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RESUMO

Este trabalho apresenta uma proposta de processo criativo baseada na
relacao entre o dancarino autor e os elementos envolvidos na danca
cénica. Esses elementos sao identificados em dois grupos: os que estéo
diretamente ligados aos principios da danca, como espacgo, tempo,
tensao, peso; e os elementos cénicos como figurino, iluminacao,

cenografia, sonoplastia.

A proposta se baseia na idéia de que € possivel fomentar a criacao em
danga a partir da investigacdo dos elementos citados. A partir disso, a
pesquisa teve como objetivo principal colocar em pratica uma proposta
de trabalho em Laboratorios de Criagao, na qual foi lancada a hipodtese
de que a relagao entre o dancarino autor e os elementos envolvidos na
danca cénica é uma fonte de criacdo muito rica, podendo resultar num
processo do qual emerge a personagem ¢ o tema a ser abordado na obra

de arte.

Além disso, a pesquisa propde a construcio da obra de arte a partir do
triangulo formado pelo dancarino autor, obra e espectador, como uma

moldura que limita a proposta artistica no momento de sua fruicao.



ABSTRACT

This job presents a proposition of creative process between the dancer
author and the elements involved in the theatrical dance. These
elements are identified in two groups: those linked directly to the
dancing principle such as space, time, tension, weight; and the
theatrical elements as fashion magazine, illumination, scenograph,

sonority.

The proposition in based on the concept it is possible to develop the
relation in dance starting from the investigation of the mentioned
elements. Starting from this point, the inquiry had as main purpose to
put in practice a job proposition in creation laboratories in which was
produced the hypothesis that the relationship between the dancer
author and the elements involved in the theatrical dance is a source of
very rich creation, enabling to result in a process from which emerge
character {personage} and the argument to be considered in the work of

art.

Besides this the inquiry proposes the composition of the work of art
starting from the triangle established by the dancer-author, work and
spectator like a moulding that restricts the artistic proposition in the

moment of its usufruct.
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INTRODUCAO

As revelagbes ocorridas no dangar e no fruir danca, possibilitam
experiéncias  extracotidianas  imensamente  profundas. Estas
experiéncias, na cena, ocorrem na interdependéncia de quem apresenta
e de quem frui a obra de arte, nas experiéncias pessoais do ser atuante
como também do espectador e no conjunto formado pela cultura e

momento historico em que esses seres humanos estédo inseridos.

A danca cénica abrangendo uma gama de estilos abre possibilidades de
estudos diversos nesta area, através da empatia ou da identificacéo com
algum, ou mesmo com alguns destes estilos. Este tipo de arte,
desenvolvido na contemporaneidade, possibilita aos pesquisadores do
seu proprio fazer artistico reconhecer a sua arte através da relacéo com
outros modos de criacao artistica, fazendo com que, ao conhecer o
trabalho do outro, o artista sinta a responsabilidade de conhecer e
esclarecer o seu proprio processo de viver a arte em todos os seus

ambitos.

Neste trabalho, meu objeto de investigacdo € um processo criativo
baseado no dancarino autor que utiliza os elementos cénicos {figurino,
musica, iluminacéo...) € os elementos da danca (espago, ritmo, peso...)
na construgido de uma poética propria que revela uma estética
preocupada com a expressividade na danga. Para isso, trato de
conceitos envolvidos nesse processo e abordo o fazer artistico como
campo de reflexdo da propria arte. Isto €, a pesquisa tedrica “conversa’
com a pesquisa pratica, havendo uma relacdo de possibilidades de

transformacéo ou identificagéo tanto de um quanto de outro.

15



Como esta pesquisa ¢ uma somatéria de muitos momentos vividos nos
ultimos sete anos, apresento no primeiro capitulo, de forma resumida,
parte da minha historia de vida relacionada diretamente as reflexdes que

fomentaram a necessidade desta pesquisa.

No segundo capitulo, o embasamento teérico é apresentado para
contextualizar a pesquisa e suas fontes. Conceitos envolvidos ao longo
do trabalho em relagéo & danca contemporanea, aos elementos cénicos,
ao corpo cénico, além de outros, sdo apresentados numa perspectiva

pessoal de abordagem desses temas.

Os Materiais e Métodos fazem parte do terceiro capitule, no qual o
objetivo mais relevante € esclarecer sobre a metodologia utilizada na
busca das potencialidades existentes nos dancarinos autores. Atraves
da possibilidade de transcendéncia existente na danca, a investigacao
foi possibilitada pelos Laboratérios de Criagdo, nos quais foram
desenvolvidas as relagdes entre o ser e o objeto e/ou o espago, o ritmo,

as tensoes, etc.

No capitule quatro apresento a discussdo da pesquisa pratica,
trabalhada nos Laboratéorios de Criagdo com um grupo de
colaboradores, discussao esta elaborada a partir da sua estrutura. Em

seqUéncia concluo o trabalho.
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CAPITULO 1 - AS NASCENTES DAS IDEIAS

Esta pesquisa € uma somatoéoria de muitos momentos vividos nos
ultimos sete anos. Para apresentar esta construcao, revelo neste
capitulo, de forma resumida, parte da minha histéria de vida
relacionada diretamente as reflexbes que fomentaram a necessidade
desta pesquisa, tracando parte do meu caminho como estudiosa da
danca e expondo, em alguns ambitos, as “nascentes” das idéias que me
proporcionaram a e¢laboracdo de uma proposta a ser trabalhada em

Laboratérios de Criacao.

Descobri a danga pelo balé classico na necessidade de identificacéo com
um grupo e, mais tarde, sob a forma de competigdo com o préprio grupo
de relacoes. No decorrer de anos, a danca passou a ser uma necessidade
corporal de comunicagao/criacao e, naquele momento, o balé classico
nao foi suficiente, portanto passei a freqlientar aulas de jazz. Neste
estilo novo e muito comercial na época, pude criar movimentos pessoais
influenciados por toda wuma ideologia de movimentos estéticos
ilustrativos e sensuais, descarregando por muitos anos a minha

necessidade de transcender a palavra.

Quando ingressei na graduacao em danca na Universidade Estadual de
Campinas, meu corpo estava marcado por aquela vivéncia de
movimentos estéticos ilustrativos e sensuais, entdo, passei por um
momento de ruptura através da negacdo do movimento proprio
construido, mergulhando numa esfera de compreensdo do corpo, da
danca e da arte. Naquele momento, estar integrada a um curso de
graduacdo em artes corporais, conhecendo a arte através dos

professores artistas e da participagéo no Seminario “O Corpo Cénico”
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com a historiadora e professora Eugenia Casini Ropa! foi fundamental

para o inicio de uma jornada de pesquisas e reflexoes.

Durante o primeiro ano da gradua¢ac houve uma revolugido no meu
modo de enxergar a danca e o corpo. Com a oportunidade de adquirir
tantos conhecimentos, ver cenas de danca e de teatro através de videos
que nunca tinha visto antes, passel a olhar e refletir sobre o corpo de
maneira mais consciente em nivel de sua representatividade, tanto no
ambito artistico como na vida cotidiana. Fui, entdo, iniciada numa nova

cultura da danga:

“Estar ‘iniciado’, aprender os elementos e os valores de uma
cultura ‘desde dentro’, mediante uma inter-relacde dinamica no
seio do grupo, e ao mesmo tempo poder abstrair dessa realidade
empirica os mecanismos do conjunto e seus significados
dindmicos, suas relacoes simbdolicas, numa abstracéo consciente

‘desde fora’...” 2

A soma das experiéncias vividas trouxe uma consciéncia da expresséo e
da necessidade do conhecimento fundamental sobre a arte. O que
tentarei relatar com essa descricio sé@o alguns dos passos executados

nessa caminhada importante em busca da esséncia da danca.

Refletindo, hoje compreendo que o percurse por mim tragado ao longo
dos anos dancados, antes do acesso a Universidade, foi baseado em um

processo de imitagio e os valores/conhecimentos acdquiridos estavam

* Eugenia Casini Ropa & professora titular do Departamento de Musica ¢ Espetéculo (DAMS) na
Universidade de Bolonha e autora do livre “Alle Origine della Danza Modemna”.
? Dios Santos, Juana Elbein. Os Nagd e a Morte. Petrdpolis, Rio de Janeiro: Vozes. 1986, p.18.
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vinculados a meu processo de iniciacdio em danga, principalmente em
aulas de balé classico, sem vinculos com estudos da histéria da arte.

Nesta fase de reflexdes sobre o corpo cénico, criei “Pedo: Herdi ou
Solidéao”, uma composi¢cio coreografica que analiso atualmente como wm
marco inicial para esta pesquisa. Apesar de uma cezrta fragilidade no
trabalho tedrico, apresenta indicios da minha proposta atual de
processo criativo baseado na construcdo coreografica a partir de
improvisagdes, utilizando os elementos cénicos e os elementos da danga

como fontes de criacao.
< “PEAO: HEROI OU SOLIDAO”

Essa composicao coreografica nasceu de uma pesquisa desenvolvida na
disciplina Dangas Brasileiras II 3, baseada num questionario que deveria
ser respondido a partir do estudo de uma festa tradicional em uma
cidade com a qual os alunos se identificassem. A partir do questionario,
os alunos deveriam escolher o modo de investigacéo a ser trabalhado,
para finalizar em uma coreografia que revelasse uma maneira de olhar a

referida festa.

A minha escolha foi a Festa do Pedo de Boiadeiro de Monte Sigo. No
corpe do trabalho tedrico da pesquisa, o texto aborda a sua origem, as
suas transformacdes, a sua importancia na comunidade, o seu rituale o
seu perfil atual. Descreve o evento e os movimentos do Pedao e do Touro,

aponta as regras de montaria e apresenta um “glossario caipiroques”.

* A disciplina Dancas Brasileiras II foi ministrada pela Prof®. D™ Inaieyra Falcdo dos Santos no 2’
Semestre de 1994 no curso de Graduacio em Danga na UNICAMP.
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Posso lembrar claramente as sensacgdes vividas na realizacdo da
composicdo coreografica criada a partir da pesquisa, e como fui
“mexida” pelos movimentos recriados a partir do estudo do movimento

dos pedes e touros, em fitas de video.

A origem da obra se deu na contestacdo de que os movimentos
realizados pelos pedes e touros eram dados coreograficos ricos e que a
seqiiéncia de uma montaria apresentava uma grande dramaturgia do
movimento. As imagens foram construidas a partir da minha leitura das
montarias e as sensacgoes provindas do tato, da visdo, do olfato foram

desenvolvidas ao longo do estudo.

Apesar do feedback dos espectadores e da Professora Inaicyra Falcdo
dos Santos ter sido extremamente gratificante, emocionado e até
inesperado, posso dizer que o que mais marcou o meu momento foram
as sensacgtes do corpo, a relagdo com o figurine, com o espaco, com a
musica e a sensacdo que existia dentro de mim de estar apresentando o

peao e o touro.

Nessa criacao coreografica fica claro e evidente para mim, hoje, a
utilizagao dos elementos cénicos (figurino e musicaj e dos elementos da
danca (peso, tempo, espaco, rolamentos, entre outros} como fontes de
criacao da obra. E é nesse ponto que me firmo para declarar que esse
processo criative foi um marco inicial para a proposta pesquisada ¢

registrada no corpo deste trabalho.
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“ A Graduacdo em Danca e sua Influéncia

Na graduacdo houve mudancas e aquisicées de novos paradigmas
teorico-praticos, numa diversidade tal, que me levaram a respeitar a
pesquisa em danca tanto quanto os profissionais envolvidos no curso de

graduacdo em danca da Universidade Estadual de Campinas.

Nessa oportunidade de aquisi¢do do conhecimento especifico, percebi
que meu corpo e a minha danga estavam condicionados por um estilo e
a aquisicao de novos conhecimentos através desse corpo parecia
impossivel. Este foi um momento de batalha entre corpo, alma e

intelecto?,

Percebi, entdo, a abrangéncia de conhecimentos envolvidos na danca e
desenvolvi uma grande paixdo por tudo o que vinha descobrindo e
aprendendo. A pesquisa acabou me envolvendo corporalmente nas

possibilidades criativas da danca e nas suas relacdes com a expressio.

Refletir sobre a danca nos aspectos de seus exercicios psicofisicos e da
sua possibilidade poética fez com que meu olhar se tornasse mais critico
em relacéo & danca cénica. Ao estudar a historia da danca, deparel,
entre outras coisas, com as possibilidades desenvolvidas em danca no
momento da guerra e no pés-guerra, principalmente na Alemanha,
quando o olhar a cena dancante se transformou numa reflexdo de
discursos teoricos profundos. Na aquisi¢cédo dos novos conhecimentos e
com atitude mais reflexiva, entendi que néo daria mais para ver a danca
apenas como exercicio fisico. A partir de entado, a dang¢a, para mum,

deveria ter uma fei¢cio poética.

* Lei da Trindade de Francois Delsarte. Para maiores informagdes consultar Randi, 1993
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A possibilidade de conciliar a danga e o teatro passou a me instigar
muito, pols, com a minha pesquisa em iniciagao cientifica "Um Estudo
sobre Producao em Danca: Conceitos das Funcoes e suas Aplicagoes
Praticas”, passel a questionar a falta de direcéo dos espetaculos de
danca, de expressao dramatica na danca, de bibliografia especializada
em dancga, entre outros aspectos. Com a falta de bibliografia
especializada nas questoes da dancga cénica, passei a colher informacdoes
na bibliografia do teatro e fiz grandes descobertas em relacGo & danca.
Passei a me interessar por uma danca que parecia se instalar na
fronteira com o teatro, muito bem exemplificada pela Montagem Cénica

de concluséo do meu curso de Graduacgédo em Danca “Clone Alone”.

%+ CLONE ALONE

“Clone Alone” é a Montagem Cénica da Turma 1994 do Departamento
de Danca da Universidade Estadual de Campinas apresentada em 1997,

que teve direcdo e coordenacgéo da Prof- D™ Verdnica Fabrini.

Na 1° fase do seu processo criativo estive diante de experiéncias novas
em relacdo a execucao de movimentos, ao proprio processo criativo, as
técnicas de interpretacdo, a construcédo do espaco, a utilizagdo da
imaginacdo e da concentracao, as fases de atuacéo, a preocupagao com

a comunicaciao e muito mais.

Nesse momento, eu nao sabia como transpor todo o conhecimento
adquiridc nas leituras para a danca. Foi muito dificil fazer as
improvisagbes iniciais ndo pensando na técnica corporal adquirida ao
longo dos estudos em danca. No estdgio de observacdo, feito no 1°

semestre de 1997, com a Profe. D™ Verénica Fabrini, no Departamento
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de Artes Cénicas para uma disciplina da Licenciatura em Danca na
UNICAMP, detectei uma diferenca na interpretacdo e no modo de olhar
as propostas sugeridas pela professora dos alunos do teatro em relacéio
a nos, alunos da danga. Apesar das propostas serem as mesmas, 0S
resultados eram muito diversos. Percebi, em varios momentos, que 0s
alunos das Artes Cénicas, a meu modo de ver, “dancavam mais” que os

alunos da Danca.

Com a vivéncia desse processo certifiquei-me de que o intérprete tem a
necessidade de se colocar no espaco, frente e tras, e de se conscientizar
da sua atua¢do no meio e vice-versa. Precisa ainda manter a ligacao
com o0 seu centro e com o conjunto a sua volta, além dos objetivos
diversos, para a criagdo do jogo draméatico. Para essa prontiddo e
presenca trabalhamos com o jogo, que € uma forma natural de grupo e,
segundo Boyd (in Viola), propicia o envolvimento e a liberdade pessoal

necessarios para a experiéncia.

“O jogo é psicologicamente diferente em grau, mas ndo em
categoria, da atuacdo dramdtica. A capacidade de criar uma
situacde imaginativamente e de fuzer um papel é uma experiéncia
maravilhosa, € como uma espécie de descanse do cotidiano que
damos ae nosso eu, ou as férias da rotina de todo o dia
Observamos que essa capacidade psicolégica cria uma condicao
na qual tensao e conflito sdo dissolvidos, e as potencialidades sao
liberadas no esforco espontaneo de satisfazer as demandas da

sttuacdo.” S

Este trabalho, pela possibilidade de ser apresentado em lugares

plblicos, favoreceu-me a percep¢do da energia criada pela aproximagao

SNeva L. Bovd in Spolin, Viola. Improvisagiio para o Teatro. Sfo Paulo: Ed. Perspectiva. 1979, p.5.
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do publico, proporcionando sensag¢des jamais vividas por mim, num
palco. Certifiquei-me da grande influéncia que o publico tem sobre
nossa atuacao e a possibilidade que temos em ftransformar as suas

reacOes em acoes cénicas imediatas.

“Quando se compreende o papel da platéia, o ator adquire
liberdade e relaxamento completo. O exibicionismo desaparece
qguando o aluno-ator comeca a ver os membros da platéia ndo como
Jjuizes ou sensores ou mesmo como amigos encantados, mas como

um grupo com o qual ele esta compartilhando uma experiéncia.” ¢

Desenvolvi muito o meu trabalho corporal neste processo criativo,
acreditando no meu potencial e deparando com o "ridiculo”, sendo vivido
com arte e confortavelmente. Acreditei em todos os momentos na
problematizacao levada a tona: sobre assuntos da realidade das ruas.
Todo esse processo me fez acreditar na possibilidade de encontrar uma
forma de danca que suprisse a minha vontade de transformar em poesia
todo o meu questionamento sobre a sociedade, no sentido amplo, sem
precisar especificar. Chegar ao espetaculo de danca que por si sé se

basta para comunicar.

% EN  DANSE-977 - (Re)Descobrindo a Danca

Contemporanea

Na introducao do relatério de participac@o do En Danse — 97, Joana
Lopes explica que este foi 0 primeiro encontro internacional organizado

pelo Mas de la Danse, em Fontvieille e que foi dividido em seminario,

® Spolin, Viola. Improvisagdo para o Teatro. S3o Paulo: Ed. Perspectiva. 1979, p.11.
7 En Danse 97 foi um estagio de danca contemporénea realizado pelo Mas de La Danse em Fontvieilie-
Franga em 1997.
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coléquio e ateliés de pratica artistica. Para Joana Lopes, o grupo “En
Danse - 977 se reuniu no sentido de reavaliar os principios da danca do

século XX.

“...Quando falamos de principios e nao de_técnicas ressaltamos
que a origem do conhecimento articulador de nossa arte nédo estd
na assimila¢Go mecdnica da informacgdo e repeticdo sem com-
ciéncia, mas no manipular de elementos, instrumentos e idéias em

Jfuncdo de uma poética individual ou de grupo.” 8

Pensar a danca em relagdo aos seus proprios principios foi algo de suma
relevancia nesse evento, além de muitos outros pontos que serao
abordados neste texto. As rela¢bes pedagdgicas entre os contetdos dos
profissionais envolvidos (Francoise Dupuy, Laurence Louppe, Paola
Piccollo e Dominique Dupuy} facilitaram o entendimento das aulas e dos
proprios contetudos, a ponto de o grupo brasileiro conseguir relatar uma
leitura sobre a técnica de Francoise Dupuy num Relatério Técnico

Artistico °.

A questao didatica €, sem duvida, o primeiro ponto a ser abordado.
Segundo o programa do evento En Danse - 97, o estagio de danga
contemporanea “QO Corpo Matéria Poética” propunha uma “reflexao
corporal” sobre os principios de base da danca contemporanea. Um
“revisitar” os elementos geradores (tensao-forga-ritmo) como produtores
das formas, levantando questdes através de um tema condutor: o grupo.

Os ateliés técnicos ficaram por conta de Frangoise Dupuy e Paocla

fJoana Lopes in Pinto, Maria Cristina.. (et al) . En Danse ~ 97: Reflexdes sobre o estagio “O Corpo
Matéria Paética” realizado pelo Mas de la Danse, em Fontvieille/Franca. Campinas. 1998,

? Este relatorio intitulado “En Danse — 97: Reflexdes sobre o estagio ‘O Corpo Matéria Poética’ realizado
pele Mas de Ja Danse, em Fontviellle/Franga™ estd disponivel na biblioteca do Instituto de Artes da
UNICAMP.
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Piccolo, as analises foram feitas por Laurence Louppe e as contribuicées

tedricas de Dominique Dupuy.

Todo o percurso foi realizado com uma interligacdo maravilhosa. Os
ateliés praticos foram ilustrados por palavras poéticas de Dominique
Dupuy, analisados em inser¢des de imagens por Laurence Louppe e
experimentados na criagao através do elemento externo, a corda, por

Paola Piccolo.

Com a participacdo nas aulas de Francoise Dupuy, identifiquei sua
pedagogia que se instala na qualidade e expressividade do movimento,
na forma gerada por elementos poéticos corporais, na formacio de
grupo, no ritmo, nas tensdes, nos contrastes, no autoconhecimento e no

funcionamento do corpo. Um outro corpo.

A grande questao desenvolvida foi a fungdo poética do corpo. O
entendimento deste “equipamento sensorial” como realizador de
movimentos, de cuja funcdo necessitamos de estar conscientes, para,
através disso, podermos fluir emoc¢ao. Os elementos fundamentais da
poesia do corpo apresentados nesse evento artistico, foram a tensao e a

respiracao, dois dos principios da danc¢a contemporanea.

Apobs esse evento, continuei trabalhando a Proposta de Francgoise
Dupuy, no ambito da discussao e da pratica, no Grupo Interdisciplinar
em Teatro e Danca !9 com a coordenacfio da Professora Plena Joana

Lopes. Em 1998, com este mesmo grupo, participei do “Danse et

O Grupo Interdisciplinar em Teatro e Danga, dirigido pela Professora Joana Lopes, procura através de
semindrios e praticas artisticas difundir e pesquisar a teoria do espago de Rudolf Von Laban, principros
metodolbgicos que orientaram a fusSo do Teatrc com a Danca no séoule XX, Para maiores
esclarecimentos ver Anexo 1.
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Performance”!! e, mails uma vez, tive a felicidade de vivenciar essa

proposta com a Mestra.

No Grupo Interdisciplinar em Teatro e Danca continuamos a pesquisa
da proposta mencionada, além das investigacoes em relacdo a
Coreodramaturgia !?, que resultou na montagem coreodramaturgica
“Jogos Arcaicos de Desdémona e Otelo” em 1999, baseada em Otelo, de
Sheakspeare. Nessa oportunidade, trabalhei a personagem Emilia que

me proporcionou investigar novos modos de criacdo em danca.

% Emilia: uma criacao simbdlica

“Emilia: uma criacdo simbolica” ¢ um “Working in process” trabalhado
na disciplina “Danc¢a e Ancestralidade” ministrada pela Prof* Dr,
Inaicyra Falcdo dos Santos, no Mestrado em Artes da Universidade
Estadual de Campinas. A escolha da personagem Emilia se deu pela
necessidade de aprofundar essa personagem que estava sendo
construida na montagem coreocdramatirgica “Jogos Arcaicos de
Desdémona e Otelo”, dirigida pela Prof* Plena Joana Lopes, no Grupo
Interdisciplinar em Teatro e Danca, através do estudo da pega, feito

anteriormente, a partir de jogos arcaicos.

" Danse et Performance foi um estdgio de danga conternpordnea realizado pelo Mas de La Danse em
Fontvieslle-Franca em 1998,
2 {opes, op. ¢it, p.3, explica que coreodramaturgia ¢ a “relagdo de fempo e espago no ato artistico de
composiciic de uma pega de movimentos que, por um lado pode ser identificada come drama, e por oulro
danga.f..)

A Coreodramaturgia diz gue no espago se desenham movimentos que se relacionam entre si para
explicar o conflito contido no espage de quem o cria e de quem vé: aios humanos conhecidos ou ndo. A
palavra é autonomada, criada a partiv do encontro ou reencontro e identificagdo da danga de expressdo
dramatica na cultura brasileira e posterior comparagdo com a danga oriental. Significa dramaturgia do
movimenio...”
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A construgao de “Emilia” foi efetivada através do estudo da peca “Otelo”
e da minha interpretacdo pessoal dessa personagem que foi explorada
através de uma danga pessoal, possibilitando sua pesquisa na ja citada

disciplina.

Refletir nesse processo criativo é, também, refletir sobre a disciplina. A
metodologia utilizada nela, leva o aluno/artista a tracar claramente seus
objetivos na realizacdo da obra de arte, isto é, da subsidios
tedrico/praticos para o sujeito enxergar e transformar seu objeto de

estudo a partir da sua fundamentacgio e descoberta.

A unido da historia de vida com a sala de aula gerou um trabalho
criativo, rico ¢ instigante. Com a vivéncia do processo, percebi que a
metodologia desenvolvida abrange a danga expressiva, se posso colocar
dessa forma, me possibilitando um feedback do que acredito estar

procurando na danca.

Partiu-se, nesse processo, da tradicdo, da investigacéo, da diversidade.
Compreender esse processo € ao mesmo tempo compreender a
possibilidade de explorar a danca através do cotidiano, do sagrado, do
supostamente desconhecido e da ideologia contida em cada artista. Dos

Santos acrescenta:

“C artista cria de acordo com o seu intuito, seus interesses
ideolégicos e expressa através de uma linguagern combinada,
recriada, elaborada, transformando elementos com o objetivo
de comuricar um produto. Estabelece relacées entre o seu

universo e o ptiblico...” 13

® Dos Santos, Inaicyra Falcio. Da Tradigio Africana Brasileira a uma Proposta Pluncultural de
Danga-Arte-Educacio. Tese de Doutorado. FEUSP. S#o Paulo. 1996, p.55.
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E, neste ponto, quero complementar com o que descobri no processo,
que tais relagdes podem ser estabelecidas com o universo dos processos
criativos de outros artistas. Essa relacfo, no caso do processo criativo
de “Emiha: uma criacao simbolica” foi fundamental para que fossem

encontrados os elementos que fundamentaram a personagem.

Nesta busca, encontrei gestos simbélicos que revelaram uma
caracteristica estética ao trabalho , como Fausto Fuser bem colocou em
relagdo ao trabalho de Graziela Rodrigues “a busca de realidade gestual

como proposta estética dentro da poética de um corpo flexibilizado, escrito,

musicado e entendido como humano...” 14

Sensacdes diferentes no corpo de bailarina também foram focos
instigantes na pesquisa, propiciando uma liberdade ludica a um corpo
muitas vezes encarcerado pelos movimentos codificados. O processo
criativo revelou outros atributos a esse corpo e, em relacdo a estes,

Rodrigues faz a seguinte colocagéao:

“..Sdo atributos do bailarino-intérprete a condicdo de estar liberto
de estilos e técnicas, porém sem destitui-los. A instrumentalizacao
do corpo deve criar condicées para que o bailarino seja um
‘organismo vivo’, pronto a responder aos conteiidos emergentes da

realidade pessoal e da realidade gue o cerca.” 5.

Nesse processo de descobertas em relacio a danca, surgiram os gestos
simbélicos e, cabe, também, citar Rodrigues para ajudar a compreender

o valor dessa construgao gestual:

“ In Rodrigues, Graziela. Bailarino Pesquisador Intérprete — Processo de Formacae. Rio de Janeiro:
FUNARTE. 1997. p.13.
P bid, p. 21.



“Prosseguindo na construcao do bailarino-pesquisador-intérprete, a
etapa Incorpora¢cao da personagem representa a sua principal
chave. A personagem é a provedora dos aspectos encontrados em
sua realidade. Seus gestos sofrem elaboracées para que resultem
numa resposta poética em movimento. Na etapa de apresentacdo
publica dos resultados, o espetdculo, tanto o potencial como os
limites do bailarino-pesquisador-intérprete estao evidenciados.
Quanto ao piblico, cada pessoa vivencia o trabalho no nivel em

que esta preparado para recebé-lo.” 16

Assim, concluo que a construcdo da personagem se deu num processo
experimental, fundamentado na construcio do repertério adquirido ao
longo do trabalho criativo, no qual foi utilizada a pesquisa com
elementos cénicos {aderecos, musica e figurino) e elementos da danca
(espiral, torcdo, deslocamento, entre outros), que em cena € apresentada
dentro da minha construcéo pessoal e entendida de maneiras diversas

pelos colegas/espectadores.

Isto é realmente maravilhoso quando se acredita que a cena € uma
apresentacéo de algo construido e ndo uma representacéo do mesmo.
Quando se procura um sentido na representagéo cénica e, mais
especificamente, na danca cénica, Campbell esclarece meus sentimentos

com as seguintes palavras:

“Dizem que 0 que todos procuramos é um sentido para a vida. Nao
penso gue seja assim. Penso que o que estamos procurando é uma
experiéncia de estar vivos, de modo gue nossas experiéncias de

vida, no plano puramente fisico, tenham ressondncia no interior do

¥ Tbid., p. 24.
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nossc ser e da nossa realidade mais intimos, de modo que

realmente sintamos o enlevo de estar vives.” 17

Dessa forma, o sentido que procuro na dang¢a ndo estad na cena, mas na
esséncia da propria danc¢a que tem me envolvido durante toda a vida. A
procura cerca, em suma, o que a danga me revela a priori, pois a partir

dessa revelacao € que posso construir a cena.

