perceptivas que transpassavam a racionalidade. Era uma
escuta de dentro, como diz Novarina, ndo uma linguagem de troca, mas uma danga
misteriosa entre o espirito e a carne. Kfouri, em "For¢as de um Corpo Vazado",
descreve essa vibragdo da palavra como uma energia plstica que atravessa o corpo
e o campo, criando frestas, respiros, cintilacdes. "As palavras vibram em dire¢do a

uma exterioridade, imbuidas de um frescor contagiante, nascente, celebrando uma
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alegria incontida. Elas ndo cabem em si, estilhagam o espago, cintilam o ar com sua

energia plastico-sonora" (Kfouri, p. 11).

Figura 27 — Aula-performance realizada na disciplina externa Préticas Artisticas (Corpo-Palavra).
Videos da experiéncia disponiveis em: https://www.youtube.com/shorts/GKYB41myXwE ;
https://www.youtube.com/shorts/QX4Kz5VnU8g . Acesso em: 24 mar. 2026.

Essa ideia de uma fala encarnada, que afeta o outro ndo apenas pelo sentido,
mas pela vibragdo, é chave para compreender o papel da palavra nesse trabalho. A
fala, aqui, é corpo. E gesto. E impulso plastico que reverbera, que toca, que modela.

Por isso, a aula performativa do trabalho final consolidou ndo apenas um método,


https://www.youtube.com/shorts/GKYB41myXwE
https://www.youtube.com/shorts/QX4Kz5VnU8g
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mas uma ontologia do gesto em expansdo. Uma compreensdo de que as fascias, e
suas metaforas, sustentam um campo de conhecimento poroso, sensivel e potente

para a criagdo. O corpo ndo ¢ apenas forma ou estrutura. E fluxo. E tensdo que se

reorganiza. E campo de invencao.

Figura 28 — Aula de introduc¢do ao corpo com objetos sensoriais, realizada na disciplina Docéncia,
no PPGDesign. Video da pratica disponivel em: https://youtube.com/shorts/DC7BsMtC-as . Acesso
em: 24 mar. 2026.

A Figura 28, por sua vez, apresenta um experimento conduzido na disciplina
Docéncia, no PPGDesign, realizado no mesmo dia da Aula-performance. Ambas as
atividades foram iniciadas a partir de uma mala com objetos sensoriais, utilizados
como disparadores para romper com automatismos e convocar 0 corpo a atengao.
Essa aula introdutdria buscou explorar a relagdo sensivel com materiais e texturas
como forma de ativar a presenca corporal no contexto pedagdgico.

As aulas que conduzi como professora colaboradora na disciplina O Corpo
Humano como Questdo no Design (PUC-Ri0), ministrada pela professora Nathélia
Cavalcante, no primeiro e segundo semestre de 2025, constituiram um territorio
privilegiado para experimentar, em situacao real de ensino, a metodologia que vinha
sendo elaborada nesta pesquisa. A estrutura da disciplina previa a presenca de
convidados responsaveis por proposigdes praticas ao longo do semestre, articuladas
as investigacdes conduzidas pela professora titular e por outros colaboradores.
Nesse contexto, acompanhei também os demais encontros, compreendendo o

campo pedagogico em que minha participacdo se inseria: praticas de desenho
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sensivel, exercicios de percep¢do, modelo vivo, discussdes sobre corpo e territorio
e abordagens criticas sobre corporeidade no mundo contemporaneo.

Essa convivéncia foi importante porque evidenciava que o corpo ja
atravessava a disciplina por diferentes vias. Minhas aulas ndo surgiam como um
elemento isolado, mas como uma inflexao especifica dentro de um ecossistema de
investigagdes corporais. O que se buscava ali ndo era ensinar movimento como
técnica, mas instaurar condi¢des para que o corpo pudesse operar como campo de
percepgao, decisdo e criagdo — uma dimensao fundamental para o proprio fazer em
Design. Cada encontro funcionava, nesse sentido, como uma espécie de interzona
corporal: um territdrio provisorio em que o corpo suspendia automatismos e
passava a experimentar outras formas de organizacdo sensorio-motora, relacional e
imaginativa. O que se produzia ndo era apenas aprendizado, mas deslocamento.

No primeiro encontro, o objetivo era abrir o campo. Sentir a turma, perceber
ritmos, resisténcias e curiosidades. Inspirei-me nas abordagens da metodologia
Angel Vianna, privilegiando praticas de percepcdo interna, texturas corporais e
soltura do movimento. Materiais simples: bolinhas, bambus, objetos tateis;
funcionavam como mediadores sensoriais, deslocando a aten¢@o do controle para o
sentir. As caminhadas coletivas revelavam um grupo ainda em estado de alerta:
risadas nervosas, hesitagdes, tentativas de coordenacdo. Aos poucos, a atengdo ao
proprio corpo e ao coletivo comecava a emergir. O conhecimento aparecia como
experiéncia, ndo como explicagao.

No segundo encontro, o gesto simples tornou-se ponto de articulagdo entre
o eu e o outro. Trabalhamos proximos ao chdo, numa atmosfera de des-
hierarquizagdo espacial. Pequenos comandos verbais provocavam respostas
corporais espontaneas, instaurando um campo onde presenga se construia por
camadas. Os elésticos distribuidos em duplas tornaram-se rapidamente metaforas
vivas de relagdo: tensdo, cedéncia, negociagdo, apoio. O corpo operava ali como
instrumento micropolitico, revelando que cada gesto contém fronteira, pacto e
improviso. Quando propus que o grupo tentasse sincronizar movimentos
individuais até formar uma composi¢do coletiva, surgiram tanto descompassos
quanto momentos de rara sintonia. O grupo comegava a se perceber como sistema.

