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PRINCIPIOS SOMÁTICOS NO CAMPO DA DANÇA:
práticas de ver o tempo

Somatic principles in the field of dance: 
practices of see the time

Maíra Santos
Universidade Estadual de Campinas – UNICAMP1

Resumo: O artigo discute alguns aspectos referentes à história da Educação Somática, suas 
definições e discursos. Em seguida, pretende-se dissolver a categoria da Educação Somá-
tica nas práticas artísticas da dança, a partir de exemplos vividos pela autora e por meio de 
um estudo de caso, parte do workshop “Ritmo e Posicionamento no Tempo” coordenado pelo 
bailarino e coreógrafo Julyen Hamilton. Os exemplos analisados procuram contribuir para 
que a Educação Somática seja vista como uma proposta complementar de aprendizado.

Palavras-chave: Educação Somática; Dança; Hamilton

Abstract: The article discusses aspects of the history of Somatic Education, its defi-
nitions and discourses. The author intends to dissolve the category of Somatic Edu-
cation in the artistic dance practice, based on her personal experience, in particular a 
case study of the work procedures of British choreographer Julyen Hamilton, as pre-
sented in the workshop “Rhythm and Placement in Time”. The analysis seeks to contri-
bute to the debate on Somatic Education as a complementary instrument of learning.
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História de um termo e seus princípios 
unificadores

A Educação Somática ou campo Somático1 
está associada ao Movimento Corporalista 
(PICARD, 1986, p. 162) que corresponde 
ao surgimento de alguns conceitos teóricos 
e metodológicos recentes. De acordo com 
esse paradigma, o corpo passa a ser visto 
em integridade com a mente, dando pistas 
para a compreensão do comportamento hu-
mano via novas formas; isto é, por meio da 
consciência do movimento, bem como pela 
sua reeducação. Os criadores dessas téc-
nicas, denominados também “reformado-
res do movimento” (Strazzacappa, 2012, p. 
61-63), partiram em um primeiro momento 
de procedimentos empíricos, muitas vezes 
com o intuito de resolver algum problema 
físico, realizando posteriormente a sua teo-
rização (Ginot, 2010; Strazzacappa, 2012). 
Porém, quando se fala em Educação So-
mática, uma das primeiras referências que 
encontramos é a do filósofo e professor nor-
te-americano Thomas Hanna (1928-1990). 
Na década de 1970, Thomas Hanna foi o 
primeiro a conceituar e a unificar como es-
tudos somáticos – somatics – essa série de 
teorias ligadas à prática que vinham sendo 
desenvolvidas, desde meados do século 
XIX, por pesquisadores, educadores, fisio-
terapeutas, bailarinos e terapeutas. A pa-
lavra somatics, com o acréscimo da letra 
“s”, foi um neologismo criado por Thomas 
Hanna (Johnson, 2005, p. 259) para dife-
renciar o termo da palavra mais comum, 
somatic (somática), termo técnico para a 
estrutura músculo-esquelético do corpo, 
ou seja, o corpo físico tal como é visto pela 
medicina. A escolha por esse termo, “somá-

1 Os termos Educação Somática, Campo Somático ou 
simplesmente a palavra Somática serão usados nes-
se texto como sinônimos para indicar um campo teó-
rico-prático que reúne diferentes métodos e técnicas.

tico”, seria significativa para unificar esse 
campo novo de pesquisa no Ocidente, em 
função de seu significado advindo do gre-
go antigo, somatikos, que significa “corpo 
vivido”. Assim, soma como “corpo vivido” 
implicaria, enquanto princípio, o conheci-
mento mediado pela experiência sensorial 
sensível, pela propiocepção2 do indivíduo 
e por suas narrativas pessoais internas – 
portanto, o conhecimento do corpo como 
algo singular e mutável. Muito diferente, 
portanto, do conceito de corpo como enti-
dade observável, analisável, passível de 
ser medida por um terceiro, do ponto de 
vista de quem vê de fora. A necessidade 
de unificar um campo parece ter sido tam-
bém uma resposta à ideologia dominante 
do rigor no treinamento físico, bem como 
uma revolta3 contra o modelo cartesia-
no e as respostas oferecidas pela ciência.

Os nomes considerados como pioneiros 
do campo somático variam de autores para 
autores, mas de modo geral seriam eles: 
François Delsarte (1811– 1871), Emile Ja-
cques-Dalcroze (1865-1950), Rudolf La-
ban (1879-1958), Isadora Duncan (1878-
1927), Bess Mensendieck (1864-1957), F. 
Matthias Alexander (1869-1955), Moché 
Feldenkrais (1904-1984), Gerda Alexander 
(1908-1994) e Mabel Todd (1880-1956), en-
tre outros. Márcia Strazzacappa considera 
que, “se no começo do século XX ainda era 
possível traçar uma linha direta entre os 
reformadores e seus discípulos, hoje não 
podemos mais falar em linha reta, e sim 
em uma rede” (Strazzacappa, 2012, p. 63).