Na construcao da personagem Emilia, por exemplo, o processo me
revelou que se existe destino, Emilia tragou o seu préprio. A partir dessa
revelacdo, apresentei uma composicao coreografica que meostrava a
minha leitura, naquele dado instante, da chave descoberta. Para
discorrer sobre a minha experiéncia pessoal dentro desse processo de

criacéo, me identifico com as palavras de Dos Santos:

“‘Essa experiéncia pessoal, artistica, de pesquisa, tornou-se o
amago da atividade coordenada do processo de criacdo e do
processo pedagégico. Busquei, na vivéncia corporal, os gestos e
movimentos da forma original Refleti sobre essa pratica,
examinando a qualidade, o esforgo, o espaco dos movimentos. Fol
possivel trazer, através das improvisacoes, outras possibilidades
de variagoes estruturais dos motivos recorrentes dessa forma na
criacao cénica. A possibilidade da técnica corporal resultou da
base poliritmica dos movimentos corporais, de gestos do cotidiano,

de imagens mitoldgicas...” 18

Saliento que esse processo fez parte de um conjunto de fatores que me

auxiliaram na pesquisa, na busca de uma verdade “desde dentro” '°.

7 Campbell, Joseph. © Poder do Mito. Sio Paulo: Ed. Palas. 1992, p.03.
*® Dos Santos, op. ¢it, p. 201.
¥ Op.cit, p.18.



Além do privilégio de participar da graduac@o em Danca na UNICAMP,
ter realizado um processo de montagem com a Proft. Dr2. Verénica
Fabrini, pesquisar em conjunto com a Profz. Joana Lopes, ser orientada
pelo Prof. Dr. Eusébio Lobo da Silva e participar de aulas com a Profa.
Dra. Inaicyra Falcao dos Santos, possibilitaram-me, além de outros
fatores de mesma importancia, poder olhar a danca com olhos de
pesquisadora consciente. Possibilitaram-me wum processo criativo

baseado num meétodo pessoal de construir a cena.
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CAPITULO 2 - Embasamento Teédrico

CONTEXTUALIZANDO A DANCA

A essa pesquisa, além das contribui¢des de varios outros profissionais e
teorias, s@o incorporados como base os conceitos desenvolvidos pela
historiadora italiana Eugenia Casini Ropa 20 no seu livro “Alle Origine
della Danza Moderna”, no qual aponta a Alemanha e os Estados Unidos
como os lugares que favoreceram a gestacdo da “nova danca”, danca

essa, que teve suas origens cravadas nos ensinamentos delsartianos.

Para essa estudiosa, os grandes nomes que envolveram a danga na
segunda metade do século XIX, como Loile Fuller {(1862-1928), Isadora
Duncan (1877-1927) e Ruth Saint Denis (1879-1968), {foram
influenciados pelos ensinamentos de Francois Delsarte {(1811-1871)
para o que ela chama de primeiros passos para o surgimento desta

“nova danca”.

A filosofia delsartiana desenvolvida em Paris no periodo de 1830 a 1870
aponta o homem como uma unidade trinitaria indissociavel (corpo-
alma-intelecto), unidade essa responsavel pela expressdo humana que
se da através da voz, do gesto e da palavra, por e tratarem de
externalizacdes das sensacoes, dos sentimentos e dos pensamentos.
Sobre a elaboracéo da teoria delsartiana, que foi construida a partir de

observagées sobre o comportamento humano, Ropa explica:

“Foi elaborada em forma de principios pedagégicos para cantores,
atores, oradores, coerentemente a um pensamento que

vislumbrava a uniGo intrinseca das trés formas de expressdo.

" * Ver nota de rodapé .
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gesto-voz-palavra. Sua estética da expressao (estética aplicada)
era fundamentada no principio de uma necessidade intrinseca das
formas exteriores correspondentes aos impulsos internos.
Colocava-se em tensdo com o formalismo académico (balé) e suas
convencées representativas a favor de uma ‘verdade’ expressiva.
Apesar de supor que seus ensinamentos poderiam ser relidos por
outras artes, Delsarte nunca imaginou gque pudesse ser colocado
como norma de comportamento generalizado (programa de
‘educacgdo’ do gesto), nem que fosse transferivel a danca, disciplina

que ele desprezava por razoes culturais e morais.” #

Apesar do desprezo de Delsarte pela danca, Casini Ropa afirma que todo
o pensamento moderno sobre ela desenvolveu-se & sombra dos seus
ensinamentos. Além das bailarinas citadas, o pensamento delsartiano
influenciou, também, nomes como Ted Shawn (1891-1974), Jaques-
Dalcroze {1865-1950} e Rudolf Laban {1879-1958), que posteriormente
influenciaram outros nomes da danc¢a como Martha Grahan, Doris
Humphrey e os primeiros grandes teoricos do século XX: Appia, Fuchs,

Craig.

Francois Delsarte 22 se situa no contato entre forma e contetido. Para ele
a forma € quando se mostra (a expressao), o contendo é quando se sente
{a paixdo). Utiliza o termo semidtica como ciéncia dos signos, € a estética

como ciéncia dos sentimentos, das emocdes.

Antes de tudo, Delsarte procura conciliar a emoc¢é&o e o gesto como duas
cordas que necessitam vibrar ao mesmeo tempo. O papel do gesto, para

ele, ndo é exprimir os fendémenos da inteligéncia mas os fenémenos do

! Tradugdo livre de José Rafael Madureira, este texto esta contido na introdugiio do livro “Alle Origine
della Danza Moderna” de Eugenia Casimi Ropa.
* Sobre o pensamento delsartiano consultar Randi, 1993.
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coracao. O gesto, lingua do siléncio &, portanto, a mais brilhante
revelacdo da alma. Para Delsarte € no coragdo que se deve procurar a

fonte de todo movimento.

Contrapondo a tradigdo ocidental que sempre privilegiou a palavra,
orgao do pensamento, Delsarte confere ao gesto um poder comunicativo
direto e imediato, infinitamente superior ao do discurso. Trata-se, entéo,
de estudar a linguagem do corpo em suas raizes profundas, nao se
limitando a um treinamento iécnico com um fim em si mesmo, mas
retornando a fonte originaria do impulso dinamico e reencontrando uma

correspondéncia harmonica entre gesto e psique.

As teorias de Francois Delsarte foram inicialmente levadas para a
América por seu discipulo Steele MacKaye, ainda no século XIX, e
retornou a Europa no inicio do século seguinte. Certamente o que ficou
dessas teorias foram releituras de seus seguidores, que auxiliaram de

maneira decisiva a refundacéo da danca e do corpo neste periodo.

Dessa forma, a Danc¢a chamada Contemporanea, citada ao longo deste
trabatho, nao deixa de ter influéncias dos ensinamentos delsartianos e
fazer parte do conjunto de Dancas Contemporaneas criadas, ou mesmo
recriadas, em varios momentos e lugares histéricos na busca de sua

autonomia.

Esse conjunto de dancas contemporaneas possivel de ser criado € bem
exemplificado por Laurence Louppe no seu texto “Corpos Hibridos” no

momento em que responde a seguinte pergunta: “Que diferenga ha entre

uma obra coreogrdfica de um ‘grande’ mestre, como Merce Cunningham ou
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Trisha Brown, e as produgodes contemporaneas sobretudo na Franca?” 23 Ela

responde:

“Nos primeiros, ndo hda apenas uma estélica permanente, mas
também um ‘corpo’ construido a luz dos principios criadores. Hoje
em dia, ao contrdrio, a formacao do bailarino é constituida por
diversas correntes, além de participar de projetos pontuais, ndo
apresentando portanto uma referéncia corporal constitutiva. Sem
duvida, essa situacdo é comuwm ao conjunto das praticas artisticas,
mas ela pode também se revelar perigosa para o bailarino, pois se

engaja como sujeitoc em sua pratica.” 24

A danca decorrente de producbes contemporaneas chamada por Louppe
de danca de autor, apresenta um bailarino que “se contenta em saquear
aqui e ali algum savoir-faire operacional e bem integrade G estética do
momento”2®, ao contrario do bailarino formado pelas linhagens do balé
classico e da danca moderna, nas quais “o bailarino se construia de
maneira coerente e peﬁinente através de uma prdatica, uma visdo, em que ele
podia encontrar a constelacao de referenciais sirnbdélicos dos quais o seu corpo

era portador” 25,

A danca contemporinea pesquisada neste trabalho € oriunda desse
contexto da danca de autor e, mais especificamente, da vertente da
danca que se interessa “pelos ‘grandes’ ensinamentos e pela busca de
préaticas fundadoras do corpo contemporaneo” 27. A danga que tem no

coracdo sua principal mola propulsora, que revela nos gestos os

# Antunes, Amaldo. (et al.}. Licdes de Danca 2. 2000, p. 27.
* Ibid., p. 27.

“ Tbid., p. 33.

*Ibid., p. 31

7 Tbid, p. 37.
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confilitos internos de um corpo formado pela vivéncia da humanidade

através de todos os tempos.

DISCUTINDO OS PRINCIPIOS E OS ELEMENTOS DA
DANCA CONTEMPORANEA 22

A busca da estética contemporanea na danga leva, em conjunto com
outras pesquisas, ao estudo de uma poética num corpo revisitado, ao
estudo da anatomia deste corpo e a redescoberta da respiragiao como

um elemento de transformacao da forma.

Com a pesquisa do movimento a partir da respiragdo torna-se possivel
revisitar todos os elementos da danga através do corpo, como o espacgo,
o ritmo e o peso. Segundo Laurence Louppe ?° a respiracéo passa pelo
corpo como um sopro dentro das cavernas e através dela podemos
trocar a natureza do movimento. Na construcao de uma respiracao
voluntaria, utilizando contracao e descontracao, constréi-se um novo
corpo, transformando o organico em simbélico, dando um sentido
poético para a forma. Nesse contexto, néo interessa apenas a morfologia
da respiragao, mas a sua funcionalidade e a ponte que ela constroé: para

essa alternancia 30.

# 0 texto a seguir esta baseado, além de outros, no relatorio téenico-artistico “En Danse — 97 - Reflex&es
sobre o estagic “O Corpo Matéria Poética” realizado pelo Mas de la Danse, em Fontvieile/Frangs”
coordenado por Joana Lopes e criade por Anderza Morett:, José Rafagl Madureira, Juliana Moraes ¢
Maria Cristina Pmto e nas anotagBes da autora deste trabatho feitas no mesmo evento.

*Laurence Louppe € critica de arte, professora de histéria da danca ¢ autora do livre “La Poétique de la
Danse Contermnporame”, pela Editora Contredanse, Paris, 1997

30 Esses dados foram retirados de anotactes feitas pela autora deste rabalho no estagio “En Danse — 97 *O
Corpo Matéria Poética’ realizado pelo Mas de Ia Danse, em Fontvieille/Franga”, no qual Laurnce Louppe
ministrou aulas tedricas abordande os temas envolvidos.

45



O trabalho de reedificacdo do corpo, requisitado pela danca
contemporanea abordada nesta pesquisa, necessita de outras
conscientizacoes “basicas”, além da questdc da respiracdo. Por
exemplo, a conscientizagdo da coluna vertebral, da sua mobilidade
extraordindria, proporciona um trabalho de sucessao de movimentos
importantes na danca contemporanea. Além disso, a conscientizagao de
que a localizacao do esterno no espaco firma a exposicao do ser nesse
espago € colocada, nesta perspectiva de trabalho em danca, como
fundamental para que o dancarino se localize nesse espaco. Isto é,
baseado no senso de direcao do esterno, através do qual o syjeito pode

correr e vencer o espago de diversas formas.

Além da respiracio, da flexibilidade da coluna vertebral e da localizacao
do esterno no espago, a resisténcia e a queda sido dois principios muito
importantes na pesquisa necessaria para a construcao da danca
contemporanea. A queda € o rompimento do ritmo e a resisténcia é o
conflito gerado entre o movimento e o objeto. Os objetos criam relagéo
de retardo ao movimento, passando a ser um elemento fundante do
ritmo do movimento. Além deste fator, a resisténcia modifica o tonus

muscular recriando a forma do corpo.

Pesquisando tais principios através de deslocamentos pelo espaco, da
relacdo com o outro e da relacdo com objetos, pode-se conhecer uma
danca embasada no estudo das varias qualidades do movimento. Por
meio de exercicios elaborados para a investigacdo desses principios,

chega-se a um desenvolvimento técnico baseado em contrastes como
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peso/leveza, dos quals aprende-se primeiro o peso para se chegar a

leveza, buscando a consciéncia do movimento e ndo da forca.s!

Técnica € possibilidade de linguagem, através da conscientizacdo do
como fazer. Com a repeticdo dos movimentos tem-se como resultado a
sua melhoria, e isto pode ser feito realizando-se ou descobrindo-se as
varias qualidades existentes dentro de um mesmo movimento. Nesse
processo de reconhecimento do corpo, tudo deve ser feito lentamente
para requisitar o centro de forcas que disponibiliza as partes do corpo
para se moverem. A medida que se trabalha, o tempo, o espac¢o € a
dinamica, estes podem vir a ser elucidados, possibilitande um modo de
realizacao do movimento desejado pela busca da qualidade do préprio
movimento. Uma maneira de se trabalhar o movimento através do seu

conhecimento técnico e, nao apenas, do seu treinamento técnico.

A pesquisa dos elementos da danca, dos principios que envolvem os
estudos da respiracao, do esterno, da coluna, fazem com que tudo o que
ocorra no corpo seja problematizado, revelando a danga contemporanea
que € absolutamente um processo de pesquisa constante. A danca
contemporanea abordada nesta pesquisa ¢ um verdadeiro laboratorio
que se baseia em praticas ja existentes, mas que néo se restringe a elas.
Uma pratica leva a outra que tem dentro uma outra que resulta numa

nova. Sobre isso, Robatto revela o seu posicionamento:

“Acho que todo artista tem que ter a liberdade e a coragem de criar
seu proprio caminho para chegar & sua expressao mais genuina

Para isso, acredito na importancia de uma vivéncia com 0$ mais

* O estudo do movimento a partir da qualidade do propric movimento € uma proposta que fol
desenvolvida por vérios estudiosos da danga e citamos Rudolf Laban no seu livro O Doeminio do
Movimento™.
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diversos e 0s mais variados processos de trabalho, além de um
imprescindivel conhecimento especifico de todos o0s recursos
téecnicos da Danca, o que exige experiéncia ecléfica e muita

pesquisa sobre os métodos da sua linguagem expressiva {...)" 32

Nesse sentido, a danca contemporanea € sempre o resultado de um
processo de desenvolvimento de uma técnica pessoal geradora de uma
poética, também, particular. E geracdo de uma técnica e de uma poética
de forma conjugada como argumenta Dantas em “Danca, o Enigma do

Movimento” 23,

Outro principio importante na danca contemporanea € o trabalho em
grupo que, segundo Laurence Louppe, nao esta sendo muito utilizado
atualmente. Ela, porém, adverte que, antes de qualquer tentativa em
utilizar formacgoes grupais, deve-se realizar uma conscientizacio das
pessoas envolvidas. O grupo tem uma forca imensa e isso deve estar
bem claro para quem esta envolvido no processo de construgao de uma
proposta cénica baseada em grupo. Nesse caso, a consciéncia da

cnesfera individual pode favorecer a construcdo da cnesfera grupal 34

A respeito de grupo, sua coesdo pode ser dada pelo ritmo, que €
diferente do ritmo individual, e pela “intersecéo” entre os componentes
do grupo. Deve-se perceber a sutileza existente na relagéo entre dois ou
mais componentes, procurando mesclar o “falar” e o “ouvir’,
possibilitando uma qualidade prépria do grupo. A danca em grupo, para
Laurence Louppe, é forma¢édo humana como ator total. Nao € um mais

um mais um, mas um grupo formado de varias pessoas querendo dizer

32 Robatto, Liz. Danca em Processo, a Linguagem do Indizivel. Bahia: Centro Editorial e Diddtico da
UFBA. 1994. p35.

* Dantas, Mdnica. Dane¢a: O Enigma do Movimento. Porto Alegre: Ed. Universidade/UFRGS. 1999.

* Ver nota de rodapé 31.
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uma Unica coisa. Tem um nivel individual e outro do grupo, sendo este

imprescindivel & dancga.

O grupo pode ser organizado através do arquétipo da tragédia grega, na
qual é formado de um solista como protagonista e de um coro que conta
a narrativa. Ou, entao, através da formacao elaborada apés a tragédia
grega quando houve uma hierarquizacéoc e o solista passou a ter maior
importancia do que o grupo. Mais tarde, Vagner e Dalcroze resgataram
a idéia do grupo da tragédia grega. Depois da II Guerra Mundial houve
muito  individualismo, cada pessoa procurava sua propria
personalidade, procurava “se” conhecer. Enfraqueceram-se os grupos, e
até os nossos dias, sentimos dificuldades em nos movermos em grupos,

em dancarmos poeticamente em grupo.

Toda poética da danga contemporanea ¢ baseada em polos
contrastantes e em alternancia, € € com a alternancia que se pretende
trabalhar. Pesquisada e realizada através dos contrastes e das
oposigdes, baseia-se no reconhecimento de seus elementos fundantes
que permitem uma ligacio do ser consigo mesmo e com o exterior.
Questiona, portanto, os autolimites, o senso de grupo e a transformacgao

do corpo.

A pratica de uma proposta de trabalho como esta, em que o dancarino
precisa ter consciéncia do seu corpe, de suas partes formadoras no
ambito da funcionalidade, do espaco e das pessoas que o circundam,
além das vivéncias multiplas, abre a possibilidade da formacéo do

dancarino autor, que é exatamente o centro desta pesquisa.
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O posicionamento de Robatto no trecho a seguir ajuda a esclarecer
sobre alguns conceitos que envolvem a danc¢a trabalhada nesta

pesquisa:

“Faco restricées ao uso, na Danca Contemporanea, de qualquer
codigo especificamente organizado a partir de uma classificacdo
rigida de movimentos, ‘desenhados’ para um estilo de outra época,
ou de cédigos que venham determinar, inclusive, as relagées com o
espaco cénico, especifico do palco italiano do séc. XVII (...} O uso
indiscriminado desses cédigos implica num risco gue pode
condicionar o coreégrafo (dancarino autor) a uma estética estrarnha

a sua época e talvez G sua cultura.” 3% (paréntese meu)

Formada de varios principios e elementos, a danca contemporanea

nesse contexto, coaduna com a seguinte argumentacao:

“‘As Dancas Contempordaneas, participantes que sao de um
processo em constante renovacdo, nao podem ser amarradas em
conceitos estdticos de uma estética com estilo formal, passos €
posicées corporais determinadas. Cada simbolo gestual ou
movimento puro gque surge € criade para apenas aguela
determinada obra coreogrdfica e, pelo faio de ser tinico e original,
terd, fatalmente, uma denominacto inventada, de uso resirito ao

trabalho em processo.” 36

Nessa possibilidade do trabalho com a danca em processo, venho
esclarecer que a danca abordada nesta pesquisa esta embasada na
danca contemporédnea do inicio do século, sobre a qual, pesquisadores

fundaram uma corrente coreografica que revelava a poesia € nao a

* Robatto, op. cit., p.27.
* hid., p.26.
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informacao técnica frigida. Compartilharam a idéia de que, partindo do
conhecimento das funcdes do corpo, o dancarino prepara-se em apoios,
ficando disponivel para fazer “qualquer coisa”, como por exemplo, fazer
“algo com alguém”, o que nasce exatamente da relacdo com esses

apoios.

0S ELEMENTOS CENICOS

Elementos cénicos sao o conjunto formado pelos objetos, iluminagao,
som € movimento corporal apresentados no espetaculo cénico com a
finalidade de compor a idéia temética desenvolvida. Sao signos artificiais
de algo encontrado na vida cotidiana ou mesmo no ambito da fantasia
humana e grandes possibilitadores do diadlogo entre artistas e
espectadores. Podem indicar um local, um instante ou mesmo uma
situacao qualquer, pincelando sutilezas do acontecimento artistico

desenvolvido na cena.

A escolha de certos elementos cénicos como integrantes do espetaculo
de danca envolve varios fatores, dependendo do processo criativo
desenvolvido pelo coreégrafo, podendo surgir da necessidade de
compreensao de alguma cena, da criacao de uma atmosfera ou mesmo
da sua utilizacdo como fomentadora da criacéo em danc¢a. Normaimente,
esses elementos servem ao espetdculo e ndo sao {ocalizados a parte, sem

ligagdo ou, mesmo, em contraposicio indesejada com a tematica.

No espetaculo de danca a coreografia € o elemento caracteristico, sendo
formado de movimentos executados pelos corpos dos bailarinos num
certo espaco, tempo, fluéncia e esforgo, atendendo as pesquisas do

contetido tematico e/ou técnicas de linguagem usadas. As suas funcoes
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basicas s@o comunicagdo, auto-expressao, identificacdo cultural,
diversao/prazer estético, espiritualidade (éxtase mistico), ruptura do
sistema e revitalizacao da sociedade ¥7. Esse tipo de modalidade artistica
deve proporcionar ac espectador a chance de desfrutar, questionar,
refletir, enfim, de “ser mexido” e, quem sabe, transformado pela energia e

emocao apresentadas.

Os valores semiolégicos dos movimentos devem ser respeitados e
utilizados para melhor compreensdo da proposta do espetaculo de
danca, refletindo, ou mesmo criticando, as relacdes da estrutura social
pela tradicdo, época, correntes artisticas, etc. O valor semiolégico nao se
esgota em signos incutidos nos gestos, pois a maneira de se mover no

espaco, com um certo ritino ou maneirismo, pode ser reveladora.

As coreografias sao apresentadas no lugar teatral *3, que muitas vezes
conta com cendrios suntuosos e outras vezes € dispensado inteiramente,
substituido pela iluminacao, pela movimentacdo espacial, pela musica ou
pelo figurino. Dois exemplos desta substituicao sao as imagens criadas
sonoramente, como as lembrancas de paisagens rurais ao ouvir sons de
animais, aves, carrocas e riachos; e a utilizacéo da iluminacéao, elaborada

por Gordon Craig na década de 350, caracterizada pela substituicdo do

1bid., p. 52.

% Este conceito ¢ apresentado por Serroni no Projeto Multinacional de Arte, 1993, p.100 da seguinte
forma: “C lugar teatral é o espago de uma agdo, de um acontecimenio representado por homens, quer
essa agdo seja mimica, falada, cantada ou dangada. Este é um lugar de representacdo, mas também de
reunidio: reunido de atores, de técnicos e de publico. E a criagdo de uma comunidade de atores e
especiadores que se encontram face a face por um determinado tempo, o tempo de uma manifestagdo da
qual eles querem participar de maneira diferente. E um espago de mudanga. O espago teatral pode ser
qualguer lugar: o teatro que estamos acostumados a ver, a rua, uma praga piblica, ¢ adro de uma igreja,
um pargue, uma fabrica, um ginasio, uma sala, etc. E a representagdo que da ao espago seu cardter
teatral. ”
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cenario por jogos de iluminacio utilizados atualmente como pratica

rotineira 32,

O cendario, ou ceneografia, para um espetaculo de danca deve respeitar,
primordialmente, dois pontos basicos: criar o espaco imaginario para a
compreensao ideal do espetaculo e saber do espaco necessario para o
desenvolvimento coreografico. "A cenografia deve reconstruir o espaco, nao o
ambiente. A melhor cenografia é aquela que ndo se vé, porque deve fornecer

apenas as indicagées sobre as quais o espectador solta a fantasia e deixa voar

a imaginagdo” 0,

Devo ressaltar que essa visdo foi ampliada com a utilizacdo de
linguagem hibrida pela cena contemporanea, na qual a cenografia
passou a ser utilizada, em casos especificos, para servir mais ao tema

abordado do que propriamente a coreografia.

QOutra possibilidade de utilizacdo da cenografia é proposta por este
trabalho. Possibilidade na qual a cenografia surge como mais um
elemento de pesquisa para o dancarine autor. Propostas cenograficas
que podem surgir aleatoriamente ou podem ser pré-estipuladas, passam
a constituir um lécus possibilitador da improvisacio de movimentos
emersos da relacdo do dancarino autor com o “novo espaco” formado
pela cenografia. Nesse caso, a cenografia pode, além de ser utilizada no
processo de criacdo, ser ampliada ou eliminada na cena, além da
possibilidade de se tornar o elemento mantenedor do conflito

desenvolvide no processo e levada a constituir a cena.

¥ Revista Dancar ano IV —N° 19 - 1987,
“® Pastori, Bepi. Trabalhos de Bepi Pastori. Catéloge de uma Exposicio na Casa de Cultura Laura Alvim
a 10/11/1988




Existe, também, a possibilidade de varios modos de utilizacio da
cenografia num mesmo espetaculo, o que resulta na ampliagao de sua
funcéo dentro do espetaculo. Assim, por exemplo, para a criacdo do
espacgo imaginario através do cenario, esse pode representar o lugar
e/ou o tempo e/ou conter signos que se relacionem com as mais
variadas circunstancias. O lugar pode ser representado como lugar
geografico {mar, montanha), lugar social (discoteca, bar, igreja), ou os
dois a0 mesmo tempo (rua com barracas de feira). O tempo pode utilizar
uma época histérica (templo grego), as estacdes do ano (tetos cobertos

de neve) e/ou certa hora do dia (o sol se escondendo, luar) 41.

Os meios dos quais o cenografo se serve para criar essas conjunturas
através da cenografia sao muito variados. "Sua escolha depende da tradicao,
da época, das correntes artisticas, dos gostos pessoais, das condicées materiais
do espetaculo. Ha cenarios ricos em detalhes e cenarios que se limitam a alguns

elementos essenciais, até mesmo a um unice elemento” 42,

O cenario pode contribuir para a parte visual da montagem
acompanhando o estilo geral do espetaculo, da mesma forma que a
iluminacéo, o figurino, a maquiagem, a coreografia etc. “Ultimamente tem
sido fregitente encontrarmos trabalhos cujo figurino néo tem nada a ver com o
espirito da obra ou entao funciona apenas como moldura, da mesma forma que
certas coreografias nao emitem nenhum tipo de estimulo a néo ser o desconforto
na poltrona do teatro. A maior falha € a desintegracao entre coreografia, musica

e figurino” <3,

E o que é exatamente a integracédo entre os elementos envolvidos na

cena? E o didlogo entre os icones presentes em todo espetaculo cénico,

“! Guinsburg, Jacob. Semiologia do Teatro. Sio Paulo: Col. Debates, Ed. Perspectiva. 1979.
* Idem.
3 Revista Dancar Ano I} - No 13 - 1985
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como um gesto, uma luz, um penteado de época, um som conhecido
culturalmente, enfim, tudo o que se pode perceber na cena. Tudo traz
direta ou indiretamente, um significado para o espectador, podendo néao

ser o mesmo pensado pelo{s) criador{es) da obra.

Um exemplo condizente com essa linha de raciocinio € a utilizacao de
um figurino de maneira convencional, quando ele apresenta significados
nao somente nos seus elementos, mas também na maneira com que é
utilizado, colocado ou tirado em cena, levando o espectador a uma
interpretacdo muito pessoal da cena, pois a apreciacdc depende,

também, da experiéncia de vida do espectador.

“Vestudrio ¢ o meio mais exteriorizado, mais convencional de
definir ¢ individuo humano. O vestudrio significa o sexo, a idade, a
pertinéricia a uma classe social, a profissao, uma posicdo social
hierarquica particular (rei, papaj, a nacionalidade, a religiao; as
vezes determina uma personalidade histérica contemporanea. Nos
limites de cada uma destas categorias (e também fora delas), o
vestudario pode significar todos os tipos de nuancas, como a
situacao material da personagem, seus gostos e certos tracos do

seu cardter” 14,

Contudo, o figurino, além da i1déia de complementacao ou de composicao
da tematica do espetaculo, deve ser de facil utilizacdo, pois pode

comprometer a viabilizagéo do seu emprego.

A gualidade na utilizacdo dos elementos cénicos, além de tudo aqui
especificado, é um fator preponderante na elaboragéo das cenas como a

inclusdo da iluminacdo no espetaculo. A iluminacao pode ser empregada

* Guinsburg, op. cit.
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para dar visibilidade a algo no espago cénico ou, por outro lado,

manifestar significado direto. Para Guinsburg:

“A iluminacdo é capaz de delimitar o lugar teatral: ¢ facho de luz
concentrado numa determinada parte do palco significa o lugar
momentaneo da acdo. A luz do projetor permite também o
isolamento de um ator ou de um acessério. Ela o faz nédo somente
com o fim de delimitar o lugar material, mas também para por em
relevo tal ator ou tal objeto em relacGo com aquile que os rodeia;
ela se torna o signo da importancia, momentanea ou absoluta, da

personagem ou do objeto illuminado.” 95

A luz empregada num espetaculo cénico pode aparecer direta ou
indiretamente sobre o objeto a ser iluminado, ou de forma geral, cobrindo
todo o lugar cénico. Essas luzes podem ser trabalhadas na sua
intensidade, cor, distribuicdo e movimento ou nas varias associa¢oes

entre elas, causando diversas sensacdes e imagens nas suas insercoes.

A iluminacao tem uma ufilidade diferenciada dos outros elementos no
seu poder de enfatizar objetos, pessoas, parte da cena e outros, na
possibilidade do emprego da sua intensidade para revela-los ou escondé-
los. E, adquirindo o mesmo “status” que os outros elementos, foi
reconhecida ao longo dos tempos como um instrumento de expressao

dentro da obra de arte.