Na terceira aula, o ponto de partida foi o gesto banal, aquilo que
normalmente passa despercebido pela repeticao cotidiana. Cada aluno escolheu um

gesto do seu dia a dia. O trabalho comegou com praticas de soltura corporal e
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sacudir, seguidas da investigacdo dos gestos individuais e de sua transmissdo em
duplas. Um mesmo gesto transformava-se ao atravessar outro corpo. Com os olhos
fechados, a repeti¢do tornava o gesto campo de sensacgdo. Estranhamento, riso e
introspec¢ao coexistiam. Em pequenos grupos, surgiram as chamadas “méquinas
de gesto”: composigdes em que movimentos se organizavam como engrenagens

vivas. O banal expandia-se em fabulacao coletiva.

Figura 29 — Colaboragéo na disciplina da graduagéo em Design O Corpo Humano como quest&o no
Design (2025). As imagens apresentam a pratica de “maquina de gestos” realizada pelos estudantes,
enquanto o video reune registros ampliados das experiéncias desenvolvidas ao longo das aulas:
https://youtu.be/kyAwXzZZTug . Acesso em: 24 mar. 2026.

Para alimentar esse estado de invencdo e dar contorno as percepgdes que
emergiam na pratica, buscamos o diadlogo com um repertério de corpos inventores
que operam na fronteira entre o real e o onirico. Através de registros em video,
fomos atravessados pela repeticdo ritualistica de Pina Bausch e pelo tempo
suspenso do Teatro N6. Mergulhamos no universo fabuloso do Peeping Tom, onde
o cotidiano ganha contornos de pesadelo e sonho em cenas de um surrealismo fisico
avassalador. Somaram-se a essa cartografia a liberdade processual de Anna Halprin,
a prontidao vibrante do Cavalo Marinho e a porosidade do Corpo-Praia. Sao
referéncias que, assim como os gestos resgatados pelos alunos, transformam o

ordinario em poética visual (Figuras 30 a 35).
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Figura 30 — Referéncia: Pina Bausch — Repetigao e Transformagao

Acima - Espetaculo Vollmond, Imagens: Laurent Philippe (Vollmond), disponiveis em:
https://www.pinabausch.org/en/archives/photo/voll_30025189_44_0000

Abaixo — Espetaculo Nefés. Fonte: disponivel em https://theartsdesk.com/dance/nefes-tanztheater-
wuppertal-pina-bausch-sadlers-wells .

Figura 31 — Referéncias: Teatro N6 (Noh). Drama classico japonés (séc. XIV). Através de
movimentos lentos e mascaras, busca uma experiéncia espiritual e introspectiva entre deuses e
humanos. Fonte: Playlist CORPO INVENTOR_AULA_Corporalidades. Disponivel em:
https://youtube.com/playlist?list=PLGQIil7fdp VANG6e12nIDHi3G7pvyC mh&si=LWjG-
2RujBd3nhx . Acesso em: 24 mar. 2026.



https://theartsdesk.com/dance/nefes-tanztheater-wuppertal-pina-bausch-sadlers-wells
https://theartsdesk.com/dance/nefes-tanztheater-wuppertal-pina-bausch-sadlers-wells
https://youtube.com/playlist?list=PLGQiI7fdp_VANG6e12nlDHi3G7pvyC_mh&si=LWjG-_2RujBd3nhx
https://youtube.com/playlist?list=PLGQiI7fdp_VANG6e12nlDHi3G7pvyC_mh&si=LWjG-_2RujBd3nhx
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Figura 32 — Referéncias: Peeping Tom. Espetaculo 32 rue Vandenbranden. Um mundo instavel onde
o real e o absurdo colidem em uma paisagem de isolamento. Através de uma fisicalidade extrema e
cinematografica, a obra explora o "lado sombrio" e as fragilidades das relagdes humanas.Fonte:
Acima: Foto © Herman Sorgeloos (via  Critical Dance), disponivel em
https://criticaldance.org/peeping-tom-32-rue-vandenbranden/ . Abaixo: Foto via Pinterest:
https://br.pinterest.com/pin/211809988709335806/ . Acesso em: mar. 2026.



https://criticaldance.org/peeping-tom-32-rue-vandenbranden/
https://br.pinterest.com/pin/211809988709335806/

90

Figura 33 — Referéncias: Anna Halprin. Acima: Seniors Rocking (2005), a danga com idosos focada
na consciéncia e na honestidade do movimento. Abaixo: Parades and Changes (1965), obra que
utiliza o despir-se e vestir-se como um processo continuo de autodescoberta e ruptura cénica.
Fonte: Frames do video KQED Spark - Anna Halprin. Disponivel em: https://youtu.be/aWxpn8wQj70.
Acesso em: 24 mar. 2026.
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Figura 34 — Referéncias: Cavalo Marinho. Acima: Registro da "brincadeira" que funde danga, teatro
e musica em um estado de prontiddo e improvisagdo. Abaixo: Cavalo Marinho Boi Matuto (Cidade
Tabajara — Olinda/PE), evidenciando a plasticidade e o vigor do corpo em performance. Fontes:
Acima: Cena nas Encruzilhadas (2014). Disponivel em: https://cenanasencruzilhadas.blogspot.com/.
Abaixo: Corpo em Fluxo. Disponivel em: https://corpoemfluxo.com/. Acesso em: 24 mar. 2026