De modo geral, os princípios do campo So-

2 Propiocepção ou cinestesia é a “habilidade de sentir o 
corpo em movimento no espaço” (BATSON, 2009, p. 35).
3 Bodies in Revolt: A Primer in Soma-
tic Thinking é o título do livro de Thomas 
Hanna, no qual se discute essa questão.
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mático seriam: a quebra do dualismo cor-
po-mente, a consciência do corpo (body 
awareness), a atenção (attention), a pro-
piocepção, a construção de um contexto 
de aprendizado que promova a reflexão e 
a pausa, o foco nos estímulos do corpo, o 
refinamento do esforço muscular, o contato 
do corpo com o chão, a exploração de fee-
dbacks sensoriais que partam, por exemplo, 
da quietude ou da respiração e, por fim, o 
fazer pelo movimento (Hanna, 1985; Green, 
2002; Batson, 2009; Johnson, 1986, 1994).

Os problemas das definições e a verda-
de científica no discurso somático

Encontramos definições sobre o campo 
Somático em especialistas no assunto que 
se baseiam na definição de Thomas Hanna 
(1985), segundo o qual a Educação Somá-
tica seria “a arte e a ciência de um proces-
so relacional interno entre a consciência, o 
biológico e o meio ambiente, esses três fa-
tores sendo vistos como um todo agindo em 
sinergia” (p. 1). Dessa forma, Sylvie Fortin 
(1999) define o campo Somático como um 
novo campo de estudo que “engloba uma 
diversidade de conhecimentos onde os do-
mínios sensorial, cognitivo, motor, afetivo e 
espiritual se misturam com ênfases diferen-
tes” (p. 40). Essa definição, no entanto, se-
ria possível dizer, mesmo reconhecendo o 
campo Somático como um campo de conhe-
cimentos múltiplos e diferenciados, parece 
resultar em uma visão um pouco vaga sobre 
o tema, na medida em que poderia servir 
também para descrever outros fenômenos.

Para a pesquisadora Schiphorst (2009), 
o campo Somático está ligado a práticas 
do corpo que se desenvolveram fora do 
mainstream acadêmico, durante os sécu-
los XIX e XX, na Europa e na América do 

Norte. Suas raízes ocidentais, contudo, 
poderiam ser traçadas a partir de François 
Delsarte, tendo sido ele o primeiro a criar 
um sistema que integrava movimento, dis-
curso e gesto. Para essa autora, o campo 
Somático oferece um número grande de 
experiências que se relacionam com me-
todologias de primeira pessoa. Schiphorst 
(2009) analisa que as metodologias de pri-
meira pessoa se caracterizam, de modo 
geral, por uma ênfase na incorporação de 
técnicas e na reflexão em ação. Nessa 
abordagem, a autora analisa a raiz históri-
ca do campo Somático em conexão com a 
dança moderna e as práticas de movimen-
to. Ela observa que há também forte cone-
xão com a filosofia oriental, ocidental e com 
antigos conceitos de self que remontam ao 
período das tradições helenísticas (p. 49).

A pesquisadora Isabelle Ginot (2010) defi-
ne ainda a Educação Somática como: “(…) 
um aparato conceitual que melhora nosso 
entendimento de pedagogia, a saúde do 
dançarino, a estética corporal e gestual [e 
que] se apresenta como uma modalidade 
empiricamente embasada de pensamen-
to corporal cujo discurso se baseia for-
temente na tradição oral” (Ginot, 2010, p. 
12-13). Assim como, para Ginot (2010, p. 
12-18), a Educação Somática seria uma 
corrente realizada principalmente em paí-
ses ocidentais, relacionada a abordagens 
holísticas que compreendem a si mes-
mas como complementares ou alternati-
vas a protocolos dominantes, tais como 
as tradições médicas, psicanalíticas, pe-
dagógicas, ou mesmo a estética corporal.

Se de um lado o termo cunhado por Thomas 
Hanna parece, então, esconder a diversida-
de dos métodos e técnicas, por terem eles 
sido reunidos sob um denominador comum; 
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de outro, no que tange aos princípios e à 
origem epistemológica de seus discursos, é 
possível constatar que são muito parecidos. 
O que os tornariam parecidos seria o fato 
de seus discursos conterem, como vere-
mos, certa homogeneidade e universalida-
de – entre outras características, uma no-
ção de “crença” (Ginot, 2010, 2010a; Ginot 
& Clavel, 2015; DE Giorgi, 2015). E também 
o fato de sofrerem  uma “subteorização” ou 
“atraso teórico,” (Ginot, 2010a, p. 4), não 
devido a uma ausência de linguagem ou 
discurso, mas sim por não estarem livres do 
senso comum sobre “o uso do sentir” e da 
“experiência singular” (Ginot, 2010a, p. 5) 
em que se fundam. A propósito, por mais 
que a Educação Somática ocupe hoje “um 
lugar reconhecido e um estatuto de saber 
sobre o corpo” (Ginot, 2010a, p. 2), Ginot ob-
servou a seu respeito um “discurso retórico 
permeado pelo discurso científico e pelo re-
lato da experiência individual” pairando aci-
ma das experiências gerais (GINOT, 2010a, 
p. 4). A Educação Somática estaria, contu-
do, situada entre dois paradigmas cogniti-
vos: o da ciência e a dos saberes sensíveis.