A qualidade da apresentacao da iluminacao favorece os outros elementos,
tais como a maguiagem, que se destina a caracterizar e valorizar o rosto,
ou mesmo tode o corpo do artista em cena. Tal caracterizagdo pode

utilizar os produtos encontrados no mercado de cosméticos ou solugoes

“ Thid.
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criadas pelo maquiador para ressaltar ou alterar a fisionomia dos atores
ou dangarinos. O mesmo acontece com os penteados que sdo
solucionados pelos cabeleireiros, quando buscam caracterizar época,

moda, estilo ou género.

Tao importante quanto descrever os elementos apresentados até o
momento, € descrever a musica utilizada no espetaculo de danga. Como o
cenario, o figurino e a iluminacéo, a musica complementa o espetaculo de
danc¢a, possibilitando a veiculagac de uma série de significagbes capazes
de alterar o sentido do espetaculo, dependendo da maneira como ela é
inserida. A escolha da musica deve respeitar a idéia geral do espetaculo,

podendo ser feita pelo trabalho conjunto do coreédgrafo e sonoplasta.

A musica pode ser um ponto de partida para a concepcao de um
espetaculo de danca, como nas 6peras e nos balés, e pode ser
acrescentada a um espetaculo tendo, segundo Guinsburg {1979}, o papel
de sublinhar, de ampliar, de desenvolver, as vezes, de desmentir os
signos de outros sistemas, ou de substitui-los. Podendo ser utilizada no
espetaculo para preencher os significados da coreografia, a musica
aparece como base ritmica e/ou como elemento encarregado da
visualizacio de imagens que podemos chamar de "imagens sonoras’. Ao
escolhermos ou criarmos a trilha sonora de um espetaculo, nao devemos
desprezar a idéia de que a musica € carregada de significados sécio-
afetivo-culturais, e¢ que isso influencia sobremaneira no resultado

artistico do espetaculo.

Atualmente, no espetacule de danca, podemos afirmar que os sons e os

ruidos fazem parte da trilha sonora, como esclarece Guinsburg:



“Os ruidos estio repletos de signos naturais e sao resultados
tnvoluntdrio e secunddrio da comunicacdo feita através de outros
signos, resultado que nao se pode, ndo se deve evitar. Somente nos
interessam o0s ruidos que, sendo signos naturais ou artificiais na
vida, sao reconstituidos artificialmente para o0s objetivos do
espetaculo (...) e podem significar a hora (batidas do reldgio), o
tempo que esta fazendo (chuva) e lugar (ruidos de grande cidade,
trinados de passaros, voz de animais domésticos), o deslocamento
(ruido de um carro que se aproxima ou que se distancia), podem ser
signos de fendomenos e circunstincias as mais diversas. Por outro
lado, os ruidos podem ser utilizados na contraposi¢do de cenas do

espetdculo ndo sendo utilizadoe como significante.” 46

(s diversos sons podem ser usados como mera ilustragdo ou como

poderoso elemento de sugestfo, capazes de veicular uma série de

significacbes e até de alterar o sentido da mensagem, dependendo da

maneira como sao inseridos no espetaculo. Por meio deles pode-se gerar

reacdes psicologicas de terror, assombro, etc.

A musica é parte do processo de criagado da sonoplastia, sendo assim

envolvida pela fase da pesquisa, da organizacao e da realizacéo sonora do

espetaculo da danga. Como explica Camargo:

“A sonoplastia é uma técnica que implica em processo de produgdo e
difusdo de som. Nao se trata apenas de uma cabine de controle
encarregada de percutir efeitos durante o espetaculo. E um
processo amplo, que acaba resultando da soma de varias etapas:

alguém que relacionou os itens sonoros apropriados a peca; alguém

* Toid.
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que 0s pesquisou na natureza, nos instrumentos musicais; alguém

gue os registrou em fita magnética etc.” 47

Como processo criativo, a sonoplastia promove através da pesquisa,
partindo da obra a ser dancada, a escolha da trilha sonora do espetaculo,
que pode ser adaptada ou modificada respeitando as dificuldades
apresentadas nos ensaios. Organiza o material, coerente com a proposta
do espetaculo € passa para a parte técnica da sonoplastia que realizara a

parte pratica desse roteiro musical trabalhado no processo criativo.

A sonoplastia pode interferir no espetaculo como contraponto a uma
cena com intencao, até mesmo, de critica-la ou comentéa-la. Além disso, é
capaz de ligar duas cenas. Como encarregada da visualizacdo de imagens,
a sonoplastia pode substituir outros elementos do espetaculo, como o
cenario, através das imagens visuais criadas pelo espectador ao ouvir os

sons da trilha sonora.

Com o surgimento dos espetaculos de multimidia, as técnicas de
iluminacdo, sonorizagdo, cenario foram aprimoradas. As projecées
passaram a ter um papel importante no espetaculo, tendo um poder de
comunicacio distinto da iluminacdo e, conforme sua insergdo, pode
substituir/completar o cenéario e/ou dar movimento a ele ou a propria

coreografia.

Os elementos cénicos, em muitos espetaculos, sdo o resultado de
pesquisa e de criagdo dos profissionais envolvidos na producéao em danca,
sendo que o processo pode ser de criagdo coletiva ou de criacao de equipe

especializada. No caso deste trabalho, os elementos cénicos aparecem no

7 Camargo, op. cit.



espetaculo como resultade de pesquisa no processo criative do dancgarino

autor.

Nesta pesquisa, os elementos cénicos surgem como instrumentos a serem
investigados em propostas pré-estabelecidas ou aleatdrias, tornando-se
grandes fomentadores da criacdo em danca, no ambito da construcdo da
personagem ou imersao no tema a ser aprofundado. Mais especificamente
nos Laboratérios de Criacio trabalhados nesta pesquisa, os elermentos
cénicos investigados foram sugeridos sem prioridade. Inicialmente a idéia
era pesquisar todos os elementos citados, mas se tornou inviavel diante
de problemas de estrutura do espaco disponivel, falta de recursos, entre
outros fatores. Por isso, foram eleitas as investigagdes com o aderego, o
figurino, a cenografia, a musica, a coreografia, a maquiagem dentro das

possibilidades oferecidas pela pesquisa.

CORPO CENICO

“O corpo ndo € s6 o que o olho vé: individualidade acabada,
fechada em si mesma, neutra em relacdo a todos os outros corpos,
sejam eles humanos ou ndo humanos [como coisas, magens,
texturas, paisagens, acontecimentos, animais...). Nao que o corpe
nde exista deste modo. Mas esta € apenas sua face visivel. No
invisivel, tudeo o que cerca o corpo o contamina imperceptivelmente,
e uma sinfonia de sensacées vai se compondo infinitamente em
suas cordas nervosas. O corpo se revela como musica das

vibracoes do mundo.” %8

“ Rolnik, Sueli. Cartografia Sentimental da América. Tese de Doutoramento — PUC. Sio Paulo. 1987,
p.l.
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Esse modo de explicar o que é o corpo, no contexto desta pesquisa,
tornou-se adequado a introdu¢ac de um texto que deseja discutir o
corpo cénico na contemporaneidade. Através da histéria, observa-se que
as mudanc¢as do corpo acompanham o processo de modificacdo da
percepcdo do homem, que € crescente; “primeiro de si préprio, sequndo de
seu meio ambiente, depois de si mesmo graduado ac seu meio ambiente e,
finalmente, da relacdo de si proprio com o meio ambiente” 4°, Essas relacdes
de dualidade estio entrelacadas aocs parametros espaco e tempo que as
tornam ativas € propiciadas, sempre, de possiveis alteragdes; fato
observavel, também, na construgao de personagens na dang¢a e do corpo

CEer1ico.

Dessas relagoes de dualidade dinamicas homem/meio ambiente surge
uma nova forma de aprisionamento do homem; e a importancia na
liberdade de mudar néo esta mais em relacao as idéias, mas em relacéo
‘ao corpo. Os questionamentos passaram a enfatizar como esta a
regulacido do corpo humano, como é visto o corpo humano da

reproducéo, qual a diferenca de “ser um corpo” € “ter um corpo” etc.

Com a chegada da era multimediatica, o corpo aparece cheio de novos
conceitos. Tanto na danga como no teatro surge uma tentativa de
encontrar/definir o corpo atual diante das mediagoes tecnologicas.
Conceitos como corpo estendido 59, corpo ausente 51, corpo sem 6rgaos 2, corpo

mutilado 53, corpo vibrdtil 54, corpo ultrapassade %5, corpo estéril 5° sao

* Hali, Edward. A Dimensdo Oculta. Rio de Janeiro: Livraria Francisco Alves. 1977 p.83.
* Corpo com insercdes de coisas.

31 Como o corpo de Magritte, dissolvido.

*2 A viso de Deleuze, corpo com fluxo préprio sem o comando do cérebro.

* Conceito dos anos 60.

* Rolnik, op. cit.

* Traducio livre de “The Surpassing Body”, Blau, 1991.

* Rolnik, op. cit.
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estudados para ampliar as possibilidades de definir o corpo e, mais
especificamente nesta pesquisa, compreender o corpo cénico

contemporaneo.

O tema “corpo” visita varios momentos historicos. Como relata Mario
Costa no seu “Corpo em Redes”, “o corpo foi introduzido, pela primeira vez,
com forca na filosofia e na cultura ocidental por Schopenhauer” *7 €, a partir de
entdo, tem sido alvo de inumeras discussées. Dentre estas, na
modernidade o autor fala do “reforno ao corpo e as suas pulsoes origindrias
{...} como o unico possivel remédio contra a melancélica decadéncia do moderno e
contra o exangue intelectualismo que o distingue” >8. Nos anos 50, a “action
painting” e o “gestualismo” apresentam conceitos diferenciados de

corpo, “o corpo nao fala mais real e diretamente de si, mas apresenta-se na
forma do “corpo implicito”, isto é, de um corpo gque se dad somente como “ja sido”

e como “auséncia”” 59,

Exemplificando como o corpo tem sido visado através da historia, Costa
lembra que a videoarte, nos anos 70, fez uma exploracéo tecnologica
com o corpo, trabalhando, inconscientemente, “a espetacularizacdo do
corpo, a sua transferéncia para novas midias, a sua transformacac em uma
mera memoéria da maquina” 0. Para esse autor, na década de 70, o corpo
entra na fase em que esta atualmente e se afirma, cada vez mais, como

signo.

Para refletir este corpo/signo no contexto da pesquisa em composigao

coreografica e “para dar conta de algumas idéias da danca é preciso estar em

57 Costa in Domingues, Diana (org.). A Arte do Sécule XXI: A Humanizacio das Tecnologias. S%o
Paulo: Editora UNESP. s.d., p.303.

*hid, p. 305.

* Tbid., p. 307.

® Thid., p. 308.
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contato com a experiéncia da danca, fazendo das reflexées, discussées e
interpretacoes, didlogos com a prépria danga” ¢1. Nesse sentido, este contexto
de reflexao sobre o corpo, traz a tona o espetaculo interdisciplinar
“Trilhos Sonoros na Ferrovia” ©2 e as discussdes geradas sobre o corpo
cénico dos bailarinos. Este espetaculo € uma “instalacao sonora multimidia
gue conta a histéria da ferrovia através de seus sons, de figuras imagindarias
descritas por esculturas vivas em fibras éticas e gestos com luvas interativas.
Viagem gestual, percurso metaforico através dos sentidos (audigdo e visdoj, onde
o pitblico é convidado a reviver a sua prépria memaéria” 5% através das imagens
sonoras e das imagens construidas pelos movimentos dos bailarinos que

geram as chamadas “esculturas vivas em fibras 6ficas”.

Nesse espetaculo, o corpo do bailarino experimenta um novo conceito de
corpo cénico %%, ja que € deslocado do espago cénico iluminado para a
cena em “black-out”. O corpo acostumado a ser visto, passa a ser
imaginado pelos espectadores, muitas vezes sem saber se existem,
realmente, corpos envolvidos nas imagens fantasticas criadas pelas

fibras 6ticas.

Entre outras énfases, a plasticidade do movimento € utilizada gerando
uma imageim gue permite a possibilidade de construg¢des metaforicas a
partir do movimento conjugado as fibras éticas. Desta forma, com base
nas nog¢des tradicionais de danca, surgem duvidas em relagao a validade
da afirmacio de que os bailarinos dancam neste espetaculo, e esta €

uma discussdo longa para ser abordada nesta ocasiao.

¢ Dantas, op. cit. , p.10.

& Autoria sonorz de Raul do Valle e Jénatas Manzolli, plastica de Silvia Matos e de movimento de
Eusébio L&bo,

% Informagoes retiradas do catilogo da Mostra de Arte do Sibgrapi’95.

8 A autora do texto atuou como dangarina no “Trilhos Sonoros na Ferrovia® 1995 e 1996,
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“Trilhos Sonoros na Ferrovia” da abertura a questionamentos que
apontam para a discusséo sobre a percepcao do corpo na atualidade.
Esse é um exemplo de como a nocéo de corpo, na danga, esta dentro do
universo da percepcao alterada. Na visdo do dancarino %° de “Trilhos
Sonoros”, a construgao cénica possibilita ao corpo que danca mover e
tornar visivel a luz da fibra 6tica com uma qualidade decorrente deste
proprio corpo, resultando numa forma visual que transcende a
tecnologia utilizada no “fazer artistico”. Para o atuante é preciso
perceber o espaco com outros sentidos que nao seja primordialmente o
da visao, pois as tecnologias utilizadas “funcionam” como extensdes do
corpo, “suas proteses que, uma vez criadas, influenciam o proprio corpo e

modificam-no profundamente” %6,

Neste contexto, o publico emerge num “caos de compreensdo”, no qual o
corpo € visto na sua utilizagao, € a nogao que se tem dele muda com a
nova percepc¢ao da realidade e com a idéia de que “o espaco eletrénice ndao
gera mais somente informacées, mas estende e aumenta oS parametros
operacionais do corpo” %7, caminhando, até mesmo, para a sua

“imortalidade”.

Para Cassia Navas %8, a danca do século XX acelera ¢ processo de
conhecimento do corpo, buscando a sua compreensdo numa realidade
gue torna possivel estender seus sentidos. Para exemplificar essa
tendéncia, fala do olho expandido pelo telescopio, da perna expandida

pelas rodas e do ouvido expandido pelo telefone. Para essa pesquisadora

® Relato da autora deste trabatho.

% Costa in Domingues, op. cit., p.309.

 Thid., p.55.

% InformagBes retiradas da Palestra da D™, Céssia Navas no [II Encontro Interno de Pesquisa em Artes e
Muitimeios no dia 26/10/99.
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da danca, o corpo € o pivd de todas as transformacées geradoras da

“revolugao” perceptiva do ser humano.

Merleau Ponty relata que se pode “ler” melhor o corpo através da

observacao de “como ele habita o espago (e alids o tempo] porque o movimento
ndo se contenta em Sofrer 0 espaco e o tempo, ele 0s assume ativamente, ele os
retorna em sua significagdo original que se apaga na banalidade das situagées

adquiridas” 69,

E sabido que o homem vem se movendo espacialmente, consciente ou
inconscientemente, num certo tempo € com uma certa energia, desde
seus primoérdios. Na dang¢a cénica, por exemplo, o espaco € perfurado
pelo movimento na sua gama de aspectos elementares através das
direcoes, planos, extensdes e caminhos 7° num tempo varidvel na
velocidade, possibilitando infinitas leituras do movimento. Porém, essas
leituras sdo, cada vez mais, acrescidas de possibilidades imagéticas
decorrentes desse momento histérico em que o virtual tende a substituir

e/ou dialogar diretamente com a realidade.

Numa outra visdo do espaco utilizado na danca, as elaboragdes
coreograficas moderna e contemporanea abriram possibilidades de se
trabalhar a tridimensionalidade, e o corpo passou a se relacionar com a
gravidade. Nesta abertura perceptiva, os conceitos de espago, tempo e
energia, que nunca foram estaticos, se tornaram fundamentais para

entender a arte contemporéanea.

Nesse contexto em que o tempo € determinado pele espaco formado pelo

cotidiano, no qual “corpos abrem e fecham janelas”™ de acordo com

® Dantas, op. cit., p.28.
0 [ aban, Rudolf Deminio de Movimento. Sio Paulo: Summus. 1978, p.73.
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interesses de suas “tribos”, manter-se em estado de percepcao requer
atencéo especial aos novos parametros de realidade e ao que se espera

com a atitude perceptiva.

Com tanta histdria vivida, o corpo é modelado, estilizado diante do
excesso de informacgbes e das tendéncias, chegando muitas vezes ao
estranhamento na procura da identidade ou no processo de criagao da

personagenni.

Para Rolnik, “o estilo expressa e da sentido as mesticagens do mundo que se

operam no corpo, movidas pelas escolhas do desejo”. A autora afirma que “é
no corpe gue as experiéncias sao vividas e expressas na linguagem deste
mesmo corpoe tornande o estio singular e mutdvel, como suas proprias
misturas”, e que “no contemporaneo € grande a tentacao de submeter-se Gs
tendéncias, e ficamos fora de foco, lancados no estranhamento, pelas diversas

misturas possiveis e imagens que nos bombardeiam” 71.

A performance, por exemplo, utiliza o corpo nas suas necessidades
fisiologicas como defecar, comer, copular. Esse corpo fisiologico é
valorizado pela necessidade particular de expresséo deste movimento,
possibilitande a conclusdac de que cabe & expressdo artistica
desenvolvida definir ¢ modo de utilizacdo do corpe nas suas
possibilidades signicas de comunicacao ¢ expressao. Nesse contexto, as
artes cénicas tém buscado, cada um na sua linha, e em cada linha as
varias vertentes, um corpo que melhor expresse o desejo da arte e do

artista contemporaneo.

" Rodnik, op.at, p.l.
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Na danca contemporanea, como exposto ao longo deste trabalho, o
corpo sendo formado de multiplas possibilidades de aquisicées técnicas
e mesmo filoséficas, torna-se, na concepgio de Laurence Louppe um
corpo hibrido?2. Para essa estudiosa da danca “A hibridacdo é, hoje em diaq,
o destino do corpo que danc¢a, um resultado tanto das exigéncias da criag¢do
coreogrdfica, como da elaboragao de sua prépria formagao” 73.

Absolutamente ligada a necessidade de dar vida aos corpos, a danca
pertencente as correntes atuais vai “em direcdo a busca dos fundamentos
teéricos e prdaticos, podendo dar de novo vida a corpos conscientes e continuos, e
ao seu oposto: uma certa poética da ambivaléncia, na gual o corpe roca na sua
préopria ruina através dos savoir-faires, cujo uso multiplo, totalmente sem

referéncias, atenua e guase que dissolve sua presenca e seu gesto” 74,

A proposta deste trabalho requisita um corpo disponivel para a
investigacdo dos elementos cénicos e elementos da danca nessa
perspectiva do corpo hibrido abordado por Louppe. Um corpo formado
de possibilidades multiplas em busca de fundamentos teodricos e

praticos que possibilitem a esse mesmo corpo ser revelado “como musica

das vibracées do mundo” 75,

PERCEPCAO

“...a grande arte é sempre dificil e sempre imprevista, ndo quer
agradar e consolar, quer colocar problemas, renovar a nossa

percepgdo € o nosso modo de compreender as coisas.” 76

™ Louppe utiliza a expressio “corpo hibride” do artigo “O Corpo Eclético™ de Dena David (1993), no qual
explica que “denomina de um corpo hibride — aquele oriundo de formagbes diversas, acolhendo em si
elementos dispares, por vezes contraditorios, sem gue lhe sejam dadas as ferramentas necessdrias 4
leitura de sua propria diversidade”. (in Antunes, 2000, p.32)

? Louppe in Antunes, op. cit., p.31.

“Tbid., p. 39.

" Rolnik, op. cit.

" Fco, Umberto. Obra Aberta. S3o Paulo: Editora Perspectiva S. A. 1976, p.280.
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Esse argumento de Eco revela uma das principais caracteristicas da
cena contemporanea: a de problematizar em cena a vida cotidiana e,

mais especificamente, a relagao do homem com o mundo.

Com os avancos das novas tecnologias, emergiram diversas formas de
relacdo com o mundo. E mesmo que o mundo tenha se tornado mais
dinamico na conceituacao contemporanea, diferente do estatico da visdo
grega do universo, as realidades se cruzam. Para Pignatari, “vocé enfrenta
0s sisternas ou as coisas novas com repertorios antigos e traduz as coisas novas
em termos do repertorio que vocé tem” 77. E assim acontece nas artes,”o que
nés chamamos de arte, por exemplo, se vincula a toda {...) estrutura do mundo
rural, agrdrio, agro-pecudrio” 6. Do mesmo modo Merleau Ponty argumenta
que “o entrelacamento, o espaco virtual, a intersubjetividade aparecem como

Técus’ privilegiado no qual o pensar precisa situar-se” 79.

Nessa perspectiva de cruzamento de realidades distintas, Hall aborda a
possibilidade da arte ser revelada pela percepcao cultural e pelo estudo
da producao artistica do homem de uma época, desvendando o mundo

sensorial dessa mesma época 80, argumentando:

“..0 homem moderno estd, para sempre, impedido de
experimentar plenamente os muitos mundos sensoriais de seus
ancestrais. Estes mundos se encontravam inevitaveimente
integrados e enraizados, de modo profundo, em contextos
organizados que so poderiam ser entendidos por completo pelas
pessoas da época.{...} o homem estrutura seu mundo visual de uma

maneira ativa, embora inconsciente. Poucas pessoas percebem que

" Pignatari in Gomes, Mérion Strecker. Pignatari. S3o Paulo: Cadernos de Arte Sdo Paulo. N° 16. 1987,
nfio paginado.

" Toid.

7 Merleau Ponty in Dantas, op. cit., p.10.

¥ Hall, op. cit., Pp 75-133.
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a visdo ndao é passiva, mas sim ativa, representando, na verdade,
uma transacdao entre os homens e seu meio ambiente, da gual

ambos participam....” 81

Para o fruidor e o artista, a percepc¢ao também esta alterada em varios

niveis, exigindo uma nova proposta de educacgéo para a arte decorrente

de fatores abordados nos textos a seguir:

“...A percepcao de um todo ndao é imediata e passiva: é um fato de
organizacdo que se aprende, € se aprende num contexto so6cio-
cultural; neste ambito, as leis da percepcto ndo sdo fatos de pura
naturalidade, mas se formam dentro de determinados modelos de
cultura ou, numa linguagem transacionalista, mundos de formas
assuntivas, um sistema de preferéncias e habitos, uma série de
convicgbes intelectuais e tendéncias emotivas que se formam em
nés como efeito de uma educacao devida ao ambiente natural,

historico, social.” 82

“..Adquirindo aptidao para apreciar, adquirimos o poder de
perceber as caracteristicas do mundo em forno de nés, que antes
haviam passado despercebidas e incégnitas, e de manter a
atencaoc clara e deliberadamente presa a aspectos gue sem essa
aptiddo sé casual e acidentalmente se haviam imposto 4 nossa
percepcdo. Nao se trata de raciocinio, inferéncia ou andlise e
manipulacao tedrica da informacdo apresentada em todas as
situacoes pelos sentidos. E a abertura de uma nova dimensao de
percepcao. Por esse motivo a aguisicdo da aptiddo exige métodos

de cultive diferentes do que sdo ensinados com a finalidade de

¥ Ibid., p. 78.

¥ Feo, op. cit., p. 139
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melhorar os poderes de raciocinio do homem ou para estender seu

conhecimento pratico.” 82

E necessario que se tenha conhecimento do poder que exerce a arte
sobre o ser humano e quanto a experiéncia estética 8 pode favorecer a
percepgao. As coisas que estao no dia-a-dia quase nao sao percebidas e,
se colocadas em cena, podem ser apreciadas de uma outra forma,

através de uma atitude estética que mantemos com o objeto enfocado.

“..Trazer de volta as coisas familiares que, ndo obstante, nos
impressiona com uma revelagdo da sua verdadeira natureza € uma
das coisas que o artista pode fazer, e Shopenhauer ndo é o unico

filésofo que chamou a atengdo para isso.” 85

Dessa forma, a obra de arte deve instigar a reflexao, levar o espectador a
redimensionar seu propric mundo, olhando-o de fora com

estranhamento. Neste ponto Ferrara cita um outro autor:

“...Chklovsky definiu a especificidade da obra de arte em geral e
da literaria em particular como um modo ‘dificil’ de organizar a
realidade, que deve levar o receptor a estranha-la e obriga-lo a

uma reflexao para identificd-la, ou seja, é necessdario ‘re-conhecer

a realidade, conhecé-la outra vez...” 86

# Osbome, Harold. A Apreciagio da Arte. Sio Paulo: Edtora Cultrix. s/id. p.21.

¥ “4 experigncia estética é um modo de cognigdo através da apreensdo direta, e consiste em focalizar a
percepgdo sobre qualquer coisa que se apresente aos sentidos. E uma forma basica de atividade mental,
na medida em que a percepgdo sensorial é fundamental em todas as relagSes que lemos com o mundo no
qual estamos fadados a viver.(..; A experiéncia estética ocorre quande fazemos uma pausa no cursc de
nossas preocupagdes praticas e tedricas para nos entregarmos & percepedo de alguma apresentagdo e
sobre ela nos determos de forma exclusiva. E uma forma de percipiénca pela qual a nossa percepgdo do
mundo apresentado aos nossos sentidos se expande ¢ se torna mais vivida. " Ibid. p.206.

% Ibid., p. 28.

¥ Ferrara, Lucrécia D’ Aléssio. Leitura sem Palavras. Sio Paulo: Ed. Atica. 4% Ed. 1997, p.32.
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No contexto desta pesquisa, a percepcdo apurada e reflexiva da
realidade ¢ fator preponderante na formacéo do dancarino autor, pois o
processo possibilita a emersao de problematicas contidas nos conflitos
humanos vividos nesta realidade que poderdac ser transpostos

artisticamente para a cena.

OBRA DE ARTE EM CONSTRUGCAO: A VISAO DO ESPETACULO
COMO UMA MOLDURA

Este trabalho tem como proposta para a danga cénica uma cbra de arte
em construgao nomeada “moldura”, metaforizando a possibilidade que
esse objeto tem de “limitar” a proposta artistica no momento da sua
fruicéo. A cada apresentagao do espetaculo de danca aparece uma nova
moldura, em que pode ser identificado o compromisso com a poética e
nao necessariamente, com um espetaculo fechade nos moldes

tradicionais da danca cénica.

Esse tipo de espetaculo proposto em forma de moldura requer algumas
quebras de paradigmas na producdo em danca, decorrentes da abertura

possibilitada pelas poéticas contemporaneas. Sobre elas Eco argumenta:

“As poéticas contempordneas, ao proporem estruturas artisticas
que exigem do fruidor um empenho auténomo especidl,
fregiientemente uma reconstrucdo, sempre varidvel, do geral de
nossa cultura em direcGo dqueles processos em que, ao nvés de
uma seqiiéncia univoca e necessdria de eventos, se estabelece

como que um campo de probabilidades, uma ‘ambigiidade’ de
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sttuagdo, capaz de estimular escolas operativas ou interpretativas

sempre diferentes.” 87

Esta Obra de Arte proposta como moldura de um processo criativo
baseado na investigacfio do dancarino autor, como vem sendo descrito
ao longo deste trabalho, vail sendo revelada “como cbjeto que esta sendo
criado em seu processo formative” 32, Isto €, a Obra de Arte é estudada no
seu “fazer” e na sua construc¢ao objetual como sistema de relacdes entre
meios de producao, referéncias, sentidos e significagdes provindas dos
autores da obra, e passa a existir, enquanto espetaculo, a partir da
relacao com o espectador. Este conceito contemporaneo de Obra de Arte
revela a necessidade do espectador para a sua existéncia, indo por terra

a proposta da cena como um “buraco de fechadura” 8 proposta por Appia.

Nesta perspectiva, a pesquisa apresenta a Obra de Arte a partir da
“colocacdo de uma moldura” no processo criativo, apresentando uma
proposta semelhante & Obra Aberta de Umberto Eco, que se diferencia,
primordialmente, do processo criativo sugerido nesta pesquisa, em que €
respeitado um trabalho de construgao de um personagem, de uma cena
e de significados universais baseados nas relacbes entre o dancarino
autor e os elementos envelvidos na danca cénica, A abertura da obra é
identificada na possibilidade de assimilar o imprevisivel, além de ser
possivel o trabalho de novas regras que dac suporte a criacado nesta
moldura. Cada apresentacdo do processo cria uma nova moldura
carregada de influéncias de diversas procedéncias. Eco explica na sua

Qbra Aberta:

¥ Eeo, op. cit,, p.93.

% Informagdo retirada do objetivo da disciplina “Processo Criativo € Metodologia” orientada pelo Prof.
Dr. Jalie Plaza no 1° semestre de 1998,

¥ Appia, Adolphe. A Obra de Arte Viva. Lisboa: Arcadia. s/d, p. 159.
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“.uma obra de arte é um objeto produzido por um autor gue
organiza uma secGo de efeitos comunicativos de modo que cada
possivel fruidor possa recompreender {através do jogo de respostas
a configuracdo de efeitos sentida como estimulo pela sensibilidade
e pela inteligéncia) a mencionada obra, a forma origindria formada
pelo autor(...) No fundo a forma torna-se esteticamente vélida na
medida em que pode ser vista e compreendida sequndo multiplices
perspectivas, manifestando rigueza de aspectos e ressonancias,
sem jamais deixar de ser ela propria {(...J Cada fruicto €, assim,
uma interpretacdo e uma execucdo, pois em cada fruicdo a obra

revive dentro de uma perspectiva original.”