Nao tinham fun¢do explicativa, mas reverberante. Alimentavam o
imaginario em constru¢do e tensionavam a passagem do gesto cotidiano ao gesto

expandido.
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No quarto encontro, a escuta ganhou protagonismo. A turma
espontaneamente se organizou em posicao de cdcoras, gesto que abriu reflexdes
culturais e corporais. Trabalhamos liberacdes de coluna e caminhadas com
variagdes de velocidade. Em determinado momento, uma aluna permaneceu lenta
enquanto o grupo acelerava ao redor. Ela comentou: “parece a minha vida.” O gesto
tornava-se metafora encarnada de experiéncia social.

Introduzi entdo principios dos Viewpoints®, explorando espaco, tempo e

composicao coletiva.

Figura 35 — Pratica pedagogica: Aula O Corpo Humano como Questdo no Design. Alunos em
exercicio de Viewpoints, explorando as caminhadas em escuta, a percepgéo espacial e a prontidado
coletiva. Fonte: Acervo pessoal da autora (2025).

Apo6s a pratica das caminhadas em escuta, propus o uso de tecidos para
cobrir os rostos, neutralizando a expressao facial e redirecionando a atengdo para a
escuta interna e a percep¢ao do tonus muscular. Nesse estado de anonimato visual,
os alunos resgataram seus gestos banais e cotidianos, transpondo-os para uma
composicdo coreografica. Sob estimulos sonoros e comandos pontuais, o gesto
mundano foi repetido e transformado em rito, permitindo que imagens e sentidos

compartilhados emergissem na atmosfera do grupo.

28 VViewpoints: Técnica de composigdo cénica sistematizada por Mary Overlie e expandida por Anne
Bogart. O método propde um vocabulario de elementos de Tempo (Tempo, Duragdo, Resposta
Cinestésica, Repetigdo) e Espago (Forma, Gesto, Arquitetura, Relagdo Espacial, Topografia). Nas
caminhadas em escuta, o foco desloca-se da agdo motora para a percepgao sensorial, onde o corpo
"escuta" o ambiente e os outros corpos, gerando uma resposta organica ao espaco habitado.
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Figura 36 — Pratica pedagdgica: O rosto oculto e o gesto resgatado

Alunos em duplas, com os rostos cobertos, compondo e repetindo gestos cotidianos sob diferentes
estimulos sonoros. O ocultamento intensifica a escuta interna e a plasticidade do corpo. Fonte:
Acervo pessoal da autora (2025).

Ao longo do semestre, tornou-se perceptivel que essas experiéncias nao
permaneciam restritas as aulas de corpo. Elas atravessavam o processo criativo dos
alunos. Nos trabalhos finais, surgiam escolhas mais arriscadas, abordagens mais
sensoriais, investigacdes que incorporavam movimento, performance, narrativa

corporal e exploragdo material. Em alguns casos, a propria pesquisa parecia ganhar
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uma dimensdo encarnada que antes ndo estava presente. Essa percepcdo foi
confirmada também nas conversas com a professora titular: o corpo havia se
tornado operador projetual para parte da turma, influenciando decisdes formais,
conceituais e processuais. O que estava em jogo ndo era apenas aprender sobre
corpo, mas pensar através dele.

Essas aulas configuraram, portanto, um campo de ativagdo metodologica
viva da pesquisa. Em vez de uma linearidade didatica, cada encontro operava como
acontecimento, capaz de produzir desacomodacdes, pequenas transformagdes e
lampejos de invengdo. Sustentado como territdrio de investigagao, o corpo permitia
tensionar formas tradicionais de ensino e instaurar uma abordagem em que
aprender, criar e escutar se entrelagam.

Nesse contexto, o corpo deixava de ser objeto de representagdo para tornar-
se operador projetual, capaz de gerar decisdes, composi¢des e relagdes, uma
dimensdo fundamental para o campo do Design. Aprender passava a significar
reorganizar percepgoes, negociar forcas, experimentar possibilidades e produzir
sentido em ato.Ao invés de uma linearidade didatica, cada aula operava como
acontecimento, capaz de produzir desacomodagdes, pequenas transformagdes e
lampejos de invengao.

A continuidade das aulas colaborativas na disciplina O Corpo Humano
como Questdo no Design ao longo do segundo semestre de 2025 apresentou um
campo bastante distinto do primeiro. Se anteriormente havia uma certa coesao
temporal e espacial, desta vez a experiéncia foi marcada por descontinuidades:
mudangas frequentes de sala, intervalos longos entre os encontros corporais € uma
turma composta por estudantes em momentos muito diferentes da graduagao. Esse
conjunto de fatores produziu uma dindmica mais fragmentada, que afetou
diretamente a possibilidade de aprofundamento das praticas.

A primeira aula ocorreu em um espago emblematico do design na
universidade, conhecido como Barraca, associado a praticas experimentais e a
cultura material viva. O ambiente, embora simbolico, impunha limitag¢des fisicas:
chdo de terra, auséncia de superficie continua para deslocamentos e necessidade
constante de adaptacdo. Ainda assim, foi possivel iniciar o trabalho com estimulos
tateis, solturas e exploragdes de peso em duplas, ativando a percepcdo do corpo
como rede tensionada e relacional. O percurso improvisado pelos corredores

externos da universidade, explorando tragdo entre corpos, produziu momentos de



95

jogo e curiosidade, revelando a poténcia de criagdo mesmo em condigdes espaciais

adversas.