Curioso notar também a contradição de 
se ter o discurso científico como parte da 
fundamentação da Educação Somática, ao 
mesmo tempo em que se tenha tentado ne-
gá-lo em sua origem. Pois os seus fundado-
res, em sua maioria, desenvolveram suas 
pesquisas e teorias a partir do campo da 
autocura. Campo esse que reúne técnicas 
surgidas depois de um processo bem su-
cedido de fracassos e sucessos de lesões 
individuais, cujo método ou cura teriam “o 
seu êxito ali onde a ciência, ou a medicina, 
teriam fracassado” (Ginot, 2010a, p. 6). Gi-
not questiona se a Educação Somática, ao 
fazer uso da ciência como parte de sua ex-
plicação, não estaria promovendo com isso 

uma tentativa de legitimar-se por meio do 
argumento da autoridade científica. Mesmo 
reconhecendo as singularidades e referên-
cias próprias de teor científico nos exemplos 
que analisa4, Isabelle Ginot (2010, 2010a) 
observa que o campo Somático trata de afir-
mar seu valor “a partir do grande dispositivo 
de verdade de nossa cultura, a ciência”, não 
existindo “método somático ‘moderno’ que 
não tente essa aproximação” (2010b, p. 5).

Assim, a pesquisadora demonstra com 
suas análises, a partir de técnicas como 
Feldenkrais por exemplo, que o papel da 
ciência na Educação Somática como nem 
sempre se revela congruente, ou muitas 
vezes é superposto dentro de um mesmo 
discurso que acaba ocupando um lugar de 
“crença”. O que reforça a ideia de crença 
também é o fato de esses discursos se-
rem sempre seguidos do valor absoluto 
da experiência individual (Ginot, 2010a, 
p. 8). Visto que a maioria de seus funda-
dores criou seu método a partir de uma li-
mitação física ou por decorrência de uma 
lesão5, o relato e os exemplos, tanto os dos 
estudos de caso como os dos próprios fun-
dadores, configuram elementos principais 
para transmissões de conhecimento que:

Quase sempre, são feitas para de-
signar uma experiência na qual os 
destinatários poderão reconhecer-se. 
(…) Então, como nos contos de fada, 
ou ainda como nas parábolas do dis-
curso religioso, eles podem precisar 
de explicação, o que é frequente-
mente o caso nos contextos de for-

4 No caso da técnica de Feldenkrais, por exem-
plo, haveria em seu fundamento uma relação com 
o esquema da evolução das espécies, embora Da-
rwin não seja mencionado (GINOT, 2010, p. 14).
5 Alguns exemplos são: o caso de Feldenkrais que le-
sionou o joelho, M. Alexander perdeu a voz, Mabel Todd 
lesionou as costas em uma queda que a deixou parali-
sada. Ver Ginot (2010, 2010a) e Strazzacappa (2012).
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mação, mas podem também dispen-
sá- la. Ou seja, em vez de ilustrar a 
teoria, eles permitem a economia 
da mesma”. (GINOT, 2010a, p.10)

A Educação Somática no campo da 
Arte, a Dança

A professora de dança e pesquisadora Jill 
Green (2007, p. 89), ao pesquisar o campo 
Somático em sua relação com a pedagogia 
da dança nos Estados Unidos, conside-
rou que a Educação Somática não deveria 
ser vista como uma panaceia para todos 
os males do mundo ou mesmo de modo 
romântico. Essa autora compreende o es-
tudo somático como ferramenta e aborda-
gem que podem ajudar um corpo rígido a 
ser mais livre e vice-versa. De fato, alguns 
estudos revelam que a dança se interessou 
pela Educação Somática devido a fatores 
como: a prevenção e a cura, a melhoria da 
técnica e, finalmente, a possibilidade do de-
senvolvimento das capacidades expressi-
vas do bailarino ou do aluno (Fortin, 1999).

Isso dito, interessa-nos pensar o uso do 
campo Somático para a dança e seus be-
nefícios, sem contudo deixar de proble-
matizar se não representariam modelos 
autoritários, por conterem certas verdades 
sobre o corpo, visto que as experiências 
corporais não são neutras, pois são marca-
das por nossos backgrounds, experiências 
socioculturais e hábitos. Em uma possível 
autoetnografia, como aluna formada por 
um curso de Dança considerado Somático, 
posso afirmar que me formei mais como 
professora do que como bailarina, dada a 
própria estrutura somática e pedagógica 
que o curso contém6. A Educação Somáti-
ca, tão preconizada pelo seu aprimoramen-
to técnico e das capacidades expressivas, 
6 “(…) Na última década, mais e mais instituições vêm 

talvez não seja tão eficaz quanto pareça. 
Além do mais, o aluno formado nesse tipo 
de curso não sai diplomado em nenhuma 
técnica ou escola da Educação Somática, 
na medida em que essas técnicas, por si 
mesmas, exigem que a realização do en-
sino seja feita por professores com deter-
minados certificados, adquiridos somen-
te depois de cumprido um longo período 
de imersão. São ademais realizadas em 
sua maioria no estrangeiro e muito caras.

Curioso notar o que Jill Green (2007, p. 85) 
observou sobre a frequente união da Edu-
cação Somática com a Ciência da Dança 
(Dance Science) ser “um campo de espe-
cialização”. Nesse novo campo se privile-
giaria a Educação Somática como um com-
plemento para o estudo de disciplinas como 
anatomia e cinesiologia. Essa junção se re-
velaria por exemplo em publicações, simpó-
sios, programas de dança em universidades 
e escolas norte-americanas. Um dos pro-
blemas apontados pela pesquisadora seria, 
entre outros, o fato de essa “união” ter se 
tornado uma forma dominante de saber. De 
modo que, abraçado pela Ciência da Dança 
e portanto desconsiderado enquanto campo 
autônomo de conhecimento, o campo somá-
tico tenderia a desaparecer (Grenn, 2007).