A poética revelada neste “fazer artistico™ que visa, tambeém, a
problematizacao da imagem e, nao apenas, a fruicdo do belo, traz “um
mistério a investigar, uma miss@o a cumprir, um estimulo & vivacidade da
imaginacao.” 91. Toda leitura possivel desta “moldura” faz parte da
ambigliidade, da construcido metaférica a partir da apresentacéo dos
signos nao-verbais, muitos dos quais pés-identificados pelo préoprio

autor.

* Eco, op. cit., p.40.
#1bid., p. 45.
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CAPITULO 3 - Materiais e Métodos

Método e Metodologia

Na formalizag¢do do projeto de pesquisa inicial conclui, mediante estudos
em Metodologia Cientifica, que a pesquisa a ser seguida seria a
qualitativa pela possibilidade de trabalhar com as subjetividades da
danca e com o método tedrico-pratico. No decorrer da pesquisa, foi

necessario, também, recorrer 2 Fenomenologia, pois Fenomenologia

“(...) é a ambicao de uma filosofia que pretende ser uma ‘ciéncia
exata’, mas € também uma exposicdo do espaco, do tempo e do
mundo ‘vividos’. E o ensaio de uma descricdo direta de nossa
experiéncia tal como ela é, sem nenhuma consideragdo com sud
génese psicolégica e com as explicacdes causais que ¢ sabio, o

historiador ou o sociélogo podem fornecer dela...” 92

A oportunidade de poder olhar e falar sobre a danga, numa visao
fenomenologica com um sentido muito pessoal de interpretar esta area
de conhecimento, me proporcionou uma amplifude maior na percepcao
da obra artistica, resultando em possibilidades de aproximacéo com a

prépria esséncia da danca. Como esclarece Merleau-Ponty:

“...Buscar a esséncia do mundo ndao € buscar o que ele é em idéia,
uma vez que o reduzimos a tema de discurso, é buscar o que ele é
de fato para nos, antes de qualquer tematizacdo. (..) Por
conseguinte  ndao convém  perguntar  se  percebemos

verdadeiramente um mundo, convém dizer pelo contrdario: o mundo

“Merleau-Ponty, Maurice. Fenomenologia da Percepcao. Sio Paulo: Livraria Freitas Bastos 8. A. 1971,
p.035.
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é aquilo que percebemos. {...) O mundo ndao é o que penso, mas o
qgue vivo, estou aberto ac mundo, comunico-me indubitavelmente

com ele, mas nao o possuo, ele é inesgotavel...”93
No decorrer da pesquisa, trabalhei com os seguintes procedimentos:

» Pesquisa Bibliografica
Em todo o seu percurso, a pesquisa esteve pautada em leituras de
textos que desenvolvem contetdos diretamente relacionados aos
principais temas desta proposta, que promoveram reflexées

importantes para o corpo deste trabalho.

» Levantamento de Anotacoes
Foram realizados levantamentos de anotacbes feitas ao longo de

minha vida artistica e académica.

» Levantamento de Fatos que Influenciaram a Pesquisa
Como a proposta desta pesquisa ¢ uma somatoria de muitos
momentos vividos nos ultimos sete anos, o levantamento dos fatos
gue a influenciaram se fez necessario para auxiliar na composicao da

metodologia a ser proposta nos Laboratérios de Criacao.

» Fichamento Bibliografico
Foram fichados livros considerados importantes como embasamento
teérico para a pesquisa, assim como os livros lidos nas disciplinas do

Mestrado em Artes da Universidade Estadual de Campinas.

“bid., p.13.
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» Laboratoérios Praticos de Criacao
Como foi dito anteriormente, a pesquisa surgiu da pratica da danca.
No percurso apresentado, foi fomentada a necessidade de
formalizacdo do pensamento relative a mterpretagao e a criagao, a
partir da relagdo do dangarino autor com os elementos cénicos ¢ 0s
elementos da danca. Dessa forma, houve a necessidade do estudo de
um programa a ser desenvolvido em Laboratérios de Criacao com um
grupo de pesquisa que sera apresentado a seguir. Esse programa foi
por mim elaborado partindo da minha vivéncia em danca e do seu
ensino em escolas, academias e grupos de dang¢a nos ultimos vinte e

trés anos.

Os Laboratérios de Criacdo foram iniciados no dia 16 de abril de
2000, e seus programas foram baseados mnos seguintes

procedimentos metodologicos:

1. Roda Inicial

Espaco para explanacéo do trabalho a ser realizado no dia.

2. Parte Inicial/Preparatoria

Trabalho com ¢ GERA ou com o Lian Gong.

3. Parte Técnica
Trabalho com a releitura da Proposta de Trabalho em Danga
Contemporanea de Francoise Dupuy, jogos, Conceitos
Labanianos, entre outros, visando trabalhar com a mecanica
dos movimentos a partir da pesquisa com a qualidade dos

proprios movimentos dos participantes 24,

O grupo foi formado por Bia, Braulio, Eden, Jaqueline, Maié, Nicola, Odilon, Rafael, Vinicius.
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4. Improvisacao

Espago para a experimentacéo criativa da danga.

5. Composicao Coreografica

Fechamento coreografico a partir da improvisagao.

6. Apresentacéo
Espaco para os pesquisadores mostrarem uns para os

outros a composicio trabalhada.

7. Roda Final
Feedback em circulo dos integrantes do grupo e da

pesquisadora.
No decorrer da realizagao dos laboratorios, essa estrutura foi adaptada

aos momentos particulares de cada proposta, o que pode ser analisado

no Diario de Campo, no qual estéo registrados todos os laboratérios.

Descricdo dos Procedimentos Metodologicos Trabalhados

nos Laboratérios de Criacao

1. Roda Inicial
Espago para explanacéao do trabalho a ser realizade no dia, tendo como

objetivo principal situar os pesquisadores nos propositos da

investigacao. Para isso, foram apresentados os principais conceitos
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envolvidos na proposta do dia e esclarecida a estrutura das outras

partes do Laboratoério.

2. Parte Inicial/Preparatéria

Trabalho com o GERA ou com o Lian Gong.

o GERA - Gesto Relacional Ampliado #5

“Exercicios fisico-lingilisticos de treinamento do dancarino-ator
dirigidos a percepcdo da natureza do gesto dramdatico;
paralelamente indica como construir ¢ corpo cénico partindo das
sensacdes de movimentos pré-dramatirgicos transformando-os em

dramatiirgicos” 96

Gesto Relacional Ampliade °7 sdo Matrizes de Movimentos propostos
pela Proft. Plena Joana Lopes, publicado no caderno pedagogico
“Coreodramaturgia: a Dramaturgia do Movimento”. Para essa estudiosa
da danca e do featro, as matrizes SA0 e€xXercicios necessarios para o
treinamento da Coreodramaturgia °%, podendo alcancar um resultado

autonomo.

Na oportunidade de estudar o GERA por aproximadamente trés anos,
posso dizer que esta vivéncia leva o pesquisador do corpo a encontrar
diversas maneiras de realizacdo de um mesmo movimento, além de

muitas outras descobertas em nivel da dramaturgia do movimento.

* A pesquisadora deste trabalho recebeu orientagio do GERA diretamente da Profa. Plena Joana Lopes
durante os anos de 1997, 1998 e meados de 1999

* Lopes, op. cit.,, p.8.

*" Para maiores esclarecimentos ver Anexo 2.

*8 Ver nota de rodapé 13.
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Como se pode observar no Anexo 2, o GERA é formado de sete matrizes,
através das quais sdo investigadas varias qualidades de um mesmo
movimento. Através dessas investigagdes, o pesquisador, primeiramente,
conscientiza-se das suas articulagbes, das tensdes corporais
desnecessarias, da energia despendida na realizacido dos movimentos e
do nivel de concentracao para o trabalho. Neste primeiro momento,
chamado por Joana Lopes de momento pré-dramatiargico do GERA, os
movimentos sdo trabalhados com ludicidade, quando os interesses
principais ficam no ambito das sensacdes e do reconhecimento do corpo.
Quando o pesquisador adquire uma conscientizacdo psicofisica na
pratica do GERA, passa a trabalhar com as sensacgdes que os
movimentos proporcionam € com as imagens que podem ser construidas
dessas sensacdes, ndo mais em nivel da ludicidade mas, em nivel da
dramaticidade. A investigacéo € incrementada com contextos cé€nicos,
isto é, com dados fornecidos do espaco, do tempo e da tensdo a ser
trabalhada, o que leva a uma nova maneira de lidar com os esforcos a
partir do contexto pré-estipulado. Este estagio é chamado de

dramatGrgico por Joana Lopes.

A Utilizacao do GERA nos Laboratorios de Criacao

O GERA foi trabalhado nos laboratorios de Criacdo com os seguintes

objetivos:

instaurar trabalho fisico;

t

propiciar alto nivel de concentragao;

investigar a natureza do gesto;

trabalhar a formacéo do corpo cénico.
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Como foi dito anteriormente, os movimentos do GERA podem ser
trabalhados em dois momentos: pré-dramatirgico e dramatargico 5.
Nos laboratérios de Criagéo foi trabalhado, na maior parte das vezes, o
momento pré-dramatirgico, pela delimitacéo estabelecida para o uso do
GERA nesta pesquisa, pols o momento dramatirgico exige uma certa
maturidade na vivéncia dos exercicios no estagio pré-dramatargico e o
tempo disponivel para essa pratica se limitou a 30 minutos em cada
Laboratério de Cniacdo. Com a limitacaoc do tempo, privilegiei o estudo
do movimento em varias qualidades e, por este motivo, dos vinte e trés
Laboratérios de Criacao, o GERA foi trabalhado nove vezes, sendo duas

dessas vezes, na versao dramaturgica.

o Lian Gong 100

Lian Gong em 18 terapias € uma ginastica chinesa elaborada pelo Dr.

Zhuang Yuen Ming. Segundo Dr. Zhuang

“O Lian Gong em 18 Terapias € uma técnica que une medicina
terapéutica e cultura fisica?!. Consiste de um cornjunto de
exercicios que visam a prevengdo e o tratamento de dores no
pescoco, ombros, cintura, pernas e também doencas cronicas.

Esta técnica foi por mim projetada, fruto de constantes pesquisas
das herancas culturais — a Medicina Tradicional Chinesa, antigos

exercicios terapéuticos e as artes guerreiras tradicionais (Wu Shuj

% Para majores esclarecimentos ver Anexo 2.

™ A pesquisadora deste trabalho recebeu orientagio do Lian Gong diretamente da Prof®. Plena Maria
Lucia Lee durante dois semestres.

"“'Cultura fisica significa, para os chineses, o fortalecimento harmoniose do corpe, permitindo o pleno
funcionamento e utilizacio dos misculos, tendSes e ossos, diferente da idéia no Ocidente, de cultura fisica
como aumento da massa muscular e modelagem fisica,
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— e a reflexdo sobre os resultados de sua aplicacdo no campo

terapéutico, ao longo de mais de 40 anos de prdatica clinica.” 102

Explicando o Ideograma Lian Gong, Maria Lucia Lee expde:

“Lian Gong é o trabalho persistente e prolongado de treinar e
exercitar o corpo fisicol® com o objetivo de transforma-lo de fraco e
de doente para sauddvel.

Os chineses comparam o treinamento de fortalecer e tornar
saudavel o corpo com o processo de forjar e refinar um metal
Neste processo é necessdario “mil marteladas e centenas de
refinacbes”. No treinamento do Lian Gong em 18 Terapias, as
marteladas representam a pratica didria dos exercicios, e as
refinacbes sdo as transformacgdes da qualidade do corpo fisico, de
fraco para forte e de doente para sauddvel, sob a atuacdo

terapéutica do zhen-qi (gi verdadeiro).” 1%

Na pratica do Lian Gong as oito caracteristicas sao:
1. movimentacao global, objetivo especifico;

2. mobilizar o Nei Jingl®% e obter a percepcao sensorial do Qi06;

12 1 ge, Maria Liucia Lian Gong em 18 Terapias. Sio Paulo: Editora Pensamento Ltda. 1997, p.9.

O corpo fisico nos textos classicos do I Jin Jing ( Método de regeneraciio dos musculos e tenddes)
inclui pele, misculos e tendbes, fascias € ossos.

'™ Lee, op. ¢it., p.13.

19«0 nei jing (forca interna) é o oposto da forca muscular. Enguanto esta nasce do miisculo e é limitada,
a forca interna nasce do zhen gi (gi verdadeiro), é ilimitada, precede e preside a forca muscular. Estas
duas forgas opostas inleragem e se complementam uma 4 outra,

A forga interna exercita ¢ ordena os musculos, tendbes e 0ssos estes, por sua vez, rdo obstaculizam o
fluxo do zhen gi. Pelo contrario, colaboram para que o mesmo circule plenamente, abrindo os meridianos
e potencializando ainda mais a forga interna (nei jing).” Lee, 1997, p. 117.

' Sobre o qi Lee explica “...Os chineses o consideram um sopro vital que, & semelhanca do “sopro de
vida™ do qual fala a Biblia, anima toda a vida no universo. Ele envolve todas as coisas por fora e
preenche por dentro.

O gl é invisivel e intangivel, ndo ¢é energia nem matéria, é um elemento etério que potenciglmente
pode transformar tanto em matéria guanto em energia, na medida em que ¢ canalizado para uma ou
outra finalidade. Os chineses ndo questionam a sua existéncia e atribuem-the a origem de todas as coisas
do universo, se as coisas crescem ¢ se desenvolvem é pela sua presenga; se fenecem e morrem, € pela sua
auséncia. Portanto, o gi é definido pelo efeito de sua atuagdo .
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a terapia e o exerciclo se ajudam mutuamente;

terapia para a doencga e profilaxia para a saude;

amplitude e abrangéncia do movimento depende das articulacoes;
movimento lento, continuo, equilibrado e natural;

coordenagao espontanea da respiragao com ¢ movimento;

exercicios simples e faceis de executar.

A Utilizacao do Lian Gong nos Laboratérios de Criacao

O Lian Gong foi trabalhado nos laboratérios de Criacdo com os

seguintes objetivos:

instaurar trabalho fisico;

propiciar alto nivel de concentragao;

trabalhar a respiragéo circular € a percepc¢ao sensorial;
identificar as partes do corpo que precisam ser trabalhadas com

cautela.

Das caracteristicas da pratica do Lian Gong, aponto as que favoreceram

sua pratica nos Laboratérios de Criagao:

1.

a pratica individualizada, profilatica e terapéutica, que além de
atuar globalmente no organismo tem objetivos claramente

definidos!®7;

2. a obtencao da senso-percepcéao;

3. os sucessivos movimentos de abrir e fechar, expandir e recolher

dos exercicios induzem A& participacdo combinada da

respiracaol®s;

167

Lee, op. cit., p.14.

% Ibid., p.17.
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4. os exercicios sdo compostos por movimentos simples que podem
ser executados passo a passo. Os iniciantes podem fazer a sua

pratica na medida de sua capacidade fisical%9,

Durante a realizacéo dos vinte e trés Laboratérios de Criacao, o Lian

Gong foi trabalhado treze vezes.

3. Parte Técnica

Esta parte do Laboratério de Criacao visa a investigacdo das varias
qualidades do movimento para se chegar & conscientizacido do como
fazer com maior eficiéncia o proprio movimento. Para isso, foram feitas
propostas diversas de praticas de movimentos como a vivéncia da
releitura da Proposta em Danca Contemporanea de Francoise Dupuy,
a investigacdao com jogos, a experimentacdo espaco/temporal com
os conceitos labanianos, entre outros, na intencac de alcancar a
técnica dos movimentos a partir do trabalho com a qualidade dos

proprios movimentos dos participantes do grupo de pesquisa.

A parte técnica de cada laboratério deve ser um espaco disponivel para
se investigar os movimentos a serem trabalhados na improvisacao, isto
é, dependendo do que vai ser proposto, deve-se investigar a mecéanica do
movimento a ser utilizado ou possibilidades de manipulacao com os
elementos cénicos, desenvolvendo habilidades que darao suporte a

criagao.

¥ Ibid, p. 17.



Releitura da Proposta em Danca Contemporanea de Francoise Dupuy!1o

A pedagogia de Francoise Dupuy é instalada na qualidade e
expressividade do movimento, na forma gerada por elementos poéticos
corporais, na formacao de grupo, no ritmo, nas tensées, nos contrastes,

no auto-conhecimento € no funcionamento do corpo.

Ao vivenciar a metodologia de Frangoise Dupuy em danca
contemporanea, deparei com a possibilidade de trabalhar com pessoas
sem formagao técnica tradicional, mesclar em um estidio de danca
varios pesquisadores de areas diversas e desenvolver uma investigacéo
corporal na intencao de chegar a uma conscientizacéo do como fazer o
movimento a partir da pesquisa dos principios e da qualidade do

movimento.

Nos Laboratorios de Criagdo, os exercicios que proponho 11 sdo o
resultado da minha vivéncia em dois estagios com Frangoise Dupuy, ¢
que foram reelaborados a partir da maneira pessoal de intepretar esses
exercicios. Muitos dos conceitos abordados por esta proposta estao
registrados no Capitulo 2 desta dissertacao e, da mesma forma, numa

maneira pessoal de leitura do que foi vivenciado.

Como esclarece Da Silva em seu “Método de Ensino Integral da Danca:
Um Estudo do Desenvolvimento dos Exercicios Técnicos Centrado no

Aluno™:

% Adotei este titulo para esclarecimento de que o trabalho feito a partir da Técnica de Frangoise Dupuy ¢
uma releitura dos estudos realizados na Franga com a propnia mestra e, paralelamente, com o Grupo
Interdisciphinar em Teatro e Danga.

"' As anotagBes feitas pela autora deste trabalho de aulas ministradas por Frangoise Dupuy podem ser
consultadas no Anexo 3.
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“E relevante destacar a importancia do conhecimento pratico do
funcionamento do corpo fisico: conhecer e explorar a capacidade
organica para poder estabelecer objetivos atingiveis. S¢ deste
modo parece ser possivel idar melhor com as eventuais limitacées
fisicas. Tudo isso de dentro para fora, ou seja, nao copiando
apenas a forma dos exercicios de fora para dentro mas, também,
desenvolvendo a forma a partir do préprio potencial do organismo
do aluno, pois na danca procuramos sempre a totalidade das

possibilidades, sejam elas de alongar, flexionar, etc.” 112

Isto quer dizer que, conhecendo e explorando o corpo na sua capacidade
organica, €& possivel trabalhar os movimentos dentro de suas
possibilidades chegando a uma conscientizagao psicofisica para realiza-
los numa perspectiva de totalidade esperada na danca. Para Joana

Lopes 1138

“A dang¢a contemporanea tem uma permanente necessidade de
revisdo dos principios fundamentais, como também das técnicas
geradas por aqueles. Ela € tradicionalmente uma linguagem de
dancarinos-atores caracterizada por contornos histéricos e
influéncias culturais. A poética da danga contemporanea criada
com a sintaxe particular do autor percorre processos 1écnicos que
nde se socializarao como apornta Casini Ropa na sua historiografia
da danca moderna.

Contudo alguns artistas dedicados a pedagogia codificaram seus
processos de criagdo transmitindo-os a seus discipulos. Assim,
verifica-se o alargamento da pratica da danca de significacao

expressiva, um dos fundamentais tracos da arte da darnca cénica.”

" Da Silva, Eusébio Lobo. Métedo de Ensino Integral da Danga: Um Estudo do Desenvolvimento
dos Exerciios Técnicos Centrado no Aluno. Tese de Doutoramernto. Instituto de Artes — UNICAMP.
Campinas. 1993, p. 43

" Informagdo retirada do Projeto “Francoise Dupuy: Personagem Artistico e Pedagégico na Danca
Contemporénea” de 1998 coordenade pela Professora Joana Lopes.
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Para que o corpo seja reconhecido como matéria poética, Joana Lopes
aponta o método de trabalho com danca, desenvolvido por Francoise
Dupuy, como um trabalho de reeducacgio do corpo, um sistema de
principios fundamentais para a danca cénica contemporanea. E € neste
sentido que esta releitura da Proposta em Danca Contemporanea de
Francoise Dupuy se tornou fundamental "a parte de preparacéo técnica

dos Laboratérios de Criacao.

Investigacao com Jogos

Na vivéncia com o Grupo Interdisciplinar em Teatro e Danca coordenado
pela Prof2. Plena Joana Lopes e, mais especificamente neste caso, com a
Coreodramaturgia !4 conheci um trabalho de preparacéo do dancarino-
ator através da pesquisa com jogos. Ao me identificar com essa vivéncia,
redimensionei-o para os Laboratérios de Criacdo, nos quais sao
desenvolvidos com a mesma intencdo de preparacgio do dancarino autor.

Segundo defini¢do de Huizinga,

“‘Jogo é uma acdo, ou uma ocupacae voluntaria desenvolvida em
certos limites definidos de tempo e de espago segundo uma regra
voluntariamente assumida gue serd respeitada de maneira
absoluta; que ha um fim em si mesma acompanhada de um
sentido de tensdo e de alegria e da consciéncia de divergir-se da

vida comum, ou estar sendo diferente da vida comnum.” 115

Ao vivenciar as possibilidades de investigacdo com os jogos arcaicos 116,

nos estagios pré-dramaturgicos e dramaturgicos, no estudo da

" Ver nota de rodapé 13.

" Huizinga in Lopes, op. cit, p.7.

% Joana Lopes define jogos arcaicos na sua “Coreodramturgia: 2 Dramaturgia do Movimento™ como:
“Jogo anligo, presente em culturas diversas e em diversos contingntes sem aparente ligacdo. A estrutura
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Coreodramaturgia, constatei que a utilizagdo das regras ou limites nos
jogos corresponde as regras e limites que devem ser mantidos na
improvisagao em danca, para que esta seja uma investigacio promissora
para o processo criativo. Além disso, a regra pode ser trabalhada, além
da sua funcéo limitadora, como possibilitadora de trocas, levando ao

enriquecimento explicito do processo criativo.

Tanto quanto a necessidade de se instalar limites no processo criativo,
os jogos tiveram o seu lugar na “Parte Técnica” dos Laboratérios de
Criacgao, pois acredito que a pratica dos jogos pode vir a ser, também,
um lécus de pesquisa da qualidade dos movimentos e, sendo assim, um
espaco de aquisicao de habilidades corporais, levando ao

aperfeigcoamento dos movimentos necessarios ‘a danca cénica.

Além disso, 0s jogos sdo grandes propiciadores de personalidades
criativas e personagens, pois sua estrutura propicia o mergulho num
mundo fantastico € imprevisivel, exigindo dos seus jogadores um estado
fisico semelhante ao estado f{isico de danca necessario "a criacao e

atuacgao cénica.

Utilizacdo de Conceitos Labanianos

Nos Laboratorios de Criacdo a proposta de trabalhar os movimentos
segundo estudos de Rudolf Laban 17 se deu pela necessidade de
destringa-los de modo esclarecedor, pautados num meétodo aberto a

construcdes metodolégicas diversas.

do jogo se conserva pela tradigfio, alterando-se apenas por regido e tempo historico os detalhes das
regras, permanecendo sua esséncia. Exemplo: os jogos de mfancra E fundamental nesta recuperagdo as
categiorias de jogo ordenados por Roger Caillois Mimicry, Agon, Alea, Hlinx.” Lopes, Ihid., p.7.

"7 Sobre Rudolf Von Laban consultar o “Dominio do Movimente” de sua autoria ou o Cademno
Pedagégico “Coreodramaturgia: a Dramaturgia do Movimento” de Joana Lopes.
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Rudolf Laban, “..preocupava-se com a criagao de cédigos que manipulados
resultariam numa concreta e instrumentalizadora técnica corporal de acordo com
o movimento natural do homern, dingida a educacao dos artistas...” 118 | Para

este estudioso do movimento,

“Existe uma relagdo quase que matemdtica entre a motivacao
interior para o movimerito e as funcées do corpo; e o unico meio que
pode promover a liberdade e a espontaneidade da pessoa que se
move € ter uma certa orientacdo quanto ao saber e gquanto a

aplicacao dos principios gerais de impulse e fungdo.” 119

“0 HOMEM se movimenta a fim de satisfazer uma necessidade.
Com sua 'movimentagao, tem por objetivo atingir algo que lhe é
valioso. E facil perceber o objetivo do movimento de uma pessoa, se
é dirigido para algum objeto tangivel Entretanto, ha também

valores intangiveis que inspiram movimentos.” 120

A insercao de conceitos labanianos nos Laboratérios de Criacdo tem sua
justificativa na Teoria do Movimento de Rudolf Laban, na possibilidade
de promover a liberdade e a espontaneidade do dancarino autor na sua
improvisagao. Através da orientacao de como, quando, onde e por que se
move o corpo, delegar poderes a esse dangarino de transcender as suas

aspiragdes em movimentos.
4. Improvisacao

Espaco para a experimentacac criativa da danc¢a. Nessa parte do

Laboratério ocorre, mais diretamente, a investigacdo proposta pela

"8 Lopes, op.cit, p.17.
% Laban, op. cit., p.11.
2 hid p.19.
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pesquisa: a relacao entre o danc¢arino autor com os elementos cénicos €
os elementos da danga como possibilitadora da criacdo em danca. Nao
existe uma “receita” certa para a investigacdo, mas algumas regras
devermn ser seguidas para um aproveitamento maior desta vivéncia

criativa.

As regras principais sfo as seguintes:
e o dancarino autor deve ter claras as regras da improvisacao e
nao despreza-las até a finalizagdo da pesquisa;
e antes do inicio da improvisacio devem ser esclarecidos quais

elementos cénicos e elementos da danga serao priorizados na

investigacao.

A intencéo da pesquisa com os elementos cénicos e com os elementos
especificos da danca € proporcionar uma vivéncia na qual o artista
trabalhe com a memoria, criatividade, interagdo e espontaneidade, na
intengac de descobrir movimentos que o envolvam de tal forma que
proporcione o surgimento de um tema e, até mesmo, de uma
personagem. A criacdo deve surgir das relacbées. Neste processo de
improvisagao no qual a relacéo € o ponto fundamental, os pesquisadores
devem ter a maxima abertura para se aprofundar em algo que possa
surgir, ter um alto nivel de percepgéo de si, do espaco, do objeto e do
outro. E inaceitavel o trabalho individualista, pois tudo surge e acontece
a partir das relacdes e do didlogo, e se isso ocorre, certamente havera

um resultado expressivo.
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5. Composiciao Coreografica

Espaco para o fechamento coreografico a partir da improvisacéo. Neste
momento dos Laboratérios de Criagao a proposta € chegar a um produto
coreografico formado por movimentos encontrados a partir da
investigacao realizada na improvisagao. Como a metodologia prevé uma
pesquisa consciente, o pesquisador deve ter condi¢des de elaborar uma

composicio sem a ajuda de gravacoes em video ou de terceiros.

A metodologia proposta por essa pesquisa trata a construcdo
coreografica como o resultado dinamico de um processo criativo, na
forma de um release dos momentos mais marcantes, ndo como uma

copia desses, mas como uma releitura corporal do que foi vivenciado.

6. Apresentacao

Momento para os pesquisadores mostrarem uns para os oufros a
composicdo coreografica elaborada para ser discutida na Roda Final e
para finalizar o trabalho corporal. Além disso, as composicdes

elaboradas poderéo ser utilizadas em outras oportunidades.

7. Roda Final

Feedback em circulo dos integrantes do grupo e da pesquisadora sobre o
trabalho realizado. Este espago pode ser utilizado para:

+ tirar davidas;

¢ discutir o momento da pesquisa;

» analisar cada momento do Laboratério de Criacéao;
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+ rever os pontos que devem ser trabalhados nos préximos

laboratérios.

Diario dos Laboratérios de Criacao

01/04/00
Neste primeiro dia de trabalho, experimentei soézinha a proposta que

sera desenvolvida com um grupo de intérpretes 12! em Laboratérios de

Criacao.

Proposta de Laboratorio de Pesquisa Pratica:

1. Parte Inicial
Trabalhar o “Gesto Relacional Ampliado - GERA”.

2. Parte Técnica
Trabalhar releitura da Proposta em Danca Contemporanea de
Francoise Dupuyl??,

3. Improvisacao
Trabalhar improvisacao individual partinde do elemento cénico
“musica” ¢ do elemento da danca “espa¢o”. A musica deve ser
escolhida por acaso € o espaco deve ser limitado por um quadrado
tracado no chéo.

4. Composi¢cao Coreografica

' O Grupo de Pesquisa: Bia, Braulio, Vinicius, Eden, Nicolas, Rafael, Odilon, Malé e Jaqueline. Para
formar este grupo, conte: com a apuda do pesquisador José Rafael Maduretra e, como requisite, partimos
do pressuposto de que a pessoa deveria ter o minimo um trabalho fisico regular voltado parz a danga, ou
teatro, ou ginastica, ou circo. Os colaboradores serfo designados nos relatos de C1, C2, etc.

 As propostas de aula técnica a partir de releitura da Técnica de Frangoise Dupuy sdo possiveis pelo
trabatho desenvolvido pela pesquisadora a partir da perticipagic do evento “Danse et Performance 98” em
Fontvieille na Franga com a Professora e Coredgrafa Frangoise Dupuy. Este trabatho consiste num
treinamento pratice com o Grupo Interdisciplinar em Teatro e Danca durante 12 meses a partir das
anotacoes das aulas e sob orientagio da Prof’, Joana Lopes.
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Fechar uma composi¢do coreografica baseada nos movimentos
pesquisados na improvisagdo.
5. Apresentacao
Apresentar a composicao coreografica para os outros intérpretes.
6. Feedback
Discusséo em roda sobre o trabalho desenvolvido no dia.