Figura 37 — Pratica pedagdgica: Disciplina O Corpo Humano como Questao no Design (2° semestre).
Aula inaugural de colaboragéo realizada na Barraca (PUC-Rio). Fonte: Acervo pessoal da autora
(2025).

Nos encontros seguintes, realizados em uma sala multiuso, foi possivel
desenvolver caminhadas, variagdes de planos espaciais inspiradas em Laban e jogos
de atencdo coletiva. Dinamicas simples, como a disputa por uma bola ao sinal
sonoro, despertaram estados de presenca mais agudos, evidenciando como
pequenas alteracdes de foco podem reorganizar o tonus corporal e a energia grupal.
O clima de grupo, composto majoritariamente por mulheres, favoreceu uma

atmosfera de maior disponibilidade e experimentagdo.
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Entretanto, 8 medida que o semestre avangava, tornou-se evidente um limite
estrutural. A distancia temporal entre as aulas corporais e as demandas académicas
crescentes dos estudantes reduziram a continuidade do processo. Algumas
propostas, como o trabalho com gestos cotidianos e composi¢des coletivas, nao
alcangaram a densidade pretendida no momento da aula, embora registros
posteriores em video revelassem que certos deslocamentos haviam ocorrido. Essa
discrepancia entre percepcao imediata e efeito real reforcou uma compreensao
importante: processos corporais nem sempre se tornam visiveis no instante em que
acontecem.

O semestre evidenciou, portanto, que a eficdcia das interzonas corporais
depende menos da qualidade isolada das propostas e mais das condigdes de
continuidade, estabilidade espacial e constru¢do progressiva de confianca grupal.
Ainda assim, mesmo em um campo fragmentado, surgiram momentos de abertura
perceptiva e pequenas reorganizagdes de presenga, confirmando a hipdtese de que
o corpo pode operar como dispositivo inventivo mesmo em contextos pedagogicos
instaveis.

A oficina Laboratorio de Desvios e Pequenos Delirios, realizada na escola
de movimento Impulso em novembro de 2025, surgiu como um desdobramento
autonomo da pesquisa, fora do contexto universitario. Depois das experiéncias na
praia, nas aulas particulares e na universidade, tratava-se de investigar como a
metodologia operaria em um ambiente composto por praticantes regulares de
movimento, corpos treinados, mas nao necessariamente habituados a processos de
autoescuta prolongada.

Iniciei a oficina no chdo, prolongando deliberadamente o tempo de
percepcao antes de qualquer deslocamento mais dinamico. Microajustes da bacia,
espreguicamentos progressivos, contatos com o peso € pequenas ativagdes fasciais
criaram um campo de desaceleragdo incomum para aquele contexto. A permanéncia
nesse tempo revelou algo importante: mesmo corpos habituados ao movimento
podem estranhar a pausa quando ela ndo estd orientada por desempenho, mas por

sensagao.
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Figura 38 — Oficina do Corpo Inventor: Laboratério de Desvios e Pequenos Delirios. Realizada em
novembro de 2025 na Escola de Movimento Impulso (Rio de Janeiro). O foco na investigagdo do
desvio e do gesto imaginario. Foto: Luiza Godoy. Fonte: Acervo pessoal da autora.

Aos poucos, emergiram estados de conforto, expansdo e soltura. Quando o
grupo passou para deslocamentos em pé, caminhadas e relagdes de peso em duplas,
era visivel uma qualidade diferente de presenca: corpos mais disponiveis, menos

tensos, sem sinais de dor ou sobrecarga. A experiéncia confirmou empiricamente
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um principio fundamental das abordagens somaticas e fasciais: o tempo de
autoescuta reorganiza o tonus e melhora a eficiéncia do movimento subsequente.

Outro aspecto relevante foi a percep¢do da auséncia de um hébito
institucional de pratica pessoal naquele ambiente. Embora a escola incentive o
treinamento corporal, ndo ha necessariamente a cultura de chegar, investigar o
proprio corpo e construir autonomia perceptiva antes da condug@o do professor. A
oficina evidenciou que esse tempo inicial, comum em metodologias como a de
Angel Vianna, constitui um elemento pedagogico essencial para o desenvolvimento
da consciéncia corporal.

Ao longo do encontro, foram exploradas conexdes cruzadas, vetores de
for¢a, caminhadas em diferentes planos espaciais e ativagdes da linha lateral,
articulando referéncias do Sistema Laban com a compreensdo contemporanea da
rede fascial. Apesar do interesse do grupo, ficou evidente que um encontro inico
produz mais abertura de campo do que consolidagdo perceptiva. A metodologia
demanda continuidade temporal para maturagao.

Ainda assim, surgiram momentos claros de suspensdo do automatismo,
pequenas interzonas, em que o corpo deixava de executar para investigar. A
experiéncia reforgou uma hipotese central desta pesquisa: a poténcia do Corpo
Inventor ndo depende do nivel técnico dos participantes, mas das condi¢des de
tempo, continuidade e confianga necessarias para que o corpo atravesse do fazer
automatico para a escuta inventiva.