Da mesma forma, poderíamos pensar que 
a união de disciplinas como “Dança e Edu-
cação Somática”, tal como é ensinada no 
Curso de Dança, da Universidade Anhem-
bi-Morumbi, poderia incorrer no mesmo 
erro. Ao privilegiar o campo Somático so-
bre o campo da Dança, a dança deixa-

criando e oferecendo disciplinas de técnicas somáti-
cas como parte tanto de cursos de graduação em artes 
cênicas quanto de dança. Além disso, algumas institui-
ções são fundadas nessas técnicas, como é o caso da 
Faculdade Angel Vianna (Rio de Janeiro) e da Anhem-
bi- Morumbi (São Paulo)” (FERNANDES, 2015, p. 25).
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ria de valer como campo autônomo7. Na 
junção do campo Somático com a Dança, 
parece que princípios importantes como 
padrões de movimentos ou padrões rítmi-
cos, desenvolvimento da força ou da flexi-
bilidade estariam sendo deixados de lado.

Diante da historicidade das práticas so-
máticas e de seus discursos, é mais uma 
vez Ginot (2010, p. 25) quem nos oferece 
mudanças no conceito somático. A auto-
ra sugere, nesse sentido, que deveríamos 
conceber as práticas somáticas como “ob-
jetos” de pesquisa, abrindo assim espaço 
para estudos transdiciplinares; bem como 
propor um status diferente para a imple-
mentação contemporânea de suas práti-
cas. Isso tornaria possível o desenvolvi-
mento de um discurso que vem da prática 
e que, como todo trabalho físico, está “livre 
das normas impostas pelos seus fundado-
res” (GINOT, 2010, p. 25). Por fim, deve-
ríamos ler os discursos somáticos como:

(...) discursos performáticos, ligados 
a um contexto preciso e visando uma 
eficiência também precisa. Nesse 
sentido, fazem parte integrante da prá-
tica. Eles teriam um valor não univer-
sal, mas pontual, e seu teor de verda-
de só seria medido conforme o efeito 
que eles produzem sobre um determi-
nado sujeito, no seu encontro com um 
contexto específico. Eles constituem, 
por isso, técnicas do corpo, do mes-
mo modo que as práticas de onde 
eles emanam. (GINOT, 2010a, p. 12)

Isabelle Ginot (2010) conclui que os discur-
sos somáticos têm “uma função estritamen-
7 O Curso de Dança, da Universidade Anhembi Mo-
rumbi: “(…) viu-se adensado por conhecimentos 
somáticos diversos, oriundos das abordagens de 
Gerda Alexander, Moshe Feldenkrais, Irmgard Barte-
nieff, John Rolland, Bonnie Bainbridge Cohen, Mme. 
Béziers e Klauss Vianna (COSTAS, 2010, p. 11).

te performativa como técnicas do corpo, e 
a sua única função é a de contribuir para 
a eficácia do gesto somático” (p. 18). Mes-
mo não sendo esse o foco de seu trabalho, 
em nota, a autora aponta que seria possí-
vel pensar sobre o assunto do ponto vista 
da dança (GINOT, 2010, p. 27). Em nosso 
entendimento, conceber o campo Somático 
como discurso performático seria compre-
endê-lo como os “atos ou enunciados de 
fala” (act of speech) de John Austin (1974). 
Por conseguinte, seria pressupor também 
que seus “atos de fala” criam realidade, 
estando assim desvinculados de “coisas 
que são verificáveis pela verdade ou falsi-
dade”. Inspirados por Isabelle Ginot (2010, 
p. 25), gostaríamos assim de conceber o 
campo Somático como algo “livre das nor-
mas impostas pelos seus fundadores”, des-
locando-o para a disciplina da arte, neste 
caso às práticas e aos discursos da dança 
contemporânea, em “função estritamen-
te performativa, como técnicas do corpo”.

Dessa forma, deslocar a categoria do cam-
po Somático nas práticas artísticas da dan-
ça significaria dissolver seus princípios, pois 
são componentes da arte. De modo que 
princípios somáticos como a tranquilidade, 
o lento, a atenção sensória, a propiocep-
ção, a escuta, a consciência do corpo, entre 
outros, fariam parte de práticas artísticas da 
dança. Não seria entretanto uma redundân-
cia criar uma nova categoria – a do campo 
somático – para compreender práticas da 
dança, sendo que seus componentes já se 
encontrariam dentro do campo da arte? Se 
os princípios do campo Somático podem se 
dissolver nos princípios da dança como arte, 
de fato, a categoria Somática seria redun-
dante. Contudo, dissolver os componentes 
somáticos nas práticas artísticas da dança 
seria colocá-los ao lado de princípios consi-
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derados fora do campo Somático, como a 
rapidez ou o não pensar. Seria ampliá-los.