Resultado da experimentacao

Como foi dito anteriormente, trabalhei a Proposta de Laboratério, acima

descrita, sozinha e obtive os seguintes resultados:

s O Gera foi trabalhado em 25 minutos com o seguinte quadro de
esforcos:

Peso = leve

Tempo = Sustentado — duracéo longa

Espaco = Expansao direta e irregular - em angulo

Fluéncia = Controlada

Obs: Esse quadro de esfor¢os se mostrou adequado para um primeiro

encontro, pois ele propicia uma vivéncia dos movimentos com maior

clareza para quem nao tem conhecimento dessa proposta de matrizes do

movimento.

» Na parte técnica recuperei a 1® Parte da aula do dia 22/08/98 e me
demorei 50 minutos.
Obs: Essa proposta de aula se mostra adequada para um primeiro

contato com esta proposta de preparacgao técnica.
¢ A improvisacdo durou 20 minutos e a musica foi escolhida, por

acaso, de uma fita de musicas contemporaneas. O quadrado tinha

uma medida por volta de 1,5 m?2.
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Obs: Com a experiéncia adquirida ao longo dos outros laboratérios,
consigui adquirir um nivel de concentracao neste trabalho que me
propiciou “encontrar” uma relacao entre os movimentos e os elementos
trabalhados de forma a surgir imagens e sensagdes que me auxiliaram
numa construgao coreografica cheia de significados, inicialmente muito
pessoais, mas com grande possibilidade de serem identificados por
outras pessoas. Essa possibilidade sé poderia ser confirmada se

houvesse uma platéia para discussao.

Estes elementos para minha improvisacao foram suficientes mas penso
que por ser o primeiro trabalho a ser desenvolvido com o grupo €
necessario algo que possa dar suporte para os que, porventura,

sentirem dificuldade em criar.

O laboratoério durou aproximadamente 2 horas ¢ 30 minutos ¢ penso
que este mesmo trabalho poderd durar 3 horas e 30 minutos com o
grupo. A sensagéo ao terminar a pesquisa foi de que completei um ciclo,

isto &, finalizei um trabalho constituido de comeg¢o, meio e fim.

Inicio do trabalho com o grupo de colaboradores.

1. Roda Inicial
A roda inicial foi um espago criado para a exposicido da pesquisa e
dos objetivos do Laboratério de Criacdo. Neste primeiro contato
fizemos as apresenta¢oes iniciais € cada um teve a oportunidade de
falar sobre a pesquisa corporal que realiza e o que pretendia dos

laboratorios de criacao.
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- A partir do texto “Os Elementos do Espetaculo de Danga na
Experiéncia Criativa do Intérprete” 122 contextualizei a pesquisa e
abr1 espaco para perguntas.

Obs: A exposicéo levou 1 hora e 25 minutos, muito mais do que era

planejado, mas foi de suma importancia para o inicio da pesquisa.

2. Parte Pratica

A - Parte Preparatéria (Inicial): GESTO RELACIONAL AMPLIADO -
(GERA)

Nesta primeira oportunidade de trabalho com o GERA, e como o tempo
era reduzido, experimentamos as sete matrizes na intencéo de conhecer
os movimentos €, nesse momento, sem a pretensao de aprofundar nas
suas infinitas possibilidades de trabalho. Pedi que pesquisassem os
exercicios com ritmos diferentes e com fluéncia livre e controlada. Entre
as matrizes feitas no chfo e as em pé, ficamos na posicdo do ISLA,
fizemos rolamentos laterais com respiracdo controlada e pesquisamos

diversas formas de ficar em pé e sentar, sem colocar as méos no chéao.

QObs: Essa parte foi trabalhada em 25 minutos. O trabalho corporal do
grupe foi bom. Os colaboradores mostraram-se muito disponiveis para a
pesquisa fisica e surgiram muitos movimentos. Apenas um dos
colaboradores pediu ajuda durante os exercicios e um deles néo
manteve a proposta indo para caminhos um pouco diferentes. Nessa
primeira vivéncia, conclui que poderia aprofundar nas préximas

sessdes.

2 Para conhecer o texto ver anexo 3.
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B — Parte Técnica: Releitura da Proposta de Frangoise Dupuy

Trabalhamos a primeira aula registrada no encontro “Danse et

Performance 987 124,
Obs: Essa parte durou 30 minutos. Fiquei entusiasmada com o primeiro
resultado, pois o grupo se mostrou muito aberto a novas propostas e a

proposta de Francgoise Dupuy, ou seja, a sua releitura, foi muito bem

recebida.

C - Improvisacéo

A proposta de improvisacéo foi baseada nos seguintes elementos:

- Elemento Cénico: musica — escolhida aleatoriamente no acervo do
pesquisador José Rafael Madureira.

- Elemento da Danca: espago — um quadrado limitado no chao.

Obs: Os colaboradores deveriam se encontrar num dos lados do

quadrado.

- Jogo: Cada colaborador recebeu um papel com uma agéo que deveria
ser desenvolvida no encontro com os outros colaboradores.
Acoes propostas:
%+ seja passivo,

% passe pelo lado direito;

% passe por baixo;

"+ passe por cima;

%+ passe pelo lado esquerdo;

%+ olhe sempre para a méao esquerda do outro durante a
ultrapassagem,;

< agir como imagem refletida do outro;

%+ ofereca resisténcia.

1% Para conhecer o registro das aulas ver anexo 3.



Qbs: O tempo disponivel para a improvisacao foi de 20 minutos, o que
néo foi suficiente para um aprofundamento adequado dentro desta
proposta de pesquisa, mas me surpreendi com o nivel de criatividade do
grupo € com a habilidade corporal da maioria deles. O jogo ficou

evidenciado nesta pesquisa.

D - Apresentacao

Solicitei que os colaboradores mostrassem as improvisagdes em duplas

como continuidade da pesquisa desenvolvida.

Obs: Essa parte durou aproximadamente 10 minutos. A primeira dupla
ao se apresentar, valorizou, sobremaneira, o jogo, desconsiderando os
elementos miusica e espagco. Observei um estado de jogo de alta
qualidade e a revelagao de um personagem em um deles. Nesse caso,
houve muito conflito nos encontros dos dois pesquisadores. Com a
segunda dupla, ficou evidente a pesquisa musical e espacial emergindo
uma qualidade de movimento mais ‘danc¢ante’ do que o apresentado pela
outra dupla. No trio, um dos pesquisadores nao conseguiu manter a

acao prejudicando a pesquisa dos outros dois.

3. Parte Final

Em circulo colocamos em discussao o que foi wvivido/visto na
apresentacdo. A primeira dupla vivenciou o conflito do jogo, pois os
jogadores deveriam passar pelo mesmo lado. Um dos jogadores falou da
formacéo de um personagem € © outro descobriu, mais tarde, que
também tinha um personagem. Na segunda dupla, a falta de conflito foi
gerada pela ‘ndo reacao’ de um dos pesquisadores gque tinha como acao

‘ser passivo’. Ele disse que isso gerou uma energia muito feminina e o
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que podde fruir foi um estado de fragilidade e de aceitagfo. O outro
pesquisador falou da oportunidade que teve de experimentar varios
personagens e, neste momento, observei que se houvesse mais tempo
ele, certamente, teria chegado a apenas um. No trio, um dos
pesquisadores disse que o trabalho néo o instigou, que teve dificuldades

de manter a agao € os outros nao encontraram um personagem.

» Roda Inicial
Que danga €& essa que estamos trabalhando e que nomeio danga
contemporanea? Esclareci alguns conceitos:

- Técnicas de Dangas Tradicionais: “se caracterizam pelo método de
repeticado dos exercicios demonstrados pelos nossos professores,
visando a reproducdo perfeita” 2% Nessas técnicas, o método
utilizado é:

- Método de Exposicdo-Reproducao: “apresentado como principal
instrumento para o desenvolvimento técnico, um processo de assimilacdo do
conhecimento de fora para dentro” 126

- Téecnicas de Condicionamento Psicofisico {n&o tradicionais) que
utilizam “método de desenvolvimento técnico que se caracteriza,
fundamentalmente, pelo respeito a individualidade dos alunos. (..} a
aplicagao dos exercicios orienta-se na direcdo dos alunos se desenvolverem a
partir da descoberta do funcionamento do seu organismo. {..)}

desenvolvimento do aluno de dentro para fora.” 127

Dando seqliéncia, expliquei que, com a preocupacéao desta pesquisa em

relacdo & técnica e ao desenvolvimento do potencial artistico/criativo

% Silva, op. cit,, p.2.
2 Thid, p. 2..
P bid,p3.
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dos dancarinos autores, a identificacdo com o pensamento delsartiano
(abordei os dados contidos no item “Contextualizando a Danc¢a” no
Capitulo 2 deste trabalho) e com a Proposta em Danca Contemporanea
de Francgoise Dupuy revelam a possibilidade do trabalho com “a

poética/expressao do corpo e néo a informacéo técnica” 128,

A resisténcia e a tenséo foram os principios da danca trabalhados neste
segundo laboratério de pesquisa pratica. A resisténcia “é o conflito entre
o movimento € o objeto (...} nos quais experimentamos uma sensacio.
Com o objeto é criada uma relagdo de retardo do movimento, um
obstécule na relacdo com o espaco, desta forma, o téonus muscular se

modifica” 129,

Tensao é a idéia da resisténcia sobre o exterior, nao necessitando de um
eixo fixo, pois este pode ser flexivel. Deve-se trabalhar a tenséao
proveniente da acéo através do espago e naoc pela forma 139,

Obs: O contetdo foi apresentado em 30 minutos. O texto escrito acima
foi usado como roteiro para a apresentacdo do conteliido teérico desse

encontro.

¥ Parte Pratica

1. Parte Preparatéria (Inicialj: o trabalho corporal com Lian Gong

Obs: A pratica levou 25 minutos e dois dos pesquisadores naoc
conheciam esta ginastica terapéutica chinesa. Orientei-os para que
procurassem reproduzir o que fosse possivel, partindo da filosofia de
trabalho da Professora Lucia Lee, responsavel pela pratica do Lian Gong

no Brasil. Finalizei essa pratica com massagem em duplas.

# Pinto, op. cit., p.1.
* Ibid., p. 10.
B0 Thid p. 11,
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2. Parte Técnica: trabalhamos a seguinte seqliéncia:

swing com balanco de bracos;

exercicio em duplas de “sentar” nas maos do parceiro;

nova vivéncia do swing com os dois bragos e com um braco de cada
lado;

swing amplo com suspensao frente e suspensao atras;

marcha com ritmo exterior;

marcha com ritmo exterior concomitante ao movimento improvisado
das méaos, ou erguendo os bragos acima da cabeca, com palmas das
maos abertas para fora, ou apoiando as méaos na cabega;

trabalho com movimentos de articulacées: méos, cotovelos, ombros,
escapulas, cabec¢a, coluna vertebral, quadril, pernas;

estudo técnico pratico da resisténcia e tensao em duplas, através de

faixas.

Obs: No decorrer da vivéncia foi necessario falar sobre o foco do olhar

para o exterior e a necessidade de se deixar a cabeca mais solta. No

“auge” da movimentacdo pedi para que eles parassem, respirassem ¢

sentissem a vibracao do corpo e depois retornassem & movimentacao.

Toda a vivéncia durou 30 minutos e, na parte das faixas, uma das

duplas extrapolou a regra de trabalhar com a resisténcia e partiu para

um estudo mais livre. Ao final expliquei que o objetivo principal desta

parte do Laboratério era o estudo da resisténcia e néo, o da criagao.

Improvisacéo: A proposta do dia fol pesquisar os elementos abaixo.

Elemento Cénico: composi¢io coreografica — marcacao do espaco.
Elemento da Danga: resisténcia/tensdo. Em duplas, trabalho com
faixas, com um segurando e o outro pesquisando possibilidades de

movimento.

Propostas de marcacédo do espago:
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Obs: Além do planejado, experimentamos a resisténcia em duplas, um
segurando uma ponta da faixa e o outro, a outra ponta. Durou 30

minutos.

4. Composicao Coreografica: Foi proposto trabalhar uma composigao a

partir dos movimentos pesquisados na improvisacaoc. Expliquei que
deveriam tentar recuperar pontos fortes num tnico trajeto proposto.

Tempo de duragao: 30 minutos.

5. Apresentacao

Obs: A primeira dupla iniciou com um bom trabalho de resisténcia, mas
a proposta inicial de manter a resisténcia/tensao e manter o trajeto
proposto foi perdida, chegando, durante o seu término, ao descontrole

sobre a movimentacao.
A segunda dupla manteve a proposta inicial de utilizar a marcacao do

trajeto e de manter o esforco proveniente da relacdo com a resisténcia

proveniente da relagcao com a faixa.
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» Parte Final — Feedback em Circulo
Os pesquisadores que desconheciam a pratica do Lian Gong afirmaram
que gostaram, mas, para eles, o desconhecimento da seqiéncia dos

movimentos prejudicou a fluéncia e o fruir o movimento.

Sobre a parte técnica falamos da necessidade de trabalharmos os
conceitos no corpo com mais consciéncia e experimentarmos a mecanica

do movimento para, depots, utilizarmos este estudo na improvisagéo.

Ao falarmos do trabalho técnico com as faixas, ressaltamos a diferenca
de resisténcia no deslocamento com a faixa no quadril, no peito e na
cabeca. Falamos de como um dos pesquisadores ria de si proprio, da
falta de controle sobre o movimente quando a faixa foi colocada na
cabeca. Um dos pesquisadores justificou o fato dizendo que, ao prender
a cabeca, estavamos trabalhando diretamente com o racional e que isto
nos tirava o controle da situacdo. A maioria dos pesquisadores revelou

movimentos “engracados”.

A minha participacado no trabalho pratico foi questionada por um dos

participantes que falou da necessidade do “olho de fora”. Perguntando

para os outros pesquisadores notei o seguinte:

- um deles disse precisar do “olho de fora” para dirigir o trabalho, néo
deixa-lo desviar da proposta e para selecionar os movimentos;

- o outro revelou a dificuldade de lembrar o que foi criado e que o “olho
de fora” poderia ser uma filmadora;

- o terceiro disse que sua necessidade estava em saber quais

movimentos eram bons e portanto, precisaria mostra-los a alguém.
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Falei da responsabilidade de cada um com a prépria criagdo neste

processo, pelo menos nesta fase da pesquisa.

Neste momento um dos pesquisadores falou da necessidade de, em
certos momentos, soltar-se das amarras para improvisar € ver o
resultado. Eu disse a ele que nesta pesquisa, necessito da consciéncia
do momento de criagdo, do didlogo entre corpo, alma e espirito, da
conexdo entre as hierarquias sapiente, forte e sacra do pensamento

delsartiano.

Ao falarmos da apresentagdo da primeira dupla, um dos seus
integrantes explicou como tinha <Yislumbrado’ a seqliéncia da
improvisacao, mas gue seu parceiro nédo teve o mesmo insight. Nesse
momento, ficou exposto um dos provaveis motivos da faléncia da
composicao coreografica trabalhada: eles nao foram fiéis a proposta
inicial. Ao discutirmos, foram levantados varios pontos de suma
importancia dentro do processo de pesquisa:

- essa dupla ndo teve um trabalho consistente dentro da proposta na
parte tecnica, prejudicando, principalmente, as transicoes durante a
apresentacao;

- um dos pesquisadores, pela dificuldade de compreensao da lingua
falada, nado entendeu completamente a proposta de trabalho com a
resisténcia/tensio;

- a dupla entendeu como imprescindivel para a criacdo quebrar as
regras, desta forma, desconsiderando quase que completamente as
regras pré-estipuladas;

- havia necessidade de experimentar outras coisas além da proposta.
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07/05/00

» Roda inicial

Abordagem conceitual sobre os elementos cénicos envolvidos no
espetaculo de danca. Como roteiro, utilizei o texto “Os Elementos
Cénicos” 131, Nesta primeira apresentacao dos elementos cénicos,
enfatizei o aderego/acessorio porque iria ser trabalhado na parte
pratica.

Tempo de duragao: 40 minutos.

Obs: Houve muito interesse de alguns em tirar davidas ao longo da
exposi¢do. Ao falar sobre os conceitos e explicar como gostaria que
fossem trabalhados os aderecos na pesquisa pratica, acabe:
esclarecendo, para mim mesma, como diferencio este elemento para que
se torne um suporte para a criagdao. Cheguei ao seguinte raciocinio:
quando um aderego é colocado em cena sem participagdo direta com a
criacao, podemos considera-lo um adorno, e esse seria o termo certo a
ser utilizado. No caso do elemento cénico como suporte para a criacao,
nesta pesquisa, vejo uma relacao direta entre a aco e a aparigao deste
adereco; ele surge como uma das partes fundamentais da pesquisa
criativa, revelando um novo significante a partir desta pesquisa. O
aderego aparece para revelar novos movimentos através da descoberta

de como o dangarino autor se relaciona com esse objeto.

» Parte Préatica

1. Parte Preparatéria — Lian Gong

2. Parte Técnica — Técnica de Frangoise Dupuy e Conceitos de Laban
Trabalhamos os exercicios de 1 a 9 132 da aula do dia 23/08/98 de

Francoise Dupuy e passo 133, Com musica, experimentamos 0s passos

! Este texto “Os Elementos Cénicos” faz parte do Capitulo 2 deste trabatho.
2 Caso haja interesse consultar o anexo 3.
'3 Laban, op. cit., p.58.
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em nivel alto {(na ponta dos pés), em nivel médio (passo normal) e em
nivel baixo (joelhos dobradoes}. Depois a seqliéncia:

- frente perna direita — baixo

- frente perna esquerda — médio

- frente perna direita — alta

- tudo para tras.

Obs: Novamente fiquei muito satisfeita em observar o bom nivel de
compreensio dos exercicios trabalhados da técnica de Frangoise Dupuy
no corpo. Em relacdo aos passos, notei um poder de expressiao muito

forte neste tipo de experiéncia, € que podemos trabalha-lo mais vezes em

grupo.

3. Improvisacao

Sugeri os seguintes elementos:
» Elemento Cénico: aderecos
+ Elemento da Danca: passos
Trabalhar a pesquisa individual em busca de um modo particular de se

locomover e da relacédo com um ou mais aderecos.

Levei uma mala cheia de objetos: patins, luvas, pocket game, guarda-
chuva, chapéu, marionete, cachecol, revolver, bindculos, medalhas,
boné, celular, entre outros. Pedi que escolhessem e iniciassem a
improvisacéo. A trilha sonora era a do filme “Cat People”.

QObs: Os pesquisadores escolheram os seguintes aderecos:

C6: uma luva, um boné e uma medalha;

C3: pocket game;

C9: revolver e bindculos;

C5: chapéu e guarda-chuva;

C7: marionete;
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C8: mala e dois cachecdis.

Obs: Ao longo da improvisagao, constatei diferencas entre as pesquisas
dos integrantes do grupo no nivel de relagéo com os objetos, ¢ de como
alguns deles encontraram rapidamente uma relacdo favoravel para a
criagao de movimentos. Observei, também, a dificuldade de alguns em
entender, na pratica, como obter uma relacdo com o objeto de maneira a

criar possibilidades de movimentos a partir desta relacgao.

4. Apresentacao

Cada pesquisador mostrou um pouco dos movimentos trabalhados.
Durante a apresentacgdo fiz algumas sugestdes, retomando algo que eu
havia notado na improvisagéo ou pedi para que enfatizassem algo. Por
exemplo, pedi para Nicolas retomar um movimento em volta da mala, no
qual a mala parecia flutuar, e para o Didi, pedi que falasse alto o que
estava murmurando. Isso causou muita gargalhada em quem estava
assistindo.

» Parte Final — Feedback em circulo

Iniciel a roda falando sobre o meu ponto de vista em relagao aos
trabalhos que resumo a seguir:

C8: Uma improvisagao muito consciente, com sugestoes de movimentos
claros e um alto grau de expressividade emerso da relacédo com o objeto,
além da escolha de dois modos de se locomover. Na minha opiniao, o
trabalho poderia ganhar uma moldura e ser levado a cena.

C3: Inicialmente achei a movimentagao limitada, mas quando comegou
a falar alto, percebi que a relacdo com o jogo era muito intensa. Solicitel
que experimentasse, numa préxima oportunidade, aumentar seus

movimentos de cabeca.
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C6: Percebi que sua improvisagdo nao passara da pesquisa de como se
mover com aquela medalha pendurada no boné e que isso,
conseqgiientemente, limitou a sua criagao.

C7: Sua relacao com o objeto cresceu muito na apresentacéo, surgindo
uma possibilidade de trabalhar enfatizando hora o boneco, hora o
intérprete, e foi essa a minha solicitagdo para uma proxima
experimentacao.

C9: O seu olhar estava muito presente e a movimentagdo era muito
precisa.

C3: Seu trabalho partiu muito para a mimica e preferi trabalhar mais
com o movimento € nac com as imagens.

Em seguida, solicitei os comentarios de cada um. No geral, a experiéncia

trouxe bons frutos e percebi uma melhor compreensio da pesquisa.

14/05/00
Para o quarto encontro resolvi repetir grande parte do planejamento
realizado no dia 30/04/00, pois a proposta foi vivenciada apenas por 3

colaboradores.

» Roda Inicial

Repeti a roda inicial do dia 30/04/00.

Obs: Na explanacdo dos conceitos, observei uma dificuldade de
acompanhamento de dois dos integrantes e uma participacéo grande de
outro, trazendo duividas e exemplificando ou argumentando certos
conceitos. Percebi que este inicio estava muito longo, mas que daria um
suporte excelente para a parte pratica.

Tempo de duragao: 40 minutos
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» Parte Pratica

1. Parte Preparatdéria — GERA

A pesquisa do GERA foi sugerida e experimentada com resisténcia ao
espac¢o externo.
Obs: Percebi que o toque na corregédo se mostrava muito eficaz.

Tempo de duracao: 25 minutos

2. Parte Técnica. Técnica de Francoise Dupuy
Aula do dia 24/08/98 de 1 a4 ,6,7, 10, 11.
Trabalho com Faixas: repeti o trabalho do dia 30/04/00.

Obs: Durante a parte técnica procurei esclarecer que o estudo desta
parte do laboratério deveria estar concentrado tnica e exclusivamente
no como fazer os movimentos, na compreensdc da mecanica dos
movimentos e na possibilidade de melhorar a qualidade e as transicdes.
As faixas sempre me surpreendem com sua gama de possibilidades de
movimentos e estudo da mecanica do movimento.

Tempo de duracédo: 35 minutos.

3. Improvisacao

Repeti o trabalhe do dia 30/04/00. Dei as seguintes opgdes de

marcagao do espacgo:
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Obs: nao pude observar as improvisagdes, pois precisei participar
porque o grupo estava em numero impar. Como pesquisadora surgiu
uma necessidade de surpreender o companheiro criando dinamicas
diferentes no percurso. Num certo momento, pedi para as duplas
repetirem a trajetéria se fosse possivel.

Tempo de duracao: 40 minutos

4. Apresentacéo

Sugeri que cada dupla apresentasse uma trajetoria.

Obs: Os trés trabalhos apresentaram vertentes diferentes. A primeira
dupla nao conseguiu fazer grande parte das transi¢oes dos movimentos
com qualidade, mas, mesmo assim, as movimentacdes criadas foram

muito interessantes, pois requisitavam muitas partes do corpo de um
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dos integrantes, gerando um conflito que me remeteu a imagens de

repressao € poder. A segunda dupla trouxe uma proposta parecida com

“cabo de guerra” e teve um momento muito forte no qual um dos

participantes girava pelo chfo e a dupla conseguiu manter a resisténcia.

A terceira dupla tinha uma relagfo de maior cumplicidade entre seus

participantes.

Tempo de duragao: 20 minutos

¥» Parte Final - Feedback em circulo

Neste dia pedi que os pesquisadores procurassem avaliar todas as

partes do Laboratério de Criacéo.

C3: Gostara de estar trocando idéias e por isso achava importante a
roda inicial. Conhecendo um pouco do trabalho da Proft. Joana
Lopes pensou ser bom poder estar trabalhando o GERA. Estava
gostando dos exercicios da Técnica de Frangoise Dupuy. Achava
importantes as mtervengoes feitas por mim quanto & necessidade de
concentracdo no trabalho técnico, sobre o estudo do movimento e
nao, apenas fazer. Disse que as cordas tinham revelado varias
origens e que tinha adorado este momento, apesar de ter sentido
muita dor nas maos. Falou que na improvisacao a poesia floresce. Na
improvisagao houvera jogo e gostara muito da disputa.

C8: Numa fala rapida, disse que a parte tedrica esclarecera muitas
coisas para ele e que a parte pratica estava proporcionando muitas
descobertas. Sentira que as transi¢des ainda estavam muito “sujas’.

C9: Disse que gostara da parte técnica e que isso o estava instigando
a ler mais a respeito, estudar. O trabalho técnico estava
possibilitando-lhe um estudo das articulacdes e que sentira grande
dificuldade, mas que fora muito interessante. Disse que gostava de

equilibrio de forcas e nao de disputa e que isso o incomodara um
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pouco no trabalho de alguns companheiros. Encontrou uma grande
possibilidade de trabalhar o condicionamento fisico com as faixas.

- Cb5: Disse que tivera muita dificuldade em entender a parte teérica
por néao ter estudo na area de danca, mas que ele pretendia “correr
atras”. Achava que o trabalho com as faixas era muito simples, mas
que gerava grandes possibilidades. Nao havia entendido muito bem a
proposta da improvisa¢do ¢ por isso ndo aproveitara tudo o que
poderia.

- C6: Falou que o trabalho com arte ¢ marginal e por esse motivo nao
esta na escola. Disse acreditar que o processo dos pesquisadores com
pouco conhecimento em danga iria ser muito mais rapido € que este
trabalho se diferenciava de outros, por se dividir em momento de
criacdo € momento de reflexfo, uma vez que néo encontramos esse
tipo de trabalho com freqiiéncia. Na improvisagdo viveu varios
personagens e aparecera-lhe o jogo sem disputa, discordando do
companheiro de pesquisa. Tivera dificuldade na apresentacao, pois

sentiu gque o companheiro nde queria fazer o percurso.

Iniciel minha fala lembrando que o uso de muita forca no trabalho com
as faixas € perda de energia, que devemos buscar o minimo de
resisténcia naquilo que queremos experimentar, pois nac € disputa de
quem ¢é mais forte, ndo nesse momento de descobertas. Argumentei
sobre alguns pontos das falas individuais e fechamos o encontro

discutindo a necessidade de aumentarmos o numero de participantes do

grupo.

21/05/00

A idéia deste encontro foi de fechar uma primeira fase.
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» Roda Inicial
Nao abordei nenhum conceito novo pois a intencio era recapitular as

improvisag¢bes trabalhadas até o momento e registra-las em video.

» Parte Pratica

1. Parte Preparatéria - GERA

Vivéncia das sete matrizes, dos modos de levantar do chéao, da
experiéncia em exXperimentar um modo pesquisado pelos outros
participantes. Solicitel que trabalhassem visando aos movimentos
articulares e numa dinamica mais rapida.

Obs: No geral os pesquisadores procuraram entender os movimentos na
prépria acédo e isto ajudou muito na melhoria da qualidade dos
movimentos. Nesse dia, em especial, um dos pesquisadores que,
geralmente, utilizava muita forca para a realizacdo dos movimentos, fez
grandes descobertas em relacdo a diminuicdo da forca muscular,
direcionando melhor os movimentos. Para experimentar o movimento
estudado pelo outro, pedi para cada um mostrar uma possibilidade de

levantar e subir e os outros repetiam-na.

2. Parte Técnica — Francoise Dupuy

Aula do dia 25/08/98 exercicios de 1 a 16.

O trabalho foi proposto enfatizando os movimentos articulares e a
necessidade em entender as direcées corretas dos movimentos. Enfatizel
também a questao da perna de apoio trabalhar em oposi¢céo a perna da
ac@o mesmo no trabalho de chao, pois a perna de apoio € a base do
movimento quando estamos na vertical. No trabalho em duplas,
expliquei a necessidade de ser claro na proposta de ultrapassagem e a
clareza da transicdo entre “ser quem passa’ € “ser quem apdia”. A

intencao deste exercicio € conscientizar cada pesquisador da qualidade
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da improvisagéo, mais diretamente, nas transicdes e nas relacdes com

0s outros pesquisadores.

3. Improvisacio

Trabalhamos as mesmas improvisacdes sugeridas até o momento,

enfatizando a recuperacao do que foi criado e pesquisado.

4. Apresentacao
Como ndo tinhamos muito tempo para apresentar todos os trabalhos

selecionei alguns que poderiam servir de exemplos ilustrativos da

proposta.

5. Roda Final - Feedback em Circulo

Pedi aos pesquisadores que falassem sobre a pesquisa.

C5: Disse que a pratica ia deixando mais facil o GERA, que
experimentara o aderego, mas nao conseguira encontrar nada até aquele
momento, apesar de ter se sentido melhor que na tltima improvisacao.
Nas faixas, disse que tinha ficado mais facil, pois compreendera melhor
a proposta.

C8: Falou da necessidade de execuar as matrizes com calcas compridas
para néo se machucar. Na improvisacéo com o adereco, observou gue
ficara muito ligado & mala, no dominio da mala. Ao observar os outros
trabalhos, verificou que os objetos tinham uma histéria e que isto
chamara a sua atencao. Nas faixas, disse que fora menos criativo, mas
que seus movimentos tinham sido mais fluidos.