Ao invés de uma linearidade didatica, cada encontro operou como
acontecimento, capaz de produzir desacomodagdes e pequenos deslocamentos
perceptivos. O corpo, sustentado como campo de investigacdo, permitiu
desestabilizar formas tradicionais de ensino e colocar em cena uma abordagem onde
aprender, criar e escutar se misturam sem garantias, mas com uma pulsa¢do vital
que busca sua “prova dos nove” (Rolnik, 2022).

Dentre todos esses territorios investigados, o que ficou em mim ndo foi uma
conclusdo, mas uma espécie de trama viva, um jogo organico de uma teia muito
maior do que eu poderia imaginar, caso ndo tivesse me metido, com alguma
coragem (e certa teimosia), nessa investigacao direta. Ao jorrar reflexdes e “cacar”
as maneiras que me habitam de ver o mundo, acabei sendo também cagada por
outras formas de regar a vida e a arte, vindas do meu proprio laboratério de

pesquisa, o LINDA. Sob a orientagdo, que mais parecia um convite insistente a sujar
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as maos, fui abrindo arquivos: os pessoais, os académicos, os que doem, os que
escapam. No meio disso tudo: diarios de bordo, pequenas crises (algumas nem tao
pequenas assim), dilemas na facilitacdo, atravessamentos corporais intensos e
aquela sensacdo recorrente de “o que exatamente estou fazendo aqui?”, que,
curiosamente, era também um bom sinal.

Chego ao final desse capitulo, mas ndo ao fim das praticas, e que bom.
Porque elas continuam, meio indisciplinadas, decodificando passagens,
atravessando o corpo, escapando de qualquer tentativa de fechamento elegante.
Essas passagens, tantas vezes apontadas, tensionadas e conversadas em grupo,
foram fundamentais para transformar minhas praticas em algo mais denso, mais
encarnado. Tornar matéria aquilo que insiste em parecer invisivel: a tal da
linguagem corporal. Subjetiva, sim, mas nem por isso etérea. Ela se infiltra nos
gestos, nas atitudes, nas pequenas escolhas do cotidiano, as vezes sem pedir licenca.

Extrair poesia de cada momento, seja ela escancarada ou discretamente
camuflada, me fez perceber que eu ja vinha, ha tempos, cartografando, arquitetando
e projetando essas passagens. Ou seja: o “arquivo” ja estava em curso, s6 ndo tinha
sido oficialmente declarado. E talvez nunca seja. Porque ele ndo para. Ele se escreve
no agora, a cada passo dado na direcdo do que move, ou do que nos desestabiliza o
suficiente para mover. E ai entra o outro. Sempre ele. Nao como publico, mas como
cumplice involuntéario. Cada pessoa atravessada por essas praticas traz consigo seu
proprio arquivo: de historias, memorias, resisténcias, de bichos e invengdes. E ¢
nesse cruzamento que o projeto realmente acontece. Um desenho corporal em
parceria, onde barreiras se desmancham, tempos se embaralham e os tecidos —
fisicos e simbolicos — ganham uma boa dose de oxigénio.

As praticas, nesse cenario, funcionam quase como hidratagdes do existir.
Nao resolvem a vida (ainda bem), mas deslocam, irrigam, conectam. Precisam de
tempo, um tempo que nem sempre cabe na agenda, mas operam em camadas mais
profundas, acionando memorias pulsionais, desviando rotas, abrindo pequenas
fendas no corpo. As vezes parecem minimas. Mas néo sdo. S3o pequenas explosdes
silenciosas. E talvez o mais curioso: falar do 6bvio — o corpo encarnado — continua
ndo sendo nada 6bvio. Quanto mais se olha, mais ele escapa. Quanto mais simples
parece, mais complexo se revela. Pequenas atmosferas, microterritorios, gestos
banais: tudo pode virar um lugar espantoso, se houver tempo (e alguma

disponibilidade) para perceber.
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Essas praticas pedem um outro tempo — de absorcao, de pulsacdo, de escuta.
Nao sdo grandiosas no sentido cldssico, mas sdo precisas: sdo flechas. Ou, talvez
mais honestamente, sdo como o diafragma quando resolve funcionar bem: deixam
0 ar passar, reorganizam o ritmo e, de repente, a vida ganha um pouco mais de
espaco para acontecer. Com suas geometrias meio tortas, suas alquimias brincantes

e suas invengdes que ninguém planejou, mas que, ainda assim, insistem em surgir.
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4
Consideragoes finais — Ainda é o corpo que move

A sapiéncia esta na artimanha de, quando se bota um pé, se tira o outro;
se coloca o pé, tira a mao e vice-versa, dai nasce o jogo de corpo, a
ginga, o rolé, o drible e a negaga. Assim, fingindo que vai para um lado,
corre para o outro, o jogo de corpo ¢ sanfonado, quando se quer, fica
grande, quando ndo, se amiuda. (Rufino, 2019, p.143)

Chegar ao fim desta pesquisa ndo produz a sensacdo de conclusdo, mas de
continuidade. Talvez porque o proprio objeto investigado, o corpo em experiéncia,
ndo permita fechamento estavel. O que se move continua movendo. O que foi
descoberto ainda estd em processo de se tornar compreensivel. E isso ndo ¢ uma
falha metodologica; € parte da natureza do campo que se abriu.