Pretendemos realizar esse deslocamento, 
a partir da análise de um estudo de caso, 
um recorte da prática artística do baila-
rino Julyen Hamilton. A prática artística 
de Julyen Hamilton possui uma aborda-
gem artística em que os princípios somá-
ticos encontram-se dissolvidos em sua 
arte, mas não se reduzem ao Somático. 
Os componentes somáticos de sua abor-
dagem não estão vinculados a nenhuma 
técnica ou escola da Educação Somática.
Para a pesquisadora Ciane Fernandes 
(2015), o fato de o profissional da dança 
utilizar-se de Abordagens Somáticas sem 
se vincular a nenhuma técnica ou escola 
da Educação Somática “não seria reco-
mendado ou coerente” (p. 16). Contudo, 
as práticas de dança que serão analisadas 
trabalham com muitos princípios somáticos 
sem revelar nenhuma necessidade de se 
ter qualquer certificação junto a qualquer 
escola da Educação Somática. Isso se 
dá devido ao fato de que muitos dos seus 
princípios já fazem parte da dança. Nesse 
sentido, os exemplos analisados contri-
buem também para uma visão descoloni-
zadora das práticas corporais somáticas, 
na medida em que se colocam livre das 
instituições como ISMETA, a International 
Somatic Movement Education and Thera-
py Association, e também a International 
Movement Therapy Association (IMTA)8, 
que, embora funcione “como uma entida-
de organizada, tentando definir padrões 
éticos e técnicos, [a associação] está lon-
ge de esgotar fenômenos somáticos, além 
de ser unitária” (De Giorgi, 2015, p. 62).

Considero como princípios do campo So-
mático os componentes ou elementos que 
8 Órgãos que reconhecem os métodos somáticos.

refinam métodos e são fontes de descober-
tas (Johnson, 1986, p. 4). A análise do traba-
lho de Julyen Hamilton é parte do workshop 
“Ritmo e Posicionamento no Tempo” (Rhy-
thm and Placement in Time), realizado em 
Berlim, no estúdio de dança Dock 119. A 
metodologia desta análise centrou-se tam-
bém em entrevistas, na observação parti-
cipante de suas práticas e em apontamen-
tos feitos durante e depois de cada aula.

Julyen Hamilton
Imagem 01 e 02 – Julyen Hamilton, 2014. Foto: 
Patrick Beelaert (cortesia do artista)

Julyen Hamilton é professor, bailarino, core-
ógrafo, poeta e músico. Nascido e criado na 
Inglaterra, Julyen Hamilton formou-se em 
Londres, em meados da década de setenta. 
Morou em Amsterdam, Holanda, estabele-
cendo-se hoje em Girona, Espanha. Hamilton 
é parte da história da dança; da performan-
ce do corpo como prática artística indepen-
dente; do corpo como instrumento de co-
municabilidade, poesia, humor e drama.10.

O workshop “Ritmo e Posicionamento no 

9 DOCK 11 é um dos pólos artísticos da cidade de 
Berlim. O workshop Rhythm and Placement in Time 
foi destinado a profissionais das artes do espetáculo, 
contou com cerca de vinte pessoas e teve uma duração 
total de dez horas (ver: http://www.dock11-berlin.de).
10 Desde os anos 90, Hamilton vem desenvolvendo 
também mais de uma centena de trabalhos solos. 
Desde 2009, dirige sua própria companhia, Allen´s 
Line, cuja base de trabalho é orquestrada por dança, 
espaço, voz e texto. Hamilton trabalhou ainda para 
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Tempo” teve como objetivo o ato de dispor 
no tempo as ações e a percepção dos ritmos 
que ocorrem no contexto da performance, 
isto é, na composição da dança em seu tem-
po real. As questões geradoras propostas 
por Hamilton foram: como o performer tra-
balha sua “escuta” com relação ao elemen-
to do tempo? Como ele percebe a si mesmo 
no tempo? E como lidar com as qualidade 
do tempo no que diz respeito aos materiais 
criados e partilhados nas performances?

A “escuta” é um dos princípios do campo 
Somático e da prática artística, seja ela a 
música, o teatro, a dança ou a performan-
ce. A palavra escuta é uma metáfora por-
que não está somente ligada à função de 
ouvir: implica em atenção e em percep-
ção, em se desenvolver um olhar interno 
e externo. A escuta, portanto, liga-se tam-
bém a nossa capacidade de observar e, 
por fim, ao corpo inteiro, à propiocepção. 
Para José Gil “(…) o bailarino não convo-
ca apenas o olhar. É verdade que se “vê” 
dançar, mas também se “ouve” e, mais pro-
fundamente, que se “sente” dançar” (2005, 
p. 51). Em diferentes formas, o trabalho 
com a escuta permeou todo o workshop.

Para compreender o tempo, Julyen Ha-
milton iniciou o trabalho com um simples 
exercício de esfregar as palmas das mãos 
e tocar o chão. Sua consideração pautou-
-se pelo fato de o chão ser tangível, pois 
não é possível ultrapassá-lo. Para além 
disso, tocar o chão pode colocar o perfor-
mer na realidade, trazê-lo para o presente.