C6: Relatou que o trabalho com as matrizes € sempre dificil, mas que
sempre descobrimos coisas diferentes e que € importante buscarmos
sozinhos, mesmeo que seja no futuro. Relatou ainda que o chao da

técnica da Francoise era muito dificil para ele. Quanto & primeira
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improvisagao disse que havia sido um jogo e ndo houvera muita danca.
Nos aderecos, o personagem oscilou entre um boxeador, o personagem
Bacon, um doente mental e um “meio macaco”. Disse que tentara
explorar mais o adereco. Nas faixas, ele e o C3 estavam conseguindo
fazer movimentos virtuosos e curtia isso.

C3: Sobre a parte técnica, j& foi citado anteriormente. Para ele, o
primeiro joge mudou completamente, porque mudara o estimulo
externo, a musica, € isto o levou para outro personagem. Foi rigoroso na
regra. Quisera muito o conflito gerado do encontro com o outro na
primeira vez € que, desta vez, procurara mais a fluéncia do movimento,
apesar de gostar do conflito. Nas faixas, achou que haviam recuperado
muitos movimentos e ido além. Disse que sentira-se bem com o C6 pois
houvera entrosamento entre eles no jogo. Observou ter feito menos forca
e evoluido no recrutamento corporal. No trabalho com o adereco, seu
personagem criou uma nova movimentacéo da qual ele gostara, sé6 nio
conseguira colocar a voz solicitada, pois tem dificuldade em fazer isso.
C7: Como chegara somente na parte da apresentacao disse que o espago
havia chamado muito a atencéo dele e que houvera um entrosamento
maior nas dangas. Relatou ter se sentido até desentrosado por nao ter
participado do ultimo encontro. Notou uma gestualidade mais ligado ao

impulso.

28/05/00

» Roda Inicial

Iniciei conceitualizando coreografia baseada no texto do Relatério Final
da minha pesquisa em Iniciagdo Cientifica “Um Estudo sobre Producéo
em Danca: Conceitos das Fungdes e suas Aplicagbes Praticas”™. Na

seqiiéncia abordei o conceito de frase como a menor e mais simples
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unidade da danca. Segundo Blom!34, pequena mas completa, com inicio,
meio e fim. Para a autora, uma frase esta para a dang¢a assim como uma
sentenca esta para um livro. Assim como uma sentenca € composta de
palavras separadas, uma frase é feita de movimentos individuais. Numa
danca, as frases séo agrupadas dentro de frases maiores, depois sdo
construidas dentro de seqliéncias maiores e, sdo organizadas dentro de
secbes. Muitas vezes, uma frase que seja particularmente surpreendente
¢ usada repetidamente, como um Verso na poesia ou um tema para
desenvolvimento. Finalizei ressaltando que o trabalho pratico estaria
voltado para a construgao e percepcao de frases.

» Parte Pratica

1. Parte Preparatéria — GERA

Pesquisa dos movimentos na construc¢ao de frases.
Obs: O campo de pesquisa possibilitado pelo GERA ¢ amplo a ponto de
sempre se encontrarem novas maneiras de executar e utilizar seus
movimentos na conscientizagdo corporal. Nesta proposta de formar
frases com as matrizes eu nao sabia bem o que iria acontecer, mas a
maioria dos pesquisadores soube aproveitar o momento para elaborar

pequenas frases e ainda trabalhar as matrizes.

2. Parte Técnica ~ Frangoise Dupuy

Trabalhel a aula do dia 26/08/98 exercicios de 1 a 9; do dia 23/08/98
exercicios 15 e 16; do dia 25/08/98 e do dia 26/08/98 exercicio
numero 17.

QObs: Essa proposta trouxe a pratica de pequenas frases técnicas de
danga nas quais trabalhamos espagco, ritmo, peso. Foi a primeira vez

que propus movimentos pré-codificados e o resultado foi positivo. Falei

1* Utilizei traducdo feita por Adilson Siqueira do livro de autoria de Lynne Anne Blom e Linda Tarin
Chaphn.
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da necessidade de trabalharmos trabalhando a meméria corporal e o

SINCTronismeo em grupo.

3. Improvisacao

Elemento Cénico: coreografia

Elemento da Danca: respiracio

A proposta era pesquisar frases de movimentos a partir de uma
respiragao completa: inspiracao e expiracéo. Em seguida, repetir por
trés vezes a frase criada e depois repetir, em seqiiéncia, as cinco Gltimas
frases.

Obs: Filmei algumas partes da improvisagdo. O repertério de
movimentos dos pesquisadores era muito diverso chegando a resultados

inesperados. Senti necessidade de fechar um trabalho coreografico.

4, Composicao Coreografica

Fechar uma composicido com cinco frases de movimento a partir da

improvisagao.

5. Apresentacao

Obs: Os trabalhos foram filmados. A respirac¢éo quando realizada com
som, traz uma qualidade de movimento diverso e parece desviar a
atencao da necessidade de alguns pesquisadores pensarem no

movimento.

» Roda Final - Feedback em Circulo

Iniciamos a conversa falando sobre o espetaculo visto no dia anterior,
em Sao Paulo, com a Companhia Quasar de Danc¢a. Cada um falou
sobre o que sentiu em relacdo ao espetaculo e aproveitamos para

abordar alguns conceitos referentes a danca contemporanea e ao
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espetaculo cénico. Salientamos a necessidade de pesquisarmos uma

danca que brota da pesquisa de movimentos, abordando a

expressividade, priorizando o “estado de dang¢a”. Falamos de uma dancga

na qual o intérprete revela um personagem ou, apontado pela primeira
vez, uma personalidade. Esta tentativa de explicar o movimento estéril
através da falta de personalidade pode ser um ponto de partida para
compreendermos o que estamos tentando descobrir na dancga. Seguindo

o bate-papo, os pesquisadores falaram da pesquisa individual:

- C8: Quando precisou fechar a improvisagio conforme fora solicitado
perdera a personagem e assim, fora muito ruim para ele ter de fechar
a composicao.

- C6: Gostara da composigao de Vinicius porque gosta da deformacao
do corpo e que este pesquisador “vibra quando estd de costas”, sua
presenca cénica continua forte quando esta de costas. A respeito da
improvisacao, relatou que a respiracdo mexe com o interior da
pessoa.

- C7: Teve dificuldades no f{rabalho com as faixas por ndo ter
participado das pesquisas anteriores.

- C4: Para ele a falta da técnica atrapalhou na realizacao do que
quisera criar. Falou que a respiracao ¢ importante pois esté
diretamente ligada a emocéo. Disse que o trabalho com as faixas traz
a importancia da relagao com o outro.

- Cl: Relatou que este é o trabalho que ela gostaria de fazer, um
estudo em danca. Disse que a estrutura era boa como um todo. Para
ela a técnica é importante mas nao consegue desvencilhar-se dela na

hora da criacao.
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» Roda Inicial
Na ultima conversa final em circulo falamos muito da questado do grupo
e do trabalho individual. Para fazer uma exposigao conceitual sobre o

assunto me direcionei a partir de algumas partes do Relatério EN
DANSE.

Tempo de Duragao: 30 minutos

» Parte Pratica

1. Parte Preparatoria - GERA

A proposta foi de pesquisar os movimentos individualmente.

Obs: E notério que os pesquisadores mais assiduos demonstraram uma
compreensido corporal muito boa através das matrizes. Observei que
estavam dedicados a compreender corporalmente os caminhos que tento
elucidar nos movimentos e que essa disponibilidade gerava uma
qualidade esperada no movimento.

Tempo de duragdo: 25 minutos.

2. Parte Técnica — Frangoise Dupuy
Aula do dia 27 /08/99 exercicios de 1 a 14.

Trabalho em grupo:

- Trabalho de marcha de 2 em 2, de 3 em 3 € em 1 s0 grupo.

- Improvisacdo em duplas: uma pessoa faz um movimento de maéao
espalmada para fora, o outro utiliza a mesma dire¢éo e contrapoe o
sentido.

- Improvisacac em duplas: uma pessca faz um movimento e outra
olha, depois complementa com o seu movimento. O mesmo ¢ feito em

trio.
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- O mesmo trabalho anterior, agora com mais fluéncia, isto €, sem
parar para olhar o movimento do outro. De 2 em 2 e de 3 em 3.

- Apresentacédo de alguns dos trabalhos para os outros pesquisadores
apreciarem as possibilidades surgidas.

Tempo de duracdo: 45 minutos

Obs: Procurei esclarecer, no momento da vivéncia, que precisavamos

fazer uma pesquisa consciente para nos sensibilizarmos da relacao com

o outro e com o grupo. Como fazer um movimento que parte da proposta

vinda do outro? Como devo trabalhar com a questio da complementacao

da proposta do outro? Nao era o momento de vivenciar pura e

simplesmente a sensagao do movimento, mas trabalhar mais

diretamente com as possibilidades de elaboracao de formas. Esta parte

de conscientizacido do que se realiza se tornou muito importante para o

reconhecimento da imensidao de possibilidades que existemn em torno de

movimento corporal.

3. Improvisacio

O grupo fo1 dividido em dois ¢ cada um trabalhou no esquema do “Siga o
mestre”. A medida que o grupo mudava de direcdo, uma pessoa
propunha a movimentagéo que deveria ser seguida pelo grupo.

Em seqliéncia sugeri que os grupos trabalhassem em esquema de
pergunta e resposta.

Tempo de duracao: 30 minutos

Obs: E interessante como a falta de um repertério comum ao grupo, no
geral, trouxe a possibilidade de surgir uma diversidade muito grande de
movimentagao. Vejo que isto € muito importante na formacgaoc de
identidade do grupo, fortalece a possibilidade de coexistirem as
diferencas e delas gerarem frutos importantes para o desenvolvimento

de cada colaborador. Ao finalizar a segunda improvisacéo pairou uma
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sensacao de prazer muito forte e a instalacéo do estado de danca esteve
muito presente. A medida que a improvisacio caminhava, havia um
fortalecimento da cumplicidade do grupo, o que a tornou muito
expressiva ¢ significativa com o decorrer do tempo. Um dos
pesquisadores disse que poderia ter ficado improvisando dessa forma o
dia todo, se fosse preciso, e isso quer dizer muita coisa dentro de um

processo criativo em grupo.

4. Apresentacio

Um grupo mostrou para o outro a improvisagao com lideranca.

5. Trabalho com Faixas

Propus um estudo de grupo no qual cada pessoa com a faixa deveria
complementar uma dupla inicial e dai, sucessivamente.

Tempo de duracao: 20 minutos

Feedback: Propus um trabalho em grupo com as faixas, pois o grupo me
levou a pensar que uma das partes da proposta coreografica a ser
montada seria utilizando essas faixas. Isto porque o grupo se mostrava
muito empolgado neste tipo de estudo e esta € uma proposta que me
instigava muito. Pedi aos que ja tinha trabalho em duplas com faixas
gue se apresentassem para os outros pesquisadores e fossem filmados
novamente. A dupla C3/C6 apresentou a proposta mais forte que

anteriormente.

» Roda Final - Feedback em Circulo
Iniciet a conversa deixando um espago livre para quem quisesse falar.
C1 comegou perguntando: “Quando estamos numa Improvisagao em
grupo, as energias sao individuais ou formam uma energia de

grupo?” Eu respondi-lhe que, geralmente, as energias comecam em
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varias intensidades e que cada pessoa pode apresentar um grau de
energia diferente no inicio do trabalho, mas que, no decorrer deste,
tende a unificar a energia, ou pelo menos, tende a chegar perto disto.
C8 refor¢ou minha fala dizendo que tendia a uma harmonizacao e
que no trabalho cada lider apresentara uma qualidade de movimento
diferente. C5 falou que apesar dos grupos terem partido para
movimentos agressivos, o grupo decidira que nao iria haver batalha €
a energia mudara a partir daquele instante. C3 falou que a
improvisacdo de fazer movimento na mesma direcdo, com sentido
contrario fora dificil para ele pois achara muito “seco”. Entao, falei
que muitas vezes o trabalho que envolve mais o racional do que o
emocional causa um certo desconforto, mas que € preciso estarmos
atentos as relagdes geométricas do nosso corpo. C8 disse que este
trabalho de base é importante. C3 observou que a parte das faixas
estava formando um repertério e que algumas coisas estavam
voltando e ficando “longe” do improviso. C7 ressaltou que, nas faixas,
o contraponto dos movimentos delicados com a tensao € muito

interessante.

» Roda Inicial

Com a oportunidade de inscrever um trabalho na II Bienal de Santos,
propus a idéia de fecharmos uma proposta coreografica baseada nas
pesquisas realizadas até aquele momento. Na intenc&o de continuar o
mesmo perfil de pesquisa, coloquei a oportunidade de pensarmos nesta
proposta como motivo para que trabalhéssemos um processo criativo e a
partir dele fixdssemos uma moldura para dai, fortalecé-la para a cena.

Nesta perspectiva, para iniciar esta fase, apresentei a minha proposta de
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Diretor de Danca. Fiz a colocagzo baseada no texto “Diretor ou Diretor

Teatral ou Encenador” 135,

Depois da explanacac apresentei a minha proposta para o tema
oferecido pela Il Bienal de Santos. Esta proposta inicial constituiu-se do
seguinte:

1" Cena: Apresentacac dos personagens

2" Cena: Coreografias trabalhadas com respiracao

3" Cena: Pares com acgdes fisicas e espacgo limitado

4" Cena: Duplas com faixas

5" Cena: Dialogo em grupos

Transicoes:

e da 1° cena para 2" : foco em C3 com movimento ampliado;

s da 2" cena para 3" : procurar a transi¢cio na realizacio;

*» da 3’ para 4" : a faixa surge para impossibilitar a respiracao;

e da 4" para 5" : procurar transigdo.

» Parte Pratica

1. Parte Preparatoria - GERA

Pesqguisa individual com tempo controlado.

2. Parte Técnica: Francoise Dupuy

Aula do dia 28/08/98 exercicios de 1 a 14.

5 Este texto faz parte do Relatorio Final entregue ao CNPq da Pesquisa em Iniciagio Cientifica intitulada
“Um Estedo sobre Producio em Danga; Conceitos das FuncGes e suas AplicagBes Praticas™ em 1997 pela
autora deste trabalho.
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3. Composicido Coreografica

A composicéo foi trabalhada a partir da proposta apresentada no
inicio. Para cada cena estudamos a localizagdo espacial € o que podia
ser recuperado das pesquisas anteriores. A intencéo era realmente
colocar uma moldura nas criagbes pesquisadas até o momento. A
cada cena filmamos o resultado. A pesquisa sonora foi feita com a

ajuda de José Rafael Madureira.

Tempo de duracdo de todo o trabalho: 3 horas

14/06/00

Este encontro aconteceu na intencao de fazer uma sessao de fotos dos
personagens de “Labirintos da Memoria” (nome dado ao trabalhe
sugerido para a Il Bienal), como forma de registro desse momento, além
de servir para elaborar um material fotografico para a Il Bienal SESC de
Danca. Depois da sessdo de fotos nos reunimos para assistir a filmagem
de “Labirintos da Memoria” gravada no encontro do dia 11/06/00.
Aproveitei a oportunidade para apresentar o release do trabalho na

proposta que seria enviada no dia 16/06/00 ao evento referido 136.

» Roda Inicial

Esta conversa foi iniciada com uma introducéao do que penso sobre o
trabalho “Labirintos da Memoria”. Lembrei que a minha proposta micial,
no encontro passado, era sugerir um fechamento coreogréfico baseado
no tema proposto pela II Bienal SESC de Danca - Santos 2000. Na

verdade, se tornou um pretexto para iniciarmos uma nova fase da

1 () release da proposta * Labirintos da Memoria” esté no Anexo 4.
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pesquisa, baseado em que praticamente todo o grupo queria fechar um

traballho cénico.

Com a montagem do que fora proposto, conclui que fechamos uma
moldura, mas que tinhamos no momento um esqueleto que deveria ser
completado com “musculos, tenddes, artérias, carne, etc” para gue
pudéssemos mostrar movimentos mais elaborados, no nivel das
possibilidades fisicas do grupo, que ficavam num patamar muito mais

elevado do que aquele gravado no ultimo encontro.

Cada um falou sobre a montagem “Labirintos da Memoéria” até aquele
momento.

C1: Para ela o grupo dancara pouco e achara algumas partes confusas.
C6: Disse que ao assistir pela primeira vez a fita, ficara um pouco
assustado com o resultado, mas que ao assistir-lhe pela segunda vez,
“curtira” muito o trabalho e pensou que poderia crescer muito ao longo
dos encontros.

C8: Ficara muito entusiasmado com a fita apesar de a qualidade dos

movimentos ainda nao ter atingido o esperado.

Com as colocacbes fui dando o meu feedback a respeito do que era
colocado. Afirmei que estava gostando do trabalho e que pensava ser
este o caminho para a danc¢a expressiva que procuro. Falelr sobre a
necessidade do Diretor, e neste caso, a minha necessidade de formular
os encontros com bases para dar suporte a pesquisas corporais que
ajudassem a fortalecer o trabalho, e da necessidade de material para
transformar os passos e as atitudes em movimentos cénicos, mais

especificamente em danca.
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Falei ainda da necessidade de esclarecer quem € o personagem € como
ele pode crescer na interagaoc com os outros personagens. Citel a minha

experiéncia no estudo de “Emilia” 137 para ilustrar a minha fala.

» Parte Pratica

1. Parte Preparatéria - GERA
Pesquisa livre.

2. Parte técnica - Francoise Dupuy

Aula do dia 29/08/98 exercicios de 1 a 18.

Obs: Os ultimos exercicios foram realizados em pé, e neste momento,
pude ver claramente a diferenca na qualidade dos movimentos de quem
tem algum tipo de técnica em dang¢a e quem nao possul essa técnica.
Foram exercicios basicos mas que mexeram com a estrutura dos corpos
ndo acostumados com este tipo de movimentacdo. Quando deitados, os
pesquisadores conseguiam ter uma qualidade muito préxima de
movimento, nao observei claramente as diferencas técnicas; mas em pé,
isto ficou muito claro. Conclui que a partir desse momento se tornou
imprescindivel este trabalho para que tivéessemos um minimo de
qualidade de movimentos necessarios para entrar em cena e desenvolver

melhor a criacdo em danca.

3. Improvisacéo

Esta parte do encontro sempre foi, para mim, o combustivel da
pesquisa. Desta forma reelaborei um estudo da proxemica a ser inserido
posteriormente no trabalho “Labirintos da Meméria”, por ter certeza de
que o resultado da improvisacdo caberia na parte intitulada “A

Percepcao do Outro”.

7 Ver “Emilia: uma Criagio Simbolica” no Capituio 1.
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Iniciei a proposta explicando que a proxemia € empregada para definir
as observagbes ¢ teorias inter-relacionadas sobre o uso que o homem faz
do espaco. Para o trabalho pratico propus que formassem duplas e que
decorassem as seguintes agdes:
A - um de frente para o outro andam aleatoriamente até definir uma
distancia entre eles, depois circulam se olhando;
B ~ o circulo vai-se fechando numa espiral e uma pessoa se aproxima
das costas de outra. Num certo momento para e os dois ficam
colados;
C - um vira de frente para o outro, um caminhando “para cima” do
outro que recua. Num dado instante param e os dois ficam muito
perto;
D - um vira de lado e comeca a espiral abrindo até parar longe e de

frente para o outro que ficou parado olhando o horizonte.

Decoradas as acdes, sugeri que as duplas investigassem a relacio
espacial entre elas e o que esta aproximag¢ao/afastamento sugeriria
para eles como seres humanos. Depois de algum tempo inclui a voz,
pedi para que eles falassem com o parceiro.

Obs: Fol a segunda vez que trabalhei com esta proposta. O resultado
espacial dessa proposta é muito interessante pois nos remete a varias
situagdes do cotidiano. Ao colocar a voz, houve um certo bloqueio em
alguns pesquisadores e vi que a questdo da voz, para quem tem
muita facilidade de se mover, pode ser um ponto interessante para se

trabalhar a expressividade dos movimentos.

4. Apresentacao

Mostra da improvisacio das duplas.
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3. Composicéo coreografica: Trabalhando o “esqueleto” coreografico.

1 Cena: Definindo o caminho de cada personagem dentro da cena.

Obs: Reafirmei a proposta de cada personagem atravessar a frente do
palco para expor algo do personagem, falei sobre a necessidade dos
personagens mais dinamicos estarem se contrapondo aos trés
personagens lentos (C2, C3, C7), descobri uma proposta do C9 de
trabalhar o inusitado na cena.

Fim da 1° Cena: Trabalhando os movimentos de C3 e C6 pulando corda.
Obs: Propus para os dois dividirem a cena de modo a trabalhar com a
possibilidade ritmica da musica. Propus mudangas de direcao para C3 e
a quebra com o esporte para C6. Propus para C3 também experimentar
rolamentos naquele momento.

2" Cena: Pedi os sons da respiragéo ao dangar.

3* Cena: Dividi esta cena com o trabalho de proxemia.

4" Cena: Experimentamos passagens de outras duplas que nao fossem
C3 e C6.

5’ Cena: A proposta era de reelaborar os grupos e os movimentos, mas ¢

grupo estava cansado e o rendimento caiu.

» Roda Final - Feedback em Circulo

Falamos mais da parte técnica, de datas a serem cumpridas e definimos
que trabalhariamos na semana seguinte em trés encontros: dia
23/06/00 as 17 h, dia 24/06/00 as 8h30min e no domingo as
8h30min.

Este encontro teve como finalidade trabalhar “Labirintos da Memoria”.

Por isso, nao tivemos a roda inicial. Trabalhamos das 17h as 20h30min.
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> Parte Pratica

1. Parte Preparatoria — Lian Gong

2. Parte Técnica — Francoise Dupuy

Constitui uma aula a partir dos exercicios trabalhados até aquele
momento. Como continuidade a pesquisa sugeri retomarmos a
proposta da parte técnica do encontro do dia 07/05/00 em relagao a

pPassos.

3. Composicao Coreografica
Na intencdo de trabalhar a parte final de “Labirintos da Meméria”,
sugeri uma composi¢io para a parte dos grupos formada da seguinte
maneira:

- “Siga o mestre”, dando chance para todos os pesquisadores serem o
mestre; seguindo, dar 8 passos para a frente, 10 passos em diagonal
baixa, 8 passos para a frente, 10 passos em diagonal baixa e para
finalizar “Siga ¢ mesire” novamente.

- A seguir, experimentamos algumas modificacdes como iniciar pelos

passos, mudar direcbes e assim por diante.

4. Trabalhande “Labirintos da Memona”

Enfatizamos as transicdes e a ultima cena.

24/06/00
Tempo de Duracéao: Das 8h45min as 12h.

» Parte Pratica

1. Parte Preparatoria — Lian Gong
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3.

Parte Técnica

Iniciamos com o exercicio de respiragio com suspensio € contracio.
Inicialmente 4 vezes com cada brago com inspiracdo e expiracao
longas.

Depois propus pesquisa individual podendo variar a entrada e saida
do ar.

O mesmo, mudando de direcoes.

A seguir estipulei uma palma para inspira¢éo ou expiracido curta e
duas palmas para inspiracdo ou expiracio lenta.

Solicitei continuarmos a pesquisa com a composicdo construida a
partir da respiracdo feita para os personagens trabalhados na
coreografia.

Coloquei o comando das palmas neste trabalho.

Trabalho com “Labirintos da Meméria”

Para iniciar fomos lembrando verbalmente os momentos do trabalho,

esclarecendo as pessoas que se encontravam em duvida em relagao a

sequéncia das cenas.

OQ;O?EO;E

» Roda Inicial

O tema desse encontro girou em torno de “situacéo dramatica”. A partir

de frases extraidas do livro “Anatomia do Drama” foram colocados

alguns conceitos mmportantes para a pesquisa. As frases foram as

seguintes:

2

Cena: “substituicdo de universo, um deslocamento hipotético da
realidade. E toda arte acontece dentro desse mesmo fato.” (p.14)
Microcosmo cénico: locus de desenvolvimento das cenas.

Macrocosmo teatral: o universo



»

i.
2.

“Para existir uma ac¢éo teatral verdadeira as forcas interiores que se
concentram no microcosmo cénico devem conduzir a obra. Nao basta
movimentar os personagens, fazendo ir e vir fisicamente, nem
acumular acontecimentos, peripécias, duelos, estupros, etc. Quando
muito, a abundancia de acontecimentos pode caracterizar o género
melodramatico. A acao teatral chamada tradicionalmente de
‘motivagao ou mola dramatica’ € toda forca global inerente ao cosmos
teatral e apropriada para caracterizar as razdes gerais ou locais da
tensao das situagoes e do progresso da acédo.” (p.32)

“O microcosmo tem que receber um choque vindo do macrocosmo, do
qual jamais fica isolado.” (p.33)

“Uma situacio dramatica {(...) € a forma particular de tensao inter-
humana e microcésmica do momento cénico. As ‘situagdes’ sao
indispensaveis a obra teatral.” (p.35)

“0O dramatico nao esta na situagdo mas na acdo. A situacdo
dramatica é formada por um sistema de forgas presentes no
microcosmo num dado momento da acdo.”(p.38) "Ela esta vinculada
a tensao.” (p.47)

“Funcao Dramatirgica ¢ o modo especifico de trabalho em situagao
de um personagem: seu papel préprio enquanto forca num sistema
de forgas.”(p.52)

“A situacdo dramdtica s0 existe na presenca de mais de um.” (p.52)

Parte Pratica

Parte Preparatoria - GERA

Parte Técnica ~ Frangoise Dupuy

Aula do dia 22/08/98 exercicios de 1 a 14.
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3. Improvisacéo

« O exercicio inicia com a experimentacdo de movimentos com varias
partes do corpo, na intencao de escrever o proprio nome. Inicialmente
com © nariz, depois com 0s ombros, a crista iliaca e os pés.

= Apds a experimentacéo, fechar uma célula e apresentar em dois
grupos com estimulos de miusicas variadas.

= Apresentar de dois em dois adaptando o espaco se for necessario.

Obs: Este exercicio foi planejado para pesquisarmos possiveis situagoes

dramaticas. Nao fiquei muito contente com os resultados pois nao

atingi o objetivo pretendido.

4. Trabalho com “Labirintos da Meméria®.

» Roda Inicial
Dando continuidade ao que chamo de 32 fase, trabalharemos as ac¢des
corporais. Falamos no ultimo encontro passado que o dramatico néo

& -

estd na situacgao, mas na ac¢do. Para Laban, “é importante ndo apenas
tornar-se ciente das vdarias articulacées do corpo e de seu uso na criacao de
padroes espaciais e ritmicos, como também aperceber-se do estado de espirito e

da atitude interna produzidas pela acao corporal.” 138

A posicao corporal no espaco 13°

Direcgoes: frente, tras (esquerda e direita)

Niveis: alto, médio e baixo

Passos: cada passo cria uma nova posicac. Niveis dos passos: alto,
médio e baixo.

Gestos: acgdes das extremidades, nao envolvem nem transferéncia nem

suporte de peso.

13 1 aban, op. cit., p.53.
% Informac@es retiradas do livro Dominio do Movimento de Rudlf Laban.
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117

Gestos sucessivos: movimentos sucesivos das articulagdes. Uma, depois

a outra, depois a outra,...

Gestos simultaneos: ag¢bdes simultineas das varias articulacdes
envolvidas.

Direcoes e niveis dos gestos: sdo relativos as articulacdes nas quais se

da o movimento. No caso do braco, a articulacdo do ombro e no caso da
perna, a articulacao do quadril.

Extensao dos gestos: contidos e préximos, estendidos e amplos.

Planos: da porta, da roda e da mesa.

Objetivo da proposta do dia: os elementos da danca como facilitadores

da criacao.

» Parte Pratica

1. Parte Preparatéria — Lian Gong

2. Parte Técnica — Experimentacdo pratica de propostas labanianas.

¢ Passo direita baixo frente, fecha médio, o mesmo com a esquerda.
Fazer em todas as direcdes, menos nas laterais.
Trocar médio por alto.

» Passos e Direcdes
“Chasse” direita frente fecha, “chasse” esquerda frente estica, “passe”
direita fecha, “phe” estica.
Fazer em todas as direcdes, menos nas laterais.

¢ (Gestos
Sucessivos do brago com palmas das maos para baixo € depois para
frente.
Braco médio lateral direita, dobrar artelhos, articulacdo do pulso,

articulagdo do cotovelo e dos ombros até escapula. Quatro tempos
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3.

para cada articulagdo. Fazer um brago de cada vez, depois, os dois.
Em seguida, simultaneo.

Barra

Pés paralelos, inicio com perna direita tras, joelho da base flexionado.
Vai perna direita para frente e para tras (passando pela 12 posicao
paralela), transfere pelo ar na lateral até frente e termina com uma
elevacédo pequena frente.

Fazer frente, tras e diagonais.

Plano da Porta

Inicio: braco direita médio

Como swing, fazer balanco no plano da porta com bracos pela lateral,
braco estica direita alta e cabeca para esquerda (2x}. Fazer um
circulo completo e outro na diregéo oposta.

Plano da Mesa

Movimento do quadril no plano da mesa e nas direcdes mencionadas
acima.