O Corpo Inventor comecou como uma intui¢do difusa: a percepcao de que
algo no ensino e na pratica das ciéncias aplicadas permanecia excessivamente
apoiado na abstragdo racional, enquanto o corpo aparecia apenas como suporte
silencioso, raramente reconhecido como produtor de conhecimento. Ao longo do
percurso, essa intuicdo ganhou densidade. Nao se tratava de inserir exercicios
corporais em contextos projetuais, mas de deslocar o proprio lugar de onde o projeto
emerge. O foco passou a ser o corpo que projeta, o corpo designer, suas percepgoes,
tensdes, habitos, bloqueios, imaginacdo e modos de relagdo com o mundo.

Nesse sentido, a pesquisa operou como uma espécie de investigagcdo
antropofagica. Nao no sentido metaforico superficial, mas como pratica concreta de
incorporagdo. Referéncias teodricas, experiéncias pedagogicas, encontros na praia,
aulas, oficinas, improvisagdes e até situagdes que “ndo deram certo” foram sendo
devoradas, digeridas e transformadas em matéria de pensamento. A antropofagia
aparece aqui como método vivo: absorver alteridades — pessoas, contextos, ruidos,
fracassos — para produzir outra configuracao de si. O Corpo Inventor ndo busca
pureza metodoldgica; ele se constroi justamente na mistura.

Essa perspectiva dialoga com o que Suely Rolnik descreve como modo

antropofagico de subjetivacdo: uma plasticidade que permite misturar repertorios,
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improvisar linguagens e criar consisténcia existencial a partir das forgas que
atravessam o corpo. Construir um “em casa”, nesse contexto, nao depende mais de
identidades fixas, mas da capacidade de perceber as transfiguracdes sensiveis
provocadas pelos encontros e de inventar arranjos de vida que encarnem essas
mutacdes. Trata-se de desenvolver intimidade com o corpo como superficie vibratil,
capaz de detectar ondas antes mesmo de sua formula¢do consciente. A pesquisa
revelou, na pratica, que esse tipo de escuta ndo ¢ abstrato: ela se constrdéi em
experiéncias situadas, em atenc¢ao ao cotidiano, em disponibilidade ao encontro.

Essa mistura inclui o imprevisto. Nem todas as propostas funcionaram como
imaginado. Algumas aulas perderam continuidade, certos dispositivos nao
produziram a densidade esperada, contextos institucionais limitaram
possibilidades. Houve momentos de divida, de cansaco e de sensa¢do de dispersao.
Paradoxalmente, foram nesses pontos que a pesquisa revelou algo essencial:
processos corporais ndo obedecem a logica linear de eficiéncia. Eles operam por
aproximacdes, desvios, retomadas e pequenas reorganizacdes internas que nem
sempre sdo visiveis imediatamente. O tropeco também produz conhecimento. O
riso diante do que falha também reorganiza percepcoes. E estd tudo bem.

Olhar para esse rastro agora exige a sensibilidade de quem revisita um mapa
de intensidades que virou coreografia. Se esta escrita comegou como um transbordo
de memorias na Introdugdo, foi porque eu precisava processar o asfalto e o
enquadramento dos escritorios para reencontrar o pulsar. Ali, o texto foi uma
costura de vida: a arquitetura que me desafiou, a escalada que me algou ao ar novo
e ao vento das alturas, e a danca que me devolveu a curva e o espanto. Foi o
momento de assumir que a minha pesquisa ndo nascia de uma duvida abstrata, mas
de uma urgéncia da pele; um resgate do que estava submerso sob a poeira de uma
produtividade anestesiante.

Ao avancgar para o Capitulo 2, a investigacdo buscou uma organizagido
interna, uma espécie de biotensegridade® tedrica. Convoquei Laban, Bausch e os
estudos sobre as fascias ndo para aprisionar o movimento em conceitos, mas para
oferecer solo fértil as minhas intui¢des. Percebemos que as Ciéncias Aplicadas

podem encontrar um félego renovado quando se permitem a escuta da "Regido do

2% Conceito que traduz a arquitetura da vida ndo como um empilhamento rigido de ossos, mas como
uma rede de tensdes fluidas e continuas. E o equilibrio elastico onde cada parte sustenta o todo e o
todo ressoa em cada parte, permitindo que a estrutura se mova sem romper, sustentada pela prépria
conectividade.
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Siléncio" e o reconhecimento da inteligéncia dos tecidos conjuntivos. A teoria ndo
funcionou como uma moldura rigida, mas como um suporte elastico que validou
essa busca por uma pratica que abraca a inteireza do ser, inclusive suas sombras e
estranhezas.

No Capitulo 3, o pensamento-corpo ganhou o chdo, o suor e o encontro. O
"Corpo Inventor" deixou de ser hipdtese para se tornar acontecimento partilhado.
Nas deriva-aulas entre 0 movimento das marés e o imprevisto das ruas, constatei a
emergéncia de presencas vibrateis e modos disruptivos de estar em processo
criativo. Nao houve a busca por uma "prova" cientifica tradicional, mas a
constatagdo sensivel de que, quando o corpo se coloca em risco € em jogo, a relacao
com a vida e com o projetar se transforma radicalmente.

Esse percurso inteiro, da memoria a teoria e da teoria a pratica, foi o que me
permitiu, finalmente, suavizar as defesas. Foi essa longa travessia por estados de
esfor¢o e inven¢do que me conduziu a um lugar de escuta tdo refinado que pude,
enfim, notar o que o siléncio guardava.