Da ação das mãos tocando o chão, pas-
samos para os pés tocando o chão. Pude-

diversas companhias, dentre as quais Rosemary 
Butcher Dance Company, Cie. Mark Tompkins, e ao 
lado de bailarinos como Simone Forti, Steve Paxton 
e Lloyd Nelson. Ver: http://www.julyenhamilton.com

mos, assim, vivenciar um momento preciso 
de levantar uma das pernas para o alto e 
depois tocar o chão. Conforme declarações 
de Hamilton, “a precisão de tocar o chão 
sem perder esse evento de tocar demanda 
um acerto, o sucesso do toque e uma co-
ordenação simples que não necessita, con-
tudo, ser lenta”. Isto porque “tocar o chão 
significa também tocar os nervos, é neces-
sário calma; calma para se criar a escuta do 
toque”11. Hamilton pergunta aos alunos: “o 
que acontece no corpo antes de tocarmos 
o chão?”. Ressalta que o trabalho simples 
de tocar o chão com o pé envolve a percep-
ção de que antes de tocá-lo o corpo rece-
be o chão. É algo que envolveria também 
um trabalho sequencial das articulações do 
corpo, do calcanhar e tornozelos à pelve. 
Antes de colocar a mão no chão já há uma 
construção de energia ou uma tensão físi-
ca que se estabelece nesse “entre”. Como 
desdobramento desse exercício, somou-
-se o uso da voz para dizermos a palavra 
“agora”, toda vez que tocássemos o chão. 
Assim, Hamilton sugeriu como pesquisa a 
observação do quão “cedo” ou quão “tar-
de” cada ação seria executada em conjunto 
com o uso da voz. Ou seja, como o uso da 
voz poderia nos “convidar” em termos tem-
porais para o movimento? E como o uso da 
voz poderia ressoar na estrutura corporal?

Julyen Hamilton, de modo muito poético e 
filosófico, como lhe é próprio, nos apresen-
tou dois tipos de “agora”: o “agora” como 
uma parte em separado da passagem 
do tempo – ou como denominou, sepa-
rado “do rio do tempo” (river of the time). 
Como um pouco da água de um rio repre-
sada entre as mãos; e o “agora”, como 
parte do “rio do tempo”, percebido não so-
mente “agora”, mas também no próximo 
11 Conforme apontamentos de workshop, ocorrido 
em 2015.
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“agora”, ou seja, em um “futuro próximo”.

O exercício seguinte continuou sendo indi-
vidual. A tarefa consistiu em sentir os dois 
tipos de agora, em cada ação ou movimen-
tação realizada. Não nos foi mais solicita-
do falar a palavra agora a cada movimen-
tação, mas foi solicitado que incluíssemos 
o tocar: chão, partes do corpo, o outro, a 
parede e o ar. O objetivo também era tentar 
lidar com a simplicidade a cada movimen-
to. A prática dedicou-se também à pesquisa 
de modos para se incluir todas as partes 
do corpo em cada movimento realizado.

O princípio de incluir “todas as partes do 
corpo” liga-se ao princípio somático body 
awareness, isto é, à “consciência do corpo”, 
como traduziu José Gil (2005, p. 128). A cons-
ciência do corpo seria o contrário da meca-
nização dos movimentos e da segmentação 
de suas partes, como por exemplo o que 
acontece na emblemática imagem de Char-
les Chaplin, em Tempos Modernos (1936).

No próximo exercício, também individual, 
nos foi solicitado que para cada movimento 
realizado fosse emitido um som onomato-
peico. A seguir, em duplas, continuamos a 
nos movimentar sob os mesmos princípios, 
como simplicidade e consciência do corpo, 
com a diferença de que enquanto uma pes-
soa da dupla se movimentasse a outra faria 
um som que acompanharia os seus movi-
mentos, e depois inverteriam-se os papéis. 
O exercício de fazer um som onomatopeico 
a cada movimento foi uma maneira que Ha-
milton construiu para que informássemos a 
mente sobre os movimentos; para que pu-
déssemos estar “profundamente” no tempo. 
Algo que se tornou mais claro e mais difícil 
quando evoluiu para o trabalho em dupla, 
que de certa forma obrigava quem estava 

se movendo a ser extremamente preci-
so em sua movimentação. Uma precisão 
que não podia ser confundida com rigidez.

No exercício descrito acima, e em outros 
também, foi comum a interrupção de Ha-
milton para nos lembrar da “centralidade 
flexível do corpo”. Para mantermos e pen-
sarmos a “conexão dos pés com o chão”, 
o coreógrafo utilizou uma imagem das ar-
tes marciais. Nessa imagem, a conexão 
dos pés com o chão não deveria ser nem 
muito enraizada e nem muito leve. Sobre 
a leveza e o peso do movimento dançado 
é José Gil (2005, p. 21) a considerar que 
o bailarino nunca vive o seu peso objeti-
vo, científico, pois cada sequência de mo-
vimento “abre múltiplas possibilidades de 
ausência de peso (…). São a modulação, 
as transformações de energia de fluxo que 
tornam o corpo mais ou menos leve no in-
terior de uma leveza adquirida (a da posi-
ção de pé e a do movimento dançado)”. 
José Gil realça a leveza própria da dança 
e o fato de o corpo do bailarino não ser 
“um simples sistema físico” (2005, p. 21).