Plano da Roda

Deslizar pé direito frente recolhendo brago direito frente, circular
brago por baixo até chegar diagonal tras alta e meia ponta. Repetir
circular para baixo até recolher frente, circular para tras até ficar
diagonal alta tras.

Fazer os trés ultimos em seqliéncia.

Swing - trabalho com peso dos bracos

Bracos frente médio, swing direito tras — frente (2x) acompanhando

com a cabega, outro swing virando meio giro, deixar cair o braco.

Improvisacao

Trabalhando acées corporais através da seqiiéncia de movimento.14¢

“° Sugestao tirada do livro “Dominio do Movimento” de Rudolf Laban.
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Correr — sacudir ~ agachar - rodopiar — parar.

Experimentar com variagbes de ritmos externos.

4. Composicdo Coreografica

Fechamento de uma célula a partir da improvisacao.

5. Apresentacio

Cada pesquisador mostrou a célula trabalhada.

6. Trabalhando “Labirintos da Membéria”.

15/07/00
» Roda Inicial

A idéia desse encontro foi aprofundar a cena dos retangulos.

> Parte Pratica

1. Parte Preparatoéria — Lian Gong

2. Parte Técnica ~ Técnica da Francoise.
Aula do dia 22/08/98 exercicios de 4 a 10.

Barra do encontro passado.

3. Improvisacao

A. Improvisar movimentos da personagem de “Labirintos
da Meméria” na musica Stereotyped. Como a

personagem danca esta musica.

B. Improvisar nos retangulos.
C. Improvisar nos retangulos com as agbes de cada
personagem.
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4.Composicio Coreografica

Fechar uma composicao para esta cena.

5.Trabalhar “Labirintos da Memoéria” em seqtliéncia.

23/07/00

Sem roda inicial.

» Parte Pratica

1. Parte Preparatéria - Lian Gong

2. Parte Técnica ~ Técnica da Francgoise

Barra do encontro passadoe incluindo seqliéncia de “plie”.
Andar abrindo os bracos em 4 tempos e fechando em 4 tempos.
Andar em 4 tempos abrindo os bracos no primeiro tempo e fechando no

primeiro tempo.

3.Improvisacio

Improvisar em grupo como na ultima cena de “Labirintos da Memoéria”
na musica do filme “BLUE”. Os comandos foram feitos direcionados ao

ritmo da musica e ao que a musica sugere.

4 .Composicao Coreografica

Cada personagem ensina a sua seqli€éncia para os outros.

5.Trabalho com “Labirintos da Meméria”
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» Roda Inicial
Neste encontro a proposta foi a construgao de outro personagem a partir
do figurino, da cenografia e de movimentos repetitivos, sempre os

relacionando com o ritmo externo. Interacao foi o enfoque do dia.

» Parte Pratica
1. Parte Preparatéria — Lian Gong
2. Escolha de figurino e maquiagem
3. Improvisacio
Elementos cénicos: Montar uma cenografia, colocar o
figurino, fazer uma maquiagem e coloca musica do conjunto
Floaters.
Elementos da Danca: ritmo e repeticao.
Obs: Neste dia resolvi nao trabalhar o “Labirintos da Meméria” para
aplicar uma nova proposta de formaciéo de personagem através da
relacdo com os elementos cénicos e os elementos da dancga. Nos tltimos
encontros havia notado que a proposta de moldura estava sendo
deixada para tras e que tinhamos ensaiade algo que fechamos um dia,
sem muitas alteragdes, o que contradizia a proposta da pesquisa. Dessa
forma, com esta nova experimentacao, vi que o grupo respondia muito
bem as propostas sugernidas, apesar de ser claro o melhor desempenho
de alguns sobre outros. A improvisacao sugerida trouxe resultados
muito favoraveis a pesquisa, revelando um campo de criagao inesgotavel
quando o dangarino autor se relaciona com os elementos ao seu redor ¢,
principalmente, percebe o que esta acontecendo ao seu redor. Ao longo
da improvisagdo, como espectadora, pude construir a minha historia
diante do visto, encontrando um motivo para estar ali presenciando a

transcendéncia do que estava sendo dito/mostrado. Com o resultado
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desta pesquisa, que foi filmada e fotografada, acredito que a pesquisa se
concretizou nesta idéia de construcéio de cena, ainda que nao estivesse
sendo montada, neste momento, com as bases da espetacularidade, mas

como processo de construcéo da obra cénica.

» Roda Final

A seguir, transcrevo as impresées dos colaboradores:

C3: “Adorei o cenario. Nesta improvisacdo pude trabalhar o tipo de
movimentacao que eu querc. O jogo ndo me facilita muito. A relacio foi
muito legal, eu ja estava de olho em C1 mesmo antes de comecar, e foi
muito legal. Ela tinha alguma coisa de recatada e isso me atraiu. A
utilizagade da roda me facilitou muito na aproximacdo. Com a
caracteristica da roda de ir e vir, que faz parte do romance, pude me
aproximar de C1, que fez a personagem muito bem, e isso me ajudou
durante toda a pesquisa. Num momento eu queria ficar com C2 mas
nfo queria perder a Cl. As vezes, a tarefa de explorar o cenario ja era
suficiente e a relac@o com o outro ficava demais. Eu me senti muito bem
com CIl, com os elemenfos cénicos e com o cenario”.

C1l: “Foi engracado, porque a roupa me apertava demais e o C3 ficava
me olhando o tempo inteiro, cheguei a ficar com vergonha. Lembrou-me
muito o filme ‘O Baile””.

C2: “Bu achel complicado. A personagem que ful construindo era muito
centrada. O importante eram as coisas dela o que ela fazia. Ao iniciar a
relacéo com o outro, surgiu o carinho e ndo a atracac carnal. Aproximei-
me de C7 que era mais parecido comigo. Eu achava que se me
aproximasse muito de C6, que era muito exibido, eu estaria me expondo
muito. Através da roda que trabalhei com C7 me veio a relagdo de amor

indireto, através da roda saiu legal”.
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C6: “Percebi que meu foco ficou internalizado e por mais que eu forcasse
nao conseguia direciona-lo para fora. Aproximava-me de C2 ou de CI,
mas ficava tenso e meio timido; fiquel mais a vontade com o banco”.

C7: “Ao longo da pesquisa descobri que o meu personagem era um
Voyver, melancélico e com renite. Usei um instrumental como C3 ¢ este
instrumental, o “carrinho”, ajudou na aproximacdo e na relacéo. Entrei
por ultimo na cena e demorel muito para me sentir & vontade. Aches
fantastico o figurino ¢ a maquiagem”.

Em relacdo ac “Labirintos da Meméria”.

C3: “No inicio do processo eu escolhi o joguinho e tive que “engoli-lo”
durante todo o processo. Faltou mais experimentacdo. Se eu estivesse
em outro momento e tivesse achado a roda, teria trocado o joguinho.
Com a roda trabalhei uma movimentacdo de melhor qualidade. A cena
da faixa me agrada bastante mas virou formato e s6 piorou. Precisa
voltar”.

C6: “A limitagdo me incomodou e nao ter ido para a Bienal tambeém.
Com o fechamento decaiu o trabalho. Precisamos ficar mais na
improvisagao, precisamos desse processo. Hoje entramos mais a fundo
no universo poético de cada um. Entramos no inferno de cada um”.

C3: “Concordo com C6 gue podemos ficar mais na improvisagado. Se
agradar ao personagem ndo deveriamos mexer mais na sua estrutura.
Estou preocupade com o préximoe passo. Penso que o outro foi
formatizado antes da hora. A trilha sonora me incomodava e a de hoje

fo1 Otima”.

» Parte Pratica
1. Parte Preparatéria — Lian Gong

2. Parte Técnica ~ Técnica da Francoise Dupuy
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Musica em quatro tempos.
Barra: plie e barra do dia 09/07/00 com musica em 4 tempos.
Exercicio de respiragao do riso ao choro, seguindo com improvisagao

de olhos {echados, com énfase na respiracio.

3. Improvisacgao

Preparacdo: Foi pedido a cada um que levasse um figurino e eu trouxe
alguns também. Cada um mostrou sua idéia e pedi para o grupo
complementar o figurino do outro da maneira que achasse melhor.
Depois solicitel que uns maquiassem os outros. Elaboramos uma
cenografia e o grupo iniciou a improvisagdo, o que fol registrada em
video. Num dado instante parei e contel a minha versao do que estava
vendo e interpretando. Pedi que finalizassem:.

Musicas: Coletanea de musicas italianas e francesas elaboradas por

José Rafael Madureira.

> Roda Final
Os pesquisadores relataram sobre a improvisagdo e fo1i registrado em

video.

3202 {)82 00

» Parte Pratica
1. Parte Preparatoria — Lian Gong
2. Parte Técnica
Exercicio de contrair e expandir.
- Primeiro livre.
- 8 tempos para cada.
- 4 tempos para cada.

- 2 tempos para cada.
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1 tempo para cada.

Jogo do Bastao

- Em circulo um lang¢a o bastao para o outro ao lado.

- O mesmo, contando a medida que o bastdo € lancado. Trocar de
lado.

- Langar para uma pessoa falando o nome.

- Lancar s6 olhando.

- Melhorar a qualidade do movimento de receber e langar.

- Fazer correndo pelo espago.

- Tirar o bastao e fazer “fofoca”.

3. Improvisacao

- FElaboracgao do figurino como no encontro passado.

- O ritmo da cena é dado pelo ligar e desligar o som por um dos
componentes da cena.

- Dois integrantes léem parte do livro que estdo segurando quando
a musica € desligada.

- Utilizar o movimento de contracgao e expansao.

- Mausicas do filme “Baile Perfumado” e do cantor Dan Folgeberg.

» Roda Final

Depoimentos registrados em video.

¥» Roda Inicial

Neste encontro a proposta foi dar continuidade ao trabalho com os
elementos da danca iniciado no encontro anterior, no qual foram
trabalhadas a contragéo e a expansio. Trabalhamos os niveis do

espaco e o ritmo.
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» Parte Pratica
1. Parte Preparatéria — Lian Gong
2. Parte Técnica
Criar movimentos no nivel baixo, médio ¢ alto.
- Livre
- 8 tempos em cada nivel
- 4 tempos em cada nivel
- 2 tempos em cada nivel
- 1 tempo em cada nivel
- Retornar aos 8 tempos
Trabalho com ritmo?41,
A partir da célula ritmica
Ta Ta Tum
Ta Ta Tum
Ta Ta Tum
Ta Tum
Ta: palmas
Tum: batida de um dos pés no chéao.
1o, Aprender a célula
2°0. Fazer em circulo mantendo a célula em movimento percebendo o
outro.
3¢. Caminhar pelo espago mantendo a célula e a relacéo.

4o, Improvisar a célula com movimentos corporais.

3. Improvisacéo
- Figurino: camisola ou pyama
- Elemento cénico: travesseiro

- Elemento da Danca: célula ritmica

! 1déia lancada pelo pesquisador Luiz Andrade no treinamento com o Grupo Interdisciplinar em Teatro e
Dangca em fevereiro de 1999 e registrado no Relatério de Atividades do GITD.
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4 Roda Final

Depoimentos registrados em video.

24/09/00
¥ Roda Inicial

Continuidade do trabalho com os elementos da danca.

» Parte Pratica

1. Parte Preparatéria — Lian Gong

2. Parte Técnica

Iniciou com o jogo “Siga o Mestre”. Cada um na intencao de possibilitar
ao outro movimentos descomplicados para a mimese.

Trabalho com a célula ritmica do encontro anterior da mesma forma.
Fechamento de uma célula com movimentos corporais a partir da célula

ritmica.

3. Improvisacao
Figurino: short, camiseta e ténis.
Cenario: mesa e cadeiras “en plein air”.

Elemento da Danca: mimese.

» Roda Final
Parte do depoimento dos pesquisadores foi registrado. O Prof. Dr.
Eusébio Lobe da Silva esteve presente neste encontro e proporcionou ao

grupo comentarios immprescindiveis a continuidade do trabalho.
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01/16/00

» Roda Inicial
A partir da conversa final do tltimo encontro fiz este planejamento,
principalmente no que tange a seguir as regras na improvisacio e na

percepcao do outro durante a pesquisa.

» Parte Pratica
1. Parte Preparatoéria - Lian Gong
Massagem ~ Um pesquisador deitado sendo massageado, primeiramente

nos bracos e, depois nas pernas por dois pesquisadores.

2. Parte Técnica
Jogo dos bastdes como no dia 20/08/00. Posteriormente sugestoes de

regras novas durante o jogo pelos colaboradores.

3. Improvisac¢io

Sem regras iniciais, ao som de uma milsica, sugestdoes de regras ao
longo da improvisacéo.

Obs: A pesquisa foi iniciada com propostas vindas de C6 que foram aos
poucos sendo correspondidas por mim e muito pouco por C3, que
sentado em uma cadeira, ficava observando. Num dado instante me
- surgiu a vontade de vendar os olhos de C6 que ficou grande parte da
improvisacao de olhos vendados. Eu e C3 fomos desenvolvendo um certo
prazer de assustar, empurrar e até mesmo agredir C6 que estava muito
disponivel para as situag¢dées que iamos criando ao longo da pesquisa.
Acredito ter sido um momento muito importante para C6, que atingiu
varios momentos poéticos na sua movimentagao. Muitas vezes se

mostrou muito agressivo e outras, muito fragilizado. Ao retirar a venda
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de seus olhos, a intencdo de se defender ficou ainda maior e

construimos momentos de grande tenséo e conflito.

4. Composigao Coreogréafica
Trabalho com a cena das faixas de “Labirintos da Meméria”, com uma

camiseta em vez da faixa e depois, sem camiseta, sé com os bragos para

fazer a tenséao.

» Roda Final

Depoimento dos pesquisadores sobre as partes do encontro.

Lian Gong

C3: “Legal, momento para vocé sair do corpo cotidiano, dar uma
centrada. Os movimentos s&o muito definidos e da um grau de
concentracao extracotidiana. Aos poucos fui aprendendo os
movimentos, mas sei que nao consigo acompanhar a fita sozinho”.

C6: “E um trabalho que comega a preparar nosso corpo, muitas vezes
chegamos correndo e com a cabegca em outro lugar. A idéia de
aquecimento € uma logica esportiva, a arte deve partir para uma outra
légica. Se pensarmos numa energia crescente, provavelmente nos
concentraremos. Tenho pensado também que o Lian Gong € uma
cultura muito diferente da nossa, poderiamos comecar com a capoeira, 0
maracatu que tém mais a ver com a gente. O Lian Gong € mais
disciplinado, concentrado, € um caminho do jogo”.

Massagem

C6: “Este € o tipo de trabalho que néo tenho feito, € um cuidado que eu
deveria ter, mas nao tenho. Qualquer ponto do meu corpo déi, esta
muito “estourado”. Meus movimentos sempre sao muito agressivos e de
alta intensidade. Este trabalho da uma outra visdo do meu corpo e é

praticamente nulo no meu dia-a-dia. Foi otimo para compensar a
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pancadaria. O Lian Gong nao tem esta énfase pois sempre estou
pensando nas partes do corpo € nas tensdes desnecessarias”.

C3: “Ja vejo por outro ponto, mais para o lado de tentar ndo conduzir o
corpo. A massagem ajuda na sensibilizac&o. Vamos fazendo um discurso
de nossas limitagoes, soltando para descobrir novas limitacoes”.

C6: “Fiquei na davida de como deveria reagir: se pensava em outra coisa
ou procurava perceber as partes do corpo”.

Jogo do Bastao

C3: “Senti dificuldade com os bastdes. Gostei do estabelecimento de
novas regras, cresceu muito o estado de joge. Para mim, sempre ha uma
conotacao estética na criagdo de regras e esta possibilidade de criar
novas regras trouxe uma dindmica diferente ao jogo. Os mesmos
critérios do jogo sao transferidos para a cena. Para mim, o jogo é
profundamente estético. E a beleza e nao a vitéria. Como temos muitas
dificuldades em relacdo aos conceitos, estes roubam o espaco da
imaginacao. Quando € cena, perde o espaco da imaginac¢do. Como temos
outro conceito de cena, de beleza e construcio de histéria, as coisas
ficam mais dificeis de acontecer”.

C6: “Em relacao a estética do jogo, o grupo tende a levar para o virtuoso.
Nés estamos aquém das nossas vontades. E virtuoso também, porque os
lancamentos deo bastdo estavam ruins e mesmo assim estavamos
pegando”.

C3: “0O glamour ¢ tudo para o ser humano. O jogar por prazer ¢ menor”.
C6: “A danca tem uma outra tradicdo, o jogo que tem que estar na
danca e no teatro é muito forte. A minha logica é “no pain no game”.
Acredito que daqui a 5 ou 10 anos vou adquirir uma outra energia.

Sinto que a sala, por ser muito baixa, estéd limitando a nossa criacéo”.
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Improvisacéo

C3: “Hoje houve jogo muito claro. Nao tinha visto C6 tao disponivel

antes”.

C6: “Nao sei se este tipo de trabalho é psicodrama, mas penso que pode
parecer para quem estiver olhando. Vi-me diante dos meus infernos
pessoais e achei esta experiéncia muito relevante para o meu processo

individual de criac¢do. Pude me ver um pouco de dentro”.

15]



CAPITULO 4 - Discussido e Conclusio

¢ Discussao

“.tenhe a intencdo de contaminar a todos com a minha
perplexidade diante do incomensuravel fenomeno da Arte e
suscitar novas exploracées da linguagem do movimento, por mais
improvaveis que venham a ser os resultados imediatos, mas que

tentham o mérito de abrir uma nova perspectiva para a Danga..” %2
A Estrutura dos Laboratérios de Criacio

A proposta de trabalho em Laboratorios de Criacdo em danca foi
construida a partir da minha vivéncia, j2 mencionada no corpo deste
trabalho. Desta vivéncia, elegi algumas praticas que deveriam ser
estudadas e, algumas, reelaboradas para compor uma proposta que
seria desenvolvida em etapas fechadas, mas com ampla possibilidade de
relacao entre cada uma. Isto €, cada laboratério, com comeco, meio e
fimm, fazendo parte de um processo criativo no qual todos os Laboratérios

vivenciados fossem fontes de construcao.

Ao estudo e reelaboracdo prévia sobre as praticas ja conhecidas,
conciliei algumas idéias de praticas a serem investigadas e formalize:

uma proposta a ser desenvolvida nos Laboratérios de Criacgdo.

Ao ser vivenciada na pratica, observei que a proposta se baseia na
interacao e na imprevisibilidade. Molduras construidas ao longo do

processo criative, possibilitaram a construcéo de um novo mundec re-

2 Robatto, op. cit., p.23.
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virado, recolocado. Ao longo dos Laboratdrios de Criagdo surgiu a
necessidade de se ‘revirar’ os temas das improvisacgdes formando regras

essenciais para a fomentacgao da agdo criativa.

A oportunidade de experimentar o fazer artistico’ de diversas formas, fez
com que os artistas pesquisadores deparassem com suas dificuldades
de realizagao e concretizacdo de uma idéia inicial. Sobre o conflito

gerado pela distancia entre intencéo e realizacio, Duchamp diz que:

“No ato criador, o artista passa da intenc¢do a realizagdo, através
de uma cadeia de reacoes totalmente subjetivas. Sua luta pela
realizacdo € uma série de esforcos, sofrimentos, satisfactes,
recusas, decisées que também ndo podem e ndao devem ser
totalmente conscientes, pelo menos no plano estético.

O resultado deste conflito é uma diferenca entre a intencdo e sua

realizacao, uma diferenca de gue o artista ndo tem consciéncia.” 143

Como o trabalho se deu com um grupo heterogéneo, as regras da
pesquisa foram esclarecidas em varios momentos, para gque os
interesses ideologicos individuais nao se confrontassem aos interesses
da pesquisa, abrindo a possibilidade de se trabalhar dentro de uma
proposta Unica e se chegar a um resultado condizente a proposta inicial

de investigacéo.

1. A Roda Inicial

O suporte desta pesquisa é a proposta de interligagéo da teoria com a

pratica, confirmado pelos grandes avangos em termos de qualidade do

' Duchamp in Batioock, Gregory. A Nova Arte. Sfo Paulo: Perspectiva. 1975, p. 73.
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trabalho, observados apés discussdes dos conceitos envolvidos no
processo criativo, da concepcao a realizagéo.

Neste estudo, a danga pesquisada/desejada € campo de refiexao. Locus
onde a vida é exposta aos olhos dos espectadores, proprios atores do
que estd sendo mostrado, exigindo um rigor nos estudos da danca, da
cena, do teatro e, mais especificamente, do drama, entendido como

acao.

Nas rodas iniciais, o grupo de pesquisa verificou que os conceitos
tradicionais em dang¢a se mostravam insuficientes para esta perspectiva
de pesquisa em dang¢a € necessitavam ser revistos e refletidos com
outros olhos. Existiram alguns pontos muito discutidos nas rodas
iniciais, durante os Laboratorios de Criacio que envolveram pares
dicotéomicos ou nao, como por exemplo, intencdo/realizacéo,
criagao/ palco, intérprete/ personagem, palco/platéia,
intérprete/espectador, entre muitos outros. Essas discussbdes se
mostraram, ao longo de toda a pesquisa, primordiais para a elucidacéo
das teorias e terminologias envolvidas na danc¢a contemporanea, assim

como a elucidacdo de pontos fundamentais.

Em relacdo a terminologia e & caracteristica principal da Danca

contemporanea, Robatto diz que:

..o problema da terminologia na Danca Contemporanea é
que, no momente em que se estabelecer um vocabulario
especifico para ela, de cardter permanente, provavelmente
estard sendo estabelecido, concomitantemente, um
SISTEMA correspondente. Isso poderd levar a Danca a uma
estratificacao de seus métodos de trabalho, e até de sua

Jorma (estilo), tormando-a mais convencional. O que seria um
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contra-senso a¢ espirito de liberdade de criacdo,

caracteristica principal da Dancga Contemporanea.” 14

Observamos que as questdes fundamentais sobre a dancga cénica,
muitas vezes, sao acompanhadas de culturas adquiridas no ‘fazer
danca’, descompromissadas com os principios da arte, o que dificulta o
discernimento do que realmente se pretende ao pesquisar formalmente a
danca. No espago cientifico da Universidade, o artista se vé
compromissado com as leis que regem as ciéncias e, também, com as
infinitas leis que regem o mundo das artes, mas, por outro lado, nao
deve ser desprezado que o intuitivo faz parte do processo de construgao

da obra artistica, embora existam regras claras para compd-la.

O momento da roda inicial foi, para mim, um dos mais importantes do
Laboratério de Criacio, pois nele que se formaram as expectativas para
o trabalho e se revelou o grau de compromisso dos colaboradores em
relacdo ao conteudo a ser trabalhado. Observei que os assuntos nele
abordados se tornaram mais envolventes, dependendo do grau de

conhecimento do assunto apresentado pelos participantes.

As rodas iniciais dos primeiros laboratorios foram longas, durando em
média 60 minutos, pela necessidade de se esclarecerem os objetivos dos
Laboratérios, tornar conhecido o conteudo principal da pesquisa e os
conceitos nela envolvidos. Mais tarde, as rodas duraram em média 20
minutos ¢, no fim do processo, apenas 5 minutos. Acredito que o tempo

mais adequadoe para este momento fica em torno de 20 minutos.

" Rebatto, op. cit., p.29.
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Na primeira roda, realizada no dia 16/04/00, os integrantes do grupo
tiveram a oportunidade de ter contato com as idéias e expectativas de
cada um. Todos tiveram oportunidade de se colocar diante da proposta
por mim apresentada. Neste momento fiquei muito empolgada com o
feedback de todos, pareceu claro que todos estavam envolvidos com a

oportunidade de pesquisar a dan¢a numa nova perspectiva de trabalho.

Muitas vezes, o conteuido que seria desenvolvide na roda inicial foi
elaborado a partir de dividas apresentadas nas rodas finais anteriores,
facilitando o entendimento em relacdo a danca a ser trabalhada e ao

processo criativo a ser desenvolvido.

O grande prejuizo desta parte do laboratorio foi identificado apés a
auséncia de alguns dos integrantes. Alguns deles trabalhavam como
“free lancer” nas suas areas de atuacao e houve coincidéncia de
horéarios, além de outros fatores de cunho pessoal. E notério que os
freqlientadores mais assiduos dos encontros assimilaram de forma mais
produtiva os contetdos trabalhados e fizeram melhores relacées entre o
que foi exposto-discutido e a parte pratica. Outra questao importante fo1
identificada em relacdo aos integrantes que estavam desenvolvendo
outros tipos de pesquisa. Estes eram sempre mais compromissados e
traziam questdes importantissimas para as pesquisas, constituindo,

assim, um importante lécus de discussio.
2. Parte Inicial/Preparatéria
o GERA

Apesar das possibilidades de trabalho nos ambitos pré-dramatirgicos e

dramaturgicos do GERA, nesta metodologia de processo criativo
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proposta, a sua insercao se pautou nos objetivos ja citados

anteriormente, os quais serao discutidos a seguir.

O seu objetivo de propiciar alto nivel de concentracgao foi atingido nos
laboratérios em que este fez parte, durante os quais observei, na grande
maioria dos colaboradores, um alto grau de investigaciao das matrizes e
da sua compreensao fisica, o que favoreceu o trabalho de formacao do

corpo cénico a ser requisitado posteriormente.

Posso dizer que a instauracao do trabalho fisico expressivo atingiu seu
grau basico, pois os Laboratérios de Criacdo foram realizados num

periodo curto de tempo, o que nao tornou viavel o seu aprofundamento.

Observei que ao trabalhar com o GERA, tanto quem orienta, quanto
quem pesquisa pode observar as dificuldades com os trabalhos
articulares, facilitando e agilizando o processo de busca do ‘como fazer’
pela qualidade dos movimentos, o que certamente levara a um melhor
desempenho destes e de outros movimentos. A procura do entendimento
dos movimentos através da propria acao decorre na maturacido do
processo de descoberta dos principios dos movimentos, resultando

numa investigacao ‘para a técnica’ e ‘nao pela técnica’.

Com a possibilidade de trabalhar o GERA, abrimos espago para, além de
muitos outros estudos, o estudo do excesse de forca utilizada na
realizacdo do movimento, o que requisita uma utilizacao demasiada de
energia, muitas vezes desnecessaria. Esta investigacio proporciona a
descoberta da importancia do direcionamento correto dos movimentos,

que desenvolve uma qualidade precisa a estes.
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Nos relatos dos colaboradores, a descoberta das transicbes dos
movimentos se mostrou um ponto importante e, como isso, inicialmente
fora desconsiderado, tornou-se relevante no decorrer das vivéncias do
GERA. A pratica foi proporcionando entendimentos individuais do
movimento, abrindo varias possibilidades de investigacao através das
matrizes 4. Alguns pesquisadores acharam que a medida que se
conheciam as matrizes, tudo ficava mais facil, outros, acreditaram que
sempre seria dificil. Neste ponto, considero que existe uma relagao com
o momento de cada pesquisador em particular e de como cada um

interpreta fisica e intelectualmente o que esta sendo trabalhado.

O campo de pesquisa propiciado pelo GERA é muito amplo, abrindo
possibilidades de encontrar sempre novas maneiras de executar as

matrizes e utiliza-las na conscientizagéo corporal.

o Lian Gong
Como ja foi citado, os objetivos da utilizacdo do Lian Gong nos
Laboratérios de Criacao foram:

- instaurar trabalho fisico;

- propiciar alto nivel de concentracéo;

- trabalhar a respiracdo circular e a percepcéo sensorial;

- identificar as partes do corpo que poderiam estar machucadas de

outros trabalhos.

Na possibilidade de trabalhar com grupos heterogéneos formados de
colaboradores de areas diversas, vejo, a partir dos seus relatos, que

tanto o GERA quanto o Lian Gong possibilitam uma avaliagéo corporal,

¥ Ver Anexo 1.
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identificando o estado em que o corpo se encontra, preparando-o ao

mesmeo tempo para a parte pratica do Laboratério de Criagéo.

Através dos relatos, ficou evidente que os pesQuisadores trabalharam o
Lian Gong como uma seqiiéncia de preparac¢io e concentracao. Segundo
um dos pesquisadores, um momento de “sair do corpo cotidiano, dar
uma centrada. Os movimentos sao muito definidos e ddo um grau de
concentracao extracotidiana.” '%¢. Para outro, “¢ um trabalho que
comecga a preparar nosso corpo, pois muitas vezes chegamos correndo e
com a cabeca em outro lugar. A idéia de aquecimento € uma logica
esportiva, a arte deve partir para uma outra logica. Se pensarmos numa

energia crescente provavelmente nos concentraremos”™ 147,

Certamente o Lian Gong abrange, além dos exercicios por ele propostos,
uma filosofia de vida muito diferente da Ocidental, que esta proposta
metodolégica ndo tem como ponto primordial abranger. Longe de estar
sendo proposto como um “treinamento de uma cultura fisica” 48, nesta
pesquisa, o Lian Gong é proposto como um lécus de “cultivo da mente e o
treinamento da forca interior do organismo humano” 149, e de possibilidade de

i

se encontrar no espa¢o da pesquisa e “..entrar em sintonia com as

vibracoes da natureza...” 150,

Penso que se a freqliéncia dos Laboratérios pudesse ter sido aumentada,
o aprofundamento, tante do GERA, quanto do Lian Gong, em termos
das suas filosofias envolvidas, proporcionaria um aceleramento no

processo de descoberta do corpo e de suas possibilidades de

"6 Relato de um pesquisador no Laboratério de Criagio do dia 01/10/00 registrado no Anexo 4.
" Relato de um pesquisador no Laboratdrio de Criacdo do dia 01/10/00 registrado no Anexo 4.
' Da Silva, op. cit., p.26.