Este processo de dissertacdo foi um exercicio de sistole e diastole®’. Ora
longo como o tempo geoldgico dos fosseis, ora rapido demais, como se a entrega
fosse um precipicio. No meio desse caminho, vi-me analisando intelectualmente a
pratica de uma vida inteira, enquanto o corpo, esse "acimulo de conchas" de que
fala Bachelard, resolvia expurgar o que ja ndo servia. Escrever foi, para mim, o
gesto de emanar saidas da concha — um esforgo para validar e tornar matéria o que
antes habitava apenas o meu mundo interno, esse lugar criativo e hipersensivel que,
por anos, funcionou em modo de sobrevivéncia.

Como pesquiso o que vivo, comprometi-me a ser um corpo em movimento
ininterrupto. Corri na areia, alonguei as fascias até sentir o desenho das geometrias
internas, brinquei, dancei, treinei. Mas a grande anedota dessa jornada, a chave que
destravou a fechadura mais emperrada, ndo veio do esfor¢o herculeo, mas do ato
mais simples e subestimado da nossa espécie: uma sesta de vinte minutos apds o

almocgo.

30 Sistole e diastole: Movimentos alternados de contragdo (sistole) e expansio/relaxamento
(diastole) do coragdo e das artérias, responsaveis pela circulagdo do sangue. Nesta pesquisa, os
termos s&o transpostos para a dimensao fenomenoldgica e criativa, representando o ritmo pulsante
entre o esforgco de sintese tedrica (contragao) e a abertura para a experiéncia sensivel e o devaneio
(expansdo). E o ritmo vital que rege tanto a biologia das fascias quanto o fluxo da escrita inventiva.
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Descobri, entre um pardgrafo e outro, que a minha mente em
hipervigilancia®' constante precisava menos de chicotes e mais de uma "pausa
bioldgica". Ao estender o corpo no chdo (em modo shavasana®, com musica de
relaxamento e tapa-olho), encontrei uma paz que eu nao sabia que tinha registro no
meu inventario. Foi ali que entendi a sapiéncia de Manoel de Barros: eu estava,
finalmente, aprendendo a "amarrar o tempo no poste".

Eu tinha o preconceito classico da produtividade: dormir a tarde era "ficar
fora de 4rea". Mas o mestrado me ensinou que o meu sistema nervoso
parassimpatico era um fossil adormecido esperando o aporte de dguas novas. Ao
praticar a pausa, percebi que as coisas mais simples sdo, de fato, psicologicamente
complexas. Notava o pico de cortisol das 10h as 12h, a armadura da sobrevivente
de guerra se contraindo, e entendia que a "siesta" era o meu "polimento do nacar".

Aqui, Bachelard (2005) me d4a a mao. Se, como propde Robinet, 0 homem
¢ um actmulo de 6rgdos que foram testados em moluscos ao longo de milénios,
talvez a minha necessidade de pausar seja a memoria de um "animal adormecido”

que ainda vive em mim. Bachelard sugere que:

Seria necessaria uma psicanalise cosmica, uma psicanalise que
abandonasse por um instante as preocupagdes humanas para se
inquietar com as contradi¢des do Cosmos. Seria necessaria também
uma psicanalise da matéria que, aceitando o acompanhamento humano
da imagina¢do da matéria, seguisse mais perto o jogo profundo das
imagens da matéria. (Bachelard, 2005, p.126)

A "siesta" tornou-se, entdo, a minha psicanalise da matéria. Ao deitar, eu
ndo estava apenas "cochilando"; eu estava permitindo que a minha economia vital
se reorganizasse a partir do atrito suave de um "ser mole" (minha subjetividade)
com a dureza da rotina académica. Nao virei a melhor pesquisadora da pods-
graduacdo, nem me tornei um reldégio suico com os prazos, mas conquistei um

"desbloqueio biologico" que me devolveu o folego.

31 Hipervigilancia: Estado de alerta sensorial exacerbado, frequentemente acompanhado por uma
busca continua por ameagas ou estimulos no ambiente. No contexto desta pesquisa, refere-se ao
esgotamento mental e corporal decorrente da autocritica e da produtividade académica, que
impedem o corpo de acessar estados de repouso e entrega.

%2 Shavasana (ou Postura do Cadaver): Tradicional postura do Yoga voltada ao relaxamento
profundo e a integragdo dos beneficios da pratica. Consiste em deitar-se de costas, com bragos e
pernas relaxados e olhos fechados, buscando a imobilidade consciente e o desprendimento das
tensdes musculares e mentais. E considerada uma das posturas mais desafiadoras por exigir a
interrupgao do fluxo de produtividade e a aceitagdo do vazio e do siléncio.
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O encantamento dessa paz trouxe-me devaneios que agora transbordam para
a vigilia. A hipervigilancia deu lugar a uma fenomenologia do repouso que hoje
aplico até na corrida. O que antes era apenas regulagdo mecanica, agora ¢ uma
atencdo continua de imagens e devaneios baseados também no sistema fascial.
Correr na areia virou uma extensao da sesta: uma deriva-corrida onde as geometrias
internas vibram em novas atmosferas. Navarro (2011) transpde nessa dire¢do de
descobertas, quando toca no exacerbo de uma deriva: "A deriva tltima ¢ quietude
sem fim."