Durante todo o workshop, um dos proble-
mas mais comuns enfrentados pelos bai-
larinos foi o de manter a simplicidade do 
movimento e, dessa forma, como usar a 
criatividade sem usar movimentos virtuo-
sos? Hamilton observou também a dificul-
dade de colocarmos realmente os movi-
mentos no tempo, ou seja, de sentirmos os 
diferentes “sentidos do agora”. Muitas ve-
zes, os movimentos saíam do tempo, quan-
do o bailarino olhava para uma direção, mas 
fazia um movimento para outra. Outra ten-
dência comum observada foi a do bailarino, 
ao criar sua movimentação, “atirar” o mo-
vimento no espaço, isto é, a de acentuá-lo 
no início ou no fim, considerando ser essa 
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a única maneira de colocá-lo no tempo.

Nas palavras de Hamilton, “estar no rio do 
tempo é sentir o corpo na sua fisiologia e 
na sua química”. “Mover no tempo” para 
Hamilton significa também estar receptivo e 
não ativo. Correlaciona-se a isso o traba-
lho de se ter a musculatura relaxada para 
não se “reagir contra”, “duvidar ou checar 
a movimentação”. Dessa forma, Hamilton 
também sugeriu que não precisamos pen-
sar no significado da movimentação. De 
outro modo, sobre o significado do movi-
mento, José Gil (2005, p. 130) discorre que 
“a velocidade que o bailarino imprime aos 
seus movimentos multiplica as imagens 
nuas (…)”. Ao falar em “imagens nuas”, Gil 
explica que se trata de imagens que não 
se acompanham “de significação ou de 
palavra que as designe”, compreendidas 
também como brancos psíquicos, gaps ou 
poros (p. 130). Assim, a consciência vígil, 
clara, distinta e intencional cobre-se de não 
inscrições porque o movimento corre dema-
siado depressa para que uma significação 
se enlace a uma imagem, ou para que um 
buraco de consciência – que nada se pas-
se, nada se inscreva entre dois gestos de-
masiados rápidos – se preencha com um 
conteúdo dotado de sentido (p. 130-131).

Hamilton considerou também sobre o 
funcionamento do corpo do bailarino:

(...) quando ele faz um determinado 
movimento, sabe continuá-lo devido a 
ressonância do significado do que ele 
está fazendo. Ele está no tempo mas 
ganha timing, no sentido de saber 
quanto tempo, quão cedo, quando 
deve partir, quando deve ficar, quando 
deve avançar. Não é um poder auto-
mático. Você está “ouvindo” (escuta) 
alguma coisa que acontece, e esse é 

o significado do que estamos fazen-
do – vibração. Estar mesmo no tempo 
permite desenvolver tino para notar a 
coisa acontecendo, não é um choque 
ou surpresa. De certa forma, por mais 
que o tempo não tenha uma forma 
tangível ou uma arquitetura tangível, 
nós podemos vê-lo. (HAMILTON, 
2015, apontamentos do workshop)

Na citação acima, essa espécie de “saber 
ressonante” liga-se à habilidade do bailarino 
de não deixar nenhum espaço livre fora da 
consciência do corpo (GIL, 2005, p. 49). Afi-
nal, conforme descrito por José Gil, afetos, 
ritmos corporais, pequenas percepções, 
enfim, os movimentos do corpo “criam um 
outro tipo de consciência porque seus mo-
vimentos dirigem agora os movimentos da 
consciência. A consciência dos movimen-
tos tornou-se movimentos de consciência” 
(GIL, 2005, p. 131). A habilidade do bai-
larino poder “ver o tempo”, como descrito 
por Hamilton, corresponde ao que José Gil 
escreve sobre os bailarinos anteciparem os 
movimentos de seu par, já que algumas li-
nhas de força prolongam os movimentos no 
futuro (2005, p. 131). Liga-se a isso o senti-
do de timing mencionado por Hamilton, des-
crito por José Gil como “uma percepção do 
tempo que resulta de relações “simultâneas 
e múltiplas”. É um sentido particular do tem-
po que implica que cada corpo saiba e an-
tecipe os movimentos dos outros sem que 
os veja” (2005, p. 118). Assim, José Gil diz:

(…) Uma vez que a minha consciên-
cia do corpo compreende (…) os mo-
vimentos do corpo do outro, a comu-
nicação dos movimentos à distância é 
garantida. Sendo o ritmo do movimen-
to do meu corpo de pensamento dita-
do também pelo corpo do outro (no 
ritmo único do corpo único), o “timing” 
dos gestos está doravante inscrito no 
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próprio movimento do meu corpo, na 
minha dança. Assim, num conjunto, 
cada bailarino dança em conexão com 
todos os outros”. (2005, p. 122-123)

Ainda sobre os comentários de Hamilton, a 
palavra “vibração” pode nos remeter tam-
bém ao conceito de “microscópia vibrátil” de 
André Lepecki (2000). Em sua teorização, 
a “microscópia vibrátil” são pequenas vibra-
ções percepcionadas pelo corpo quando a 
dança encontra uma quietude. Esse con-
ceito de vibrátil relaciona-se com o senso 
tátil e a propiocepção, sem contudo deixar 
de lado a subjetividade do indivíduo, na in-
terface “sujeito/ desejo/ movimento, na rela-
ção entre a arte e a vida” (Lepecki, 2000, p. 
366). Está ligado, portanto, a uma profunda 
auscultação interna: a quietude exigida nos 
exercícios de Hamilton de tocar o chão, o 
exercício da necessária “calma para se ter 
a escuta do toque”, assim mencionados 
na descrição de um dos exercícios acima.