Descobri que a concha, por mais rude que seja no exterior, guarda uma
intimidade suave. O meu "conclave da siesta" foi o laboratério onde preparei a
minha propria saida: um retorno ao mundo mais amaciada, respirando com o
universo e pronta para imaginar os grandes espantos que o Design, quando
encarnado, nos permite formular. Embora a insisténcia em trabalhar com o corpo
dentro deste campo pareca deslocada a primeira vista, ¢ justamente esse
deslocamento que abre poténcia. O vinculo entre Corpo Inventor e Design ndo ¢
instrumental. Nao se trata de desenvolver um novo método para projetar objetos,
interfaces ou servicos. Trata-se de uma aposta micropolitica: transformar o corpo
que projeta. A hipotese que sustenta a pesquisa € simples e radical ao mesmo tempo
— um corpo mais poroso, atento e vibratil altera inevitavelmente a qualidade dos
gestos criativos que produz no mundo.

Essa perspectiva aproxima-se do que Luiz Rufino (2019) descreve como
pedagogia das encruzilhadas: um campo onde o conhecimento emerge da
capacidade de mover-se entre caminhos, negociar com o imprevisivel e inventar
estratégias no proprio ato de viver. O corpo, nesse contexto, ndo ¢ apenas alvo de
disciplina, mas territorio de inteligéncia. E o corpo que “nega, dissimula, faz a finta,
enfeitica, joga, finge que vai, mas ndo vai”. H4 nessa l6gica uma sabedoria que ndo
se organiza por linearidade, mas por jogo, um saber que nasce do movimento, da
relacdo e da criagdo de possibilidades onde antes havia apenas repeticao.

Nesse ponto, a pratica tensiona a narrativa tradicional do Design. O
conhecimento ndo emerge apenas da andlise de problemas, mas da experiéncia
situada. A percep¢do ndo € etapa preliminar, mas parte constitutiva do pensamento.
O projeto deixa de ser exclusivamente resolucdo e passa a ser também relagdo. Ao

cultivar estados de presenca, escuta e improvisagdo, algo se reorganiza na propria
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maneira de pensar. Nao ¢ um acréscimo ao processo projetual; ¢ uma mudanga de
raiz.

As experiéncias pedagdgicas mostraram que estudantes reconhecem
rapidamente essa dimensdo quando encontram espaco para vivé-la. Ao perceberem
o corpo como campo de investigagdo, muitos acessaram formas de compreensio
que nao estavam disponiveis apenas pela linguagem conceitual. Houve surpresa,
estranhamento, entusiasmo e, as vezes, resisténcia. Tudo isso faz parte. O que ficou
evidente ¢ que o pensamento corporal ndo ¢ auséncia de rigor; ¢ outro tipo de rigor,
sustentado pela atencdo e pela experiéncia.

A préatica de deriva-aula e os dispositivos experimentados ao longo da
pesquisa operaram como exercicios de subjetividade antropofagica. Nao se tratava
de observar contextos para extrair dados, mas de se deixar atravessar por eles: sons,
encontros, atmosferas, imprevistos, permitindo que essas for¢as reorganizassem a
percepgdo. Pequenas improvisagdes, conversas, caminhadas ou pausas tornaram-se
atos de criagdo de si. A fronteira entre pesquisa e vida se tornou mais porosa,
revelando que o conhecimento também se produz no cotidiano.

Nesse percurso, tornou-se evidente que a metodologia do Corpo Inventor
ndo pode ser reduzida a um conjunto fixo de procedimentos. Ela se sustenta em
alguns principios operativos: presenga, escuta, improvisagao situada, abertura ao
encontro e disponibilidade para o desconhecido. Sao principios simples de enunciar,
mas exigentes de praticar, pois implicam abandonar a ilusdo de controle total do
processo.

Outro aspecto importante revelado pela pesquisa ¢ que praticas corporais
ndo produzem necessariamente transformacdes espetaculares. Muitas vezes, o que
ocorre sao microdeslocamentos: uma percep¢do nova, um gesto mais disponivel,
uma respiragdo que muda, uma compreensao inesperada. Essas mudancas sutis tém
poténcia acumulativa. Elas reorganizam a relagdo da pessoa consigo mesma e com
o ambiente, influenciando modos de criagao ¢ de relagdo no mundo.

Os limites encontrados também oferecem pistas para futuros
desdobramentos. Processos corporais demandam continuidade, tempo e confianca,
condi¢des nem sempre compativeis com estruturas académicas tradicionais. Isso
indica a importancia de expandir o Corpo Inventor para outros contextos: oficinas

independentes, redes colaborativas, praticas comunitarias e espagos hibridos entre
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arte, educacdo e pesquisa. A universidade pode ser um ponto de partida, mas nao
precisa ser o inico territorio.

Ao olhar para tras, percebo que investigar o corpo implicou também
investigar minhas proprias formas de pensar, ensinar e criar. A pesquisa nao
produziu apenas conhecimento sobre praticas corporais; ela reorganizou modos de
estar no mundo. Talvez esse seja um dos resultados mais honestos que uma
investigagdo pode gerar.

Ainda € o corpo que move. Move quando improvisa, quando erra, quando
insiste, quando escuta. Move quando encontra outros corpos € quando se transforma
no encontro. Move também esta pesquisa, que ndo termina aqui. A escrita encerra
um ciclo, mas o processo continua, nas aulas futuras, nas praticas que ainda virao,

nos encontros que ainda ndo aconteceram e na danca pela vida.

O corpo segue.
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