Uma breve conclusão 

O discurso performativo “criou a realidade” 
de sentirmos o tempo a cada toque; de prati-
carmos o movimento no tempo e em diferen-
tes ritmos com toda a integridade corporal, 
isto é, consciência do corpo. De se exercitar 
a calma necessária para não se perder o 
evento (ação de tocar) e sentir o corpo em 
sua “microscópia vibrátil”. Hamilton utilizou 
a palavra “acessar o agora”, ou seja, o uso 
da voz com a palavra “agora” para convidar 
ao “estar no agora”. A ressonância da voz 
no corpo e o suporte do chão a cada toque 
trouxeram a percepção do estabelecimento 
de um tempo não abstrato. O estabeleci-
mento desse tempo exigiu do corpo ações 
claras, e portanto que se mantivesse livre 
de tensões. Exigiu também foco e um eixo 
central de sustentação corporal “flexível”. 

Para Hamilton, um corpo que não se esta-
biliza funciona como se faltasse uma parte, 
na linguagem musical é como se estivesse 
fora do beat. Foi interessante perceber que 
o movimento dançado se adapta ao ritmo 
e aos imperativos da dança (GIL, 2005, p. 
49). Ou seja, como considerou Hamilton du-
rante o workshop, “quem dava o tempo para 
o movimento era o próprio movimento” (Ha-
milton, 2015, apontamentos do workshop).

Os exemplos de Julyen Hamilton, de prá-
tica artística da dança, nos ensinam tam-
bém que o “presente” é apenas um modo 
de sentir o tempo. Olhar somente para o 
agora, como é muito estimulado em técni-
cas somáticas quando elas se encontram 
com a dança, seria praticar somente um 
dos tempos apresentados por Hamilton: 
aquele que já passou. O agora separado da 
passagem do tempo: como pegar um pouco 
da água de um rio, considerando ser esse 
pouco o rio inteiro. Como olhar o passado 
e permanecer lá estando no futuro. Isto é, 
permanecer no passado enquanto o tem-
po passa. Dissolver esse princípio somáti-
co nas práticas artísticas significou praticar 
os dois sentidos do agora. A dissolução 
pode contribuir, portanto, para um alarga-
mento de um princípio somático e para a 
complexidade das práticas artísticas, uma 
vez que, na prática artística da dança, te-
ríamos os dois sentidos do tempo sendo 
exercitados. Na prática artística de Hamil-
ton, a consciência do corpo foi trabalhada 
em exercícios simples, como os descritos 
acima, de tocar o chão estando no “agora” 
e no “futuro próximo”, sempre ligados à co-
ordenação do corpo com a mente, com o 
intuito de, em seguida, trabalhar o ritmo e o 
movimento para a composição em dança.

A Educação Somática na sua historicidade 
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trouxe novos paradigmas para a saúde, a 
ecologia, a psicologia. Quando se aproxi-
mou da dança, libertou muitos bailarinos 
de um adestramento técnico e da concep-
ção de uma forma ideal de corpo. Por mais 
que se diga que a potência da Educação 
Somática seja o seu fator melhorativo da 
técnica e das capacidades expressivas, 
ela pode na realidade prender o aluno, li-
mitar o artista, elidir o campo da dança 
como um campo autônomo. As práticas 
somáticas, que deveriam tomar um lugar 
de complementaridade, muitas vezes, aca-
bam tomando o lugar da dança e engaio-
lando o aluno na não técnica. Além de não 
considerarem o contexto de técnicas mui-
to estruturadas da dança ou de não pro-
piciarem um contexto adequado para que 
se estabeleça a prática somática. Some-
-se a isso que o background dos alunos, 
nesse contexto, é muitas vezes ignorado.

Os princípios somáticos fazem parte da 
arte e de suas práticas. Ser capaz de sen-
tir a coluna quando se pinta um quadro, ou 
quando se dança uma coreografia, não fará 
nenhum mal ao indivíduo, pelo contrário. 
Mas, não é isso que vai torná-lo um bom 
pintor ou bailarino. Os princípios da arte 
contêm componentes somáticos que não 
precisam de certificados para serem tra-
balhados. Eles fazem parte da arte mas 
não só por isso podem ser dissolvidos.

De outro modo, como foi possível ver nas 
análises de Isabelle Ginot, os discursos 
epistemológicos da Educação Somática po-
dem ser perigosos por substituírem a cons-
ciência política e social em nome da consci-
ência somática, estabelecendo-se em uma 
posição colonizadora. O deslocamento do 
conceito de somático para as práticas ar-
tísticas da dança, longe de ser apenas uma 

aproximação ou um modo de se operar, en-
volveria negar as relações de poder (mes-
tre-aluno), suas estratégias de eficácia que 
constróem normas gestuais e sensórias, 
questionar o lugar da crença e verdades 
universais, sobretudo quando elas procu-
ram legitimação na ciência. O que se pro-
põe é que a Educação Somática seja vis-
ta como uma proposta complementar de 
aprendizado: como discursos performáticos 
que são parte integrante da prática corporal.

Recebido em: 10/10/2015
Aceito em: 30/01/2016
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