' Ibid, p.26.

** Huang in Da Silva, op. cit, p.26.
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transcendéncia, além da abertura de mais um campo de discussao

valido para o estudo do dangarino autor.

3. Parte Técnica

Como fo1i dito anteriormente, a parte técnica dos Laboratérios de Criacéo
abrangeu estudos praticos através de trabalhos com a releitura da
Proposta em Danca Contemporanea de Francgoise Dupuy, investigacéo

com jogos € utilizacao dos conceitos labanianos.

Inicialmente tinha definido trabalhar apenas com a releitura da
Proposta em Danca Contemporanea de Francoise Dupuy, mas ao longo
da vivéncia dos laboratérios, observei que era necessario trabalhar o
corpo do dancarino autor na perspectiva do jogador, pela necessidade de
lidar com a imprevisibilidade na improvisacdo. Do mesmo modo,
compreendi que o estudo técnico do movimento segundo as orientacdes

espaciais de Laban seria fundamental para o trabalho.

Nesta parte do Laboratério, observei a necessidade de trabalhar os
conceitos propostos com mais consciéncia e experimentéa-los com maior
clareza para, posteriormente, poder lancar-se a improvisagaoc. Um
estudo centrado na mecanica dos movimentos e na possibilidade de
melhorar a sua qualidade e as suas transigoes. Mais dirigidas para a
questao do ‘como fazer’, as experimentacdes devem visar ao estudo dos

limites e possibilidades corporais.

Dentre os trabalhos desenvolvidos, 0 que se mostrou mais eficiente e
esclarecedor foi o de resisténcia/tensdo com faixas. A identificacdo de

diversas gualidades de movimente no corpo € simples e eficaz nesta
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experiéncia. As faixas sempre me surpreendem na sua gama de

possibilidades de movimentos e estudo da mecanica do movimento.

Alguns colaboradores relataram gue o estudo técnico os instigou a
pesquisar a mecanica do movimento no seu locus de pesquisa e
passaram a compreender que os principios dos movimentos, ao serem
esclarecidos, possibilitam uma ponte que leva a uma execugao mais
eficiente do movimento. ?alaram que, através da conscientizacéo dos
fatores que circundam o movimento, descobre-se uma gama infinita de
possibilidades de criagdo, aumentando consideravelmente o vocabulario

corporal.

Os colaboradores ficaram muito empolgados com as propostas dos jogos
e descobriram um corpo mais ativo € menos preocupado na exibicao de
movimentos virtuosos. Surgiu uma preocupacadoc e¢ um engajamento
maior com as regras e os limites, o que ajudou muito no esclarecimento
da necessidade de manter as regras nas improvisacoes. Além disso, o
jogo trabalhou a formagéo de grupo e trouxe a tona a necessidade de

cumplicidade no jogo.

Em grande parte, as regras do jogo podem ser redimensionadas para a
criagcdo em danga, mais especificamente a danga criativa proposta no
corpo deste trabalho. Ao explicar o que € jogo arcaico, Lopes fala que
esse jogo de regras universal é “apropriado para a compreensdo dos codigos
comuns entre 0s seres humanos, aqui também considerados como linguagem em
si mesma que permite a desmontagem de seus signos para reelaboragdo

artistica” 151. E esta reelaboracac artistica € facilmente conseguida-

1 Lopes, op. cit, p.7.
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percebida ao longo da pesquisa com a utilizacio desta abordagem de

Joana Lopes.

O estudo do jogo e dos seus valores €, sem duvida alguma, um locus de
discusséo para a danga, principalmente, quando se tém claras as regras
e os limites desse jogo. A descoberta da utilizacéo pratica do jogo como
instrumento facilitador para o desenvolvimento do potencial criativo do
dancarino autor, revelou um espag¢o muito importante para a aquisicio
de técnicas refinadas para a danga construida através de um processo
criativo pautado na relacdo entre o dancarino-autor, os elementos

cénicos e os elementos da dancga.

4. Improvisacéo

Nesta pesquisa, esta ¢ a parte fundamental dos Laboratérios de Criagao,
é o locus de criacdo através da relacao do dancarino autor com os

elementos cénicos e os elementos da danga.

A criacao neste processo € fundamentada através de um estudo prévio
sobre quais regras deverdaoc ser seguidas durante a improvisacéo, as
guais estao embutidos os elementos cénicos € os elementos da danga a
serem trabalhados. Estas regras funcionam como nos jogos arcaicos,
nos guais os limites sdo por elas impostos. A meu modo de ver, estes
limites funcionam como ferramentas para abrir a imaginacfo em relagéo

ao que vail ser investigado.
Ao acompanhar as improvisagdes, noter que se essas regras, €sses
limites, néo sdo respeitados, a improvisacdo parte para um caminho de

catarse ou locus de demonstrag¢oes de habilidades corporais, que nao é
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proposito desta abordagem, fugindo da proposta de se construir um
personagerm através das relagdes que se sucedem a partir das regras

estipuladas. Para Hauser

“..Nao ha inspiracao sem vestigios de uma organizacdo prévia,
nem organizacdo artistica sem momentos de inspiracao
incontrolaveis e inexplicdveis. A descricdo do processo como uma
apropriacdo de material, tentada primeiro através de uma
abordagem inconsciente, e em seguida revista e melhorada por

uma manipulacGo consciente, é inteiramente falsa...” 152

Com o decorrer das experimentacdes, inicialmente individuais e depois
em grupo, observei que a interacdo com outros pesquisadores é,
também, um fator relevante nesta proposta de processo criative. Em
“Emilia: uma Criacao Simbdlica” ja havia detectado o fato de que ao me
relacionar com outras personagens, conseguia esclarecer muito da
minha personagem e isto enriquecia o processo criativo como um todo.
Na experimentacdo da proposta desta pesquisa, em grupo, observei o
mesmo resultado, podendo dizer que a pesquisa passa a ser ampliada

com a inclusfo das relacées entre os dancarinos autores.

A utilizagcdo dos elementos cénicos e dos elementos da danga como
suporte de criacéo do dancarino autor, leva a resultados surpreendentes
€ expressivos como na proposta desenvolvida no dia 30/07/00. Dois dos
pesquisadores construiram personagens com perfis muito definidos, a
partir da maquiagem, do figurino e, um deles, de um adereco que o
auxiliou na aproximacdo com a outra personagem. Ao apreciar a
improvisacdo do casal de pesquisadores, me envolvi num romance

espetacular, muitas vezes fomentado por problemas da vida cotidiana de

1% Hauser, Amnold. Teorias da Arte. Brasil: Livraria Martins Fontes. s/d. p. 106.
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um casal, como o ciime, a cumphicidade, a traicdo, que foram

abordados com a participagao dos outros pesquisadores.

Como nesta, em muitas outras improvisagdes, surgiram conflitos
possibilitadores de construcbes metaféricas e situacdes dramaticas!®3.
Como bem disse um dos pesquisadores em um relato, os elementos
cénicos quando trabalhados como objetos tém uma histéria e isto
chama muito a atencao de quem estd assistindo. Elementos cénicos
como o figurino e a maquiagem, muitas vezes, serviram de facilitadores
do processo criativo. Para Dos Santos, o figurino “ajuda dar o elemento de
cor, estética, enfatizando a movimentacgao e o gestual na danca, como se fossem
extensoes dos movimentos” 154 Nos laboratérios em que o figurino foi
tratado como ponto inicial de pesquisa, muito do que foi construido em

movimentos partiu exatamente dessa extensio mencionada.

Posso dizer que o tempo da improvisacéo deve ser estudado e ampliado,
se necessario, para estimular a maturacao do que esta sendo descoberto
e para que ndo se perca o fio condutor que surge na prépria
investigacdo. Mostrou-se natural, que o processo Inicialmente seja
investigado com poucos movimentos, e gue, para muitos, ¢ resultado
destas investigacbes ndo seja danca. Ao longo da investigagdo, os
movimentos tendem a surgir e se tornar mais elaborados, mas 1sso leva

tempo e “kmow-how” para acontecer.

Nesse tipo de improvisacao € notdrio gue o jogo sempre surja de alguma
forma, € observei que se os dangarinos autores sao bons “jogadores”, ou

tém boa percepc¢ao do que estd acontecendo e nao deixam escapar as

1% No livro Anatomia do Drama situagBo dramatica ¢ definida como: “(...J forma particular de rensdo
inter-humana e microedsmica do momento cénico. As 'situagdes ' s@o indispensdveis & obra teatral” p35.
¥ Dos Santos, Inaicyra Falcdo, op. cit., p.43.
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oportunidades e propostas que surjain ao longo da pesquisa, maiores
sdo as possibilidades de resultados ricos € mstigantes.

QOutro fato importante observado, € que a participagcio neste tipo de
processo requer muita criatividade, percepcéo e habilidade corporal para
sustentar niveis mais complexos de propostas e interacoes, dando
oportunidade a seus participantes de desenvolver essas potencialidades.
Posso dizer que, como em outros estilos de danca ou mesmo no teatro,
se os pesquisadores nao estiveremn atentos as regras da improvisacao e,
também, as regras do ‘fazer artistico’, os movimentos podem resultar em

movimentos sem significado algum.

A manutencao das regras durante a improvisacéo ¢ fundamental para
que o processo criativo tenha bons resultados. No inicio dos laboratorios
um dos pesquisadores tendia a se liberar das regras das improvisacoes e
se deixar levar por qualquer outro estimulo. Em sua fala, declarou que
tinha necessidade de, em certos momentos, soltar-se das amarras para
improvisar, para ver no que iria resultar. Tentei esclarecer naquele
momento, que este tipo de atitude seria mais compativel com outros
processos criativos baseados em improvisacao que tivessern tal
procedimento como regra pré-estabelecida € que, a minha proposta
necessitaria do momento de criacdo consciente, do didlogo corpo, alma e
espirito!S, da conexdo entre as hierarquias sapiente, forte e sacra do
pensamento delsartiano!S6. Esta “Lei Trinitdaria de Delsarte reine o corpo,
alma e espirito em um sé corpo indivisivel, aguele do homem total (...} este
reconhecimento leva a danca cénica a entrar em territorio arejado, religa a danca

ao teatro...” 157,

193 1 ei da Trindade de Francoise Delsarte.
% Sobre o pensamento delsartiano consultar Randi, 1993.
71 opes, op.cit,, p.12.
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Na improvisagao proposta no dia 20/08/00, registrada em video, o
grupo partiu para o caos e, pela primeira vez nesse trabalho, deparei
com uma pesquisa catartica, se assim posso dizer. A cenografia foi
destruida, as regras nao foram mantidas e, muitas vezes, o0s
pesquisadores se agrediram. Os pesquisadores, no depoimento final, em
sua grande maioria, ndo sabiam o motivo pelo qual a investigacao partiu
para uma total confusdo. Para alguns, tinha sido 6timo, engracado, rico;
ja para outros, a experiéncia foi chata, confusa e entediante. Como
orientadora do trabalho, ao ver as regras se perderem e alguns
pesquisadores 1mporem algumas novas regras “perigosas” para a
proposta sugerida, resolvi recuar e deixar o grupo resolver o conflito
cenicamente. De fora, presenciei movimentos e conflitos espaciais
riquissimos, importantes para o reconhecimento do dancarino autor

como sujeito capaz de solucionar criativamente o imprevisivel da cena.

No dia 27/08/00, os pesquisadores tiveram a oportunidade de ver em
video a improvisacao e ficaram muito entusiasmados com o resultado.
Disseram que muita coisa foi dita nas entrelinhas de pequenas “cenas” e
que, esteticamente, aquele caos revelava uma poesia do momento do

grupo. Neste caso, afirmameos literalmente que “el desorden es esencial

para la <creacion>, en tanto que ésta se define por un cierto <orden>" 55,
Ordem do que se deseja falar através da transcendéncia dos

movimentos.

Durante essa improvisacio, propus que dois dos pesquisadores lessem
trechos de dois livros levados por acaso, um deles “A Anatomia do
Drama”. Naquele caos, trechos deste livro pareciam criticas ao que

estava acontecendo, abrindo-me, no posto de espectadora, uma gama

158 Valery, 1990, p.203.
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imensa de reflexdo sobre a cena. Apesar do excesso de informacgdes,
propostas interessantes e profundas surgiram, confirmando a solidez

desta proposta de trabalho criativo em danca.

Como observadora, devo dizer que alguns fatores influenciam
diretamente no resultado das improvisagées, entre eles:
* a relagao empatica entre o colaborador e a proposta de pesquisa;
+ o momento emocional dos colaboradores;
¢ a habilidade fisica dos colaboradores;
s a disponibilidade e/ou credibilidade dos colaboradores para

investigar a proposta sugerida.

Tanto nos meus processos criativos individuais, como nesses
laboratérios desenvolvidos com o grupo, verifiquei que as transi¢oes
entre os movimentos sdo um ponto chave para o sucesso do resultado
cénico a ser obtido. Ao investigar as propostas sugeridas, as idéias
surgiram nas formas consciente e inconsciente €, em varios momentos,
as transicdes entre os mowvimentos surgidos ndo mantiveram a
qualidade do que estava sendo feito alem de, na transposicao das idéias
para uma composicao coreografica, essas mesmas transicoes

dificultarem a sua montagem.

Na pratica constante do processo, esta dificuldade comecou a ser diluida
a partir da aquisicdo de suporte para trabalhd-la dentro da
improvisagao. Desta forma, a qualidade das transigées, penso eu, fazem
parte de um estagio mais elevado desta proposta, que necessita um

maior conhecimento e uma maior vivéncia pratica.
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Algo muito relevante nos resultados das improvisagdes é a utilizagao do
espaco. O resultado espacial, na maioria das vezes, remete a varias
situagdes observadas no cotidiano, dando um tratamento especial &
cena. Ao olhar, uma pessoa pode se identificar com a movimentacao
através do seu tratamento espacial, possibilitando relagdes com o seu

&

cotidiano. Posso dizer que “...0 espaco transforma-se em lugar a medida que
adquire defini¢do e significado.” 159. Segundo Eco, “..Hda um elemento de
ambigtiidade em cada imagem poética genuina. {...) Um simile e uma metdafora
podem, portanto, ser inteiramente desprovidos de sentido sob um ponto de vista
légico, e contudo completamente satisfatérios e compreensiveis em si préprios

como composicao poética...” 160

Algumas imagens construidas ao longo da investigacéo sao inicialmente
desprovidas de sentido, mas grandes possibilitadoras de metaforas. No
caso desta pesquisa, alguns resultados das propostas de improvisacoes
geraram diversos conflitos, entre os quais muitos eram distantes da
realidade dos pesquisadores, mas apresentavam questdes sobre a

humanidade.

“Encenando o conhecido e o desconhecido, o que tem sentido e o
que é absurdo, aceitagdo e rejeicde da visdo do espectador, a arte
oferece uma metdfora poderosa e viva de nossa relacao basica com
o mundo. Ela recria o mistéric primeiro que se afasta do

pensamento racional e € acessivel somente por meio da poesia...”

161

“Quando o conhecido e o desconhecido, certo e incerto, definido e

indefinido se agregam e congregam, a mente se solta. Isso € o

% Tuan, s/d, p.151.
0 Eeo, op. cit, p.118.
"% Domingues, op. cit. p.290.
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indefinivel: algo esta acontecendo aqui, e eu ndo sei exatamente o
que €, mas eu sei que em outro nivel tudo se encaixa. Eu nao
preciso entender isso inteiramente, eu ndo preciso saber
exatamente ¢ que &, eu posso simplesmente deixar acontecer

comigo..,..” 162

Das criacoes metaféricas e das situagdes criadas, observei a importancia

de se conhecer melhor o homem contemporaneo, pois € dele que se fala

em cena.

“..No es posible entender el arte de un determinado momento
histérico sin entender la visién que el hombre tiene de si mismo y
de su relacién con el mundo en el momento en cuestion/...} El
hombre desea distintas cosas en sitios e momentos diferentes; el
hombre se ve a si mismo — en el universo — de distintas maneras en
momentos y lugares diferentes: ello se refleja en su arte (...} Cada
sociedad, en cada época, propone come objeto del arte y la ciencia
ciertos temas que coinciden con aguellas reflexiones e inquietudes
que, en ese momento y en esa sociedad concreta, han penetrado
mdas profundamente y gozan de aceptacion universal. Estos
interesses capitales de cada cultura impulsan y orientan el arte y
la ciencia enn busca de ngernics para humanizar, manipular y

controlar esos temas candentes”i163,

5. Composiciao Coreografica

Nesta parte dos laboratérios, as composi¢coes coreograficas foram

apresentadas em varias possibilidades. Pedacos de improvisacdes de

alguns pesquisadores foram mostrados a outros; composicdes foram

2 hid,, p.291.

1% Racionero, Luis. El Arte de Escribir. Madrid: Ediciones Temas de Hoy S. A. 1995, p.20.
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construidas como improvisagdes pontuadas, isto é, algumas marcacdes
fixas e movimentagdo improvisada, além das composicdes fechadas com

frases de movimento pesquisadas a partir da improvisagéo.

Esta diversidade de possibilidades de composicéo foi essencial para a

fase de compreenséo da proposta do processo criativo exposto.

Ao longo dos laboratérios, notei que quando os pesquisadores nio se
mantiveram dentro da proposta trabalhada na parte da improvisacao,
que ¢ intencdo da pesquisa, ocorreram movimentos sem controle e fora
do tema central emerso da investigagdo. Na busca de novas propostas
ou por desatencao, os pesquisadores perderam a nogao global do que
estava sendo montado e o resultado nao foi condizente com a pesquisa
realizada. Dessa forma, outro fator importante para que a proposta
chegasse a um resultado artistico coerente com esta pesquisa, era a
fidelidade com a proposta inicial, sempre ter em mente o que estava

sendo trabalhado.

As composigées coreograficas provindas das improvisagbes baseadas
nas relacoes entre o dancarino autor e os elementos da danca e os
elementos cénicos, possibilitam a construcao de uma cena
representativa de um zeitgeist’®? (espirito de época) contemporaneo.

[’

Confirmando que “...el arte es capaz de caracterizar y representar una
<época> determinada mejor que cualquier outro fenémeno social.”165, Quando

encontramos um novo significado do conflito que surge numa

' Este conceito ¢ mencionado na ementa da disciplina “A Cena Contemporinea — Narrativas, Suportes e
Questdes da Espetacularidade” sob orientaco do Prof Dr. Renato Cohen no 2° semestre de 1998 e no
livro Work in Progress do mesmo Professor,

% Mukarovsky. Arte y Semiologia. Madrid: Alberto Corazon Editor. 1971, p.31.

170



improvisacao nos vemos diante da transcendéncia que é possivel através

da danca, e isto € méagico € ao mesmo tempo muito real.

Nesta proposta de processo criativo, as composi¢cbes coreograficas
podem ser vistas como molduras que apresentam o estado dinamico em
que se encontram as pesquisas. Pode ser trabalhada para a cena como
uma “Obra Aberta” em que o imprevisivel é assimilado. Esta moldura
quando identificada como uma obra de arte a ser aprofundada passa a
ser um “esqueleto” que devera ser complementado com a continuidade

da pesquisa através de outros Laboratérios de Criacéo.

6. Apresentacio

“La satisfaccion que se obtiene al contemplar la nueva sintesis
conseguida per el acto creativo es de tipo intelectual, emotivo o una
mezcla de ambos (...} En el acto creativo, tanto la mente como los
sentidos gozan al contemplar las nuevas relaciones estabelecidas:
es el placer de la unificacién, el gozo de fundir la diversidad en la
unidad, de contemplar la analogia profunda y arménica de cosas

superficialmente dispares.”166

“Toda obra de arte necessita de observadores competentes para
consumar a realizagdo e para emergir das sombras obscuras da
potencialidade. Onde nao ha tais observadores a obra permanece
despercebidda ou mal compreendida: em wum sentido muito
verdadeiro ela ndo se torna real. E isto nao é inteiramente questdo
de gosto, temperamento e educacao individuais; depende também

de condi¢coes histéricas, sociais e ambientais...” 167

' Racionero, op. cit., p. 27.
7 Osborne, op. cit. , p.189.
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Nesta parte dos Laboratérios, em muitos casos, pode-se notar que o
pesquisador valoriza mais uns pontos do que outros e até desconsidera
parte do que foi proposto como regra. A medida que se vai
amadurecendo neste processo criativo, nota-se que os pesquisadores
conseguem se manter e se direcionar através das regras pré-estipuladas,

o que leva a uma composicao coreografica mais clara.

Ao apreciar o trabalho do outro, penso ser possivel avaliar o préprio
processo criativo e crescer nesta fruicado. Observamos o estado de danca,
ou estado de jogo, dos outros pesquisadores tendendo ao discernimento
entre um processo fragil e um processo mais aprofundadc nas

investigacoes.

Ao observar varias apresentagdes provenientes das investigacdes
pautadas nas relacdes entre o dangarino autor e os elementos cénicos e
os elementos da danca, pude constatar a diversidade e riqueza dos
resultados, que tém como ponto comum um alto grau de expressividade.
Como exemplo, posso citar a improvisacdo do dia 06/08/00 que foi
construida a partir da elaboracio e execucéo da maquiagem, do figurino

e da cenografia, pelos participantes.

Nesta improvisacao, todos, em conjunto, puderam criar o figurino ¢ a
maquiagem, desmontando tudo o que tivesse sido pré-construido
individualmente. Uma das participantes escolheu um vestido muito
glamuroso, que foi modificado pelos outros num sentido inverso do
glamour, o mesmo acontecendo com a maquiagem. Ao se olhar neo
espelho, a pesquisadora disse ter ficado apavorada com a fei¢do de velha
com que se encontrava. E este sentimento transpareceu ao longo da

improvisacdo na forma de um conflito muito conhecido pela
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humanidade: a nédo aceitacdo da perda da beleza jovial. Ela iniciou a
improvisacao de costas e por muito tempo ficou nesta condicao, quando

nao pdéde se manter assim, cobriu seu rosto com um véu.

A probabilidade da formacédo de uma relacdo de empatia entre o ser que
assiste e o ser que atua é grande, pois o que € mostrado na cena faz
parte dos conflitos da humanidade ou se transforma em metaforas
possibilitadas pelas fantasias de cada fruidor da obra. Posso dizer que o
ato criador passa a ser uma acao conjunta entre o ser que apresenta € o

ser que frui, uma acéo que completa a obra de arte. “...o ato criador ndo é
executado pelo artista sozinho; o publico estabelece o contato entre a obra de
arte e o mundo exterior, decifrando e interpretando suas qualidades intrinsecas

e, desta forma, acrescenta sua contribuicao ao ato criador.” 168

Nesse momento dos laboratorios, procurei sempre fazer uma avaliacéo
de como estava caminhando a pesquisa, € muito dos laboratoérios foi
redimensionado a partir da apreciagao dos trabalhos apresentados.
Figuei muito surpresa com os resultades, me empolgando bastante para
continuar a pesquisar com este grupo. A falta de uma técnica corporal
especifica e trabalhada de alguns pesquisadores, muitas vezes
prejudicou a performance, enfraquecendo bastante o resultado cénico.
Por outro lado, a técnica corporal demasiada, no caso de alguns
pesquisadores, dificultou aprofundar na investigacao da personagem e
do tema, ressaltando o trabalho de movimentos virtuosos sem

significado.

Nao podemos desconsiderar, também, que na sua grande maioria, “o

artista cria de acordo com o seu intuito, seus interesses ideoldgicos e expressa

' Duchamp in Battoock, op. cit. , p.74.



através de uma linguagem combinada, recriada, elaborada, transformando
elementos com o objetive de comunicar um produto. Estabelece relacées entre o

seu universo e o publico...” 169,

Muitas vezes, o feedback provindo das gravagdes em video
surpreenderam os pesquisadores que comentaram sobre a distancia
entre ‘o fazer’ e ‘o fruir’ a cena investigada. Notei no relato dos
pesquisadores, que ‘o fazer’ muitas vezes aconteceu com estranhamento
e ‘o fruir’ se deu cheio de reflexdoes e identificacoes, levando-me a
considerar a questao da construgdo metaforica inconsciente dos novos
pesquisadores dessa cultura da danca emergente. Este estudo levou a
uma nova poética do movimento, além de questionar o papel do fruidor

do espetaculo, muito debatido nas questdes da Arte Contemporanea.

Fazendo um levantamento de tudo o que foi criado através das
propostas de relagdes entre os elementos cénicos e os elementos da
danca e, porque nao, da relagdo entre os dangarinos autores na
pesquisa, vejo que o mais denso é o que percebemos através da imagem
criada. Da relacdo de fruicio estabelecida, nos aproximamos do nosso

mundo e nos identificamos.

7. Roda Final

Acredito que todo trabalho em grupo deve ser fechado numa roda em
que € possivel falar sobre tudo o que esteja envolvido na pesquisa, de
modo geral ou, mais especificamente, do que foi trabalhadoe no dia. Isto

se faz necessario para cada pesquisador refletir sobre o seu proprio

¥ Dos Santos, Inaicyra Falcdio, op. cit., p.55.
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trabalho e, ao mesmo tempo, para que o grupo avalie o processo no qual

esta inserido.

Construimos muitas discussdes essenciais para os temas abordados, o

que ajudou muito & construcéo do corpo deste trabalho.
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s Conclusao

“A todo instante sinto que ha varios, sendo muitos outros em mim,
se bern que nenhum deles seja o tal outro que costuma dizer coisas
repetidas por outros.

Também nao ignoro gue outros me acham o outro, que em qualguer
lugar, situacdo ou momento sou sempre o outro dos outros, e o

serei sempre, indpelavelmente.” 170

Essa questao de ser o outro aponta, de certa maneira, a abrangéncia
das possibilidades de situagdes criadas pela danc¢a contemporanea,
neste trabalho especificamente, as quais revelam o dancarino autor

cormo ele préprio e, também, como muitos outros.

Embora nesta pesquisa, a intenc¢ao fosse investigar um processo criativo
baseado na relagao do dancarino autor com os elementos cénicos e os
elementos da danga que propiciasse a construcio de uma Obra de Arte
como uma moldura a ser apresentada em cena, muito mais foi
descoberto, como por exemplo, a possibilidade de interferir nos conflitos
das relagbes humanas em cena. De certa forma, disponibilizando o
corpo do dancarino autor para abordar conflitos de outro €, porque nao,

de outros.

Ao longo dos Laboratoérios de Criacdo, as possibilidades de reflexao
sobre o0 mundo e o homem foram surgindo e a proposta de trabalho
nesse locus de pesquisa da pratica da danca se revelou densa na area
de formacao de personagens e abordagem de temas relacionados com o

ser e a vida. Foi revelada uma danga que fala de coisas da vida, sobre os

' Carlos Drumond de Andrade in Lopes, op. cit, p.57.
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sentimentos internos. Isso confirma a seguinte fala de Cohen : “O artista
é antes de mais nada um relator de seu tempo. Um relator privilegiado, que tem
condicao de captar e transmitir aquilo que todos estdo sentinde mas ndo

conseguem materializar em discurso ou obra.”!,

No universo da pluralidade contemporanea, a danga foi pesquisada
neste trabalho aquém de um estilo, puramente baseada nos seus
proprios principios e fundamentos. Ao se colocar a proposta em
investigagao, a danc¢a surgiu das relagbes entre os movimentos e as
memorias e/ou personalidades envolvidas neles, resultando na
dramaticidade da danca, na emerséo do conflito interior, no surgimento

da personagem.

A partir do que foi discutido anteriormente, a proposta se mostrou eficaz
em relacdo ao seu objetivo principal de fomentar o processo de
construcado do dancarino autor, através da relacdo com os elementos

envolvidos na danca cénica.

Alguns dos conceitos ligados ao pluralismo observado na arte
contemporanea, como as relacoes multimediaticas ou os modos de
ver/sentir o corpo e a questdo da percepgdo alterada, nos apontam a
urgéncia de estarmos sempre atentos ao momento de criacdo e ao fato

de que o artista ficou mais proximo da sociedade.

Com os estudos propiciados pelo Mestrado em Artes, observei nas artes
cénicas contemporaneas as alteracdes na maneira como o artista utiliza
0 seu corpo, sua interacgao na relagado espaco-tempo e a sua ligagao com

o publico, possibilitando este estudo em danca na visdo contemporanea.

! Cohen, 1989, p.87.
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Reconheci a relacéo dialética que pode ser desenvolvida pela danga,
tanto em nivel do prazer quanto em nivel da elaboracao tematica, € a
possibilidade de trabalhar a dang¢a dentro de uma visdo da Obra Aberta
de Eco ou na visao de Cohen, que a considera como uma transmidia.

Reconhe¢o que hoje, espetaculo de danga é pluralismo nas varias
formas de ver e perceber o mundo. Cada artista partindo da sua
experiéncia em conjunto com a experiéncia coletiva, utilizando os meios
tecnolégicos, a tradicdo, as apropriagbées e suas possibilidades de
desenvolver uma linguagem adequada para se expressar e assegurar a

autonomia da arte.

A vivéncia desta pesquisa me revelou movimentos resultantes de um
processo aberto as inquietudes humanas, que facilitou a concretizacao
do objetivo inicial de abordar as possibilidades da criacdo em danca com
énfase no processo criativo, investigando as varias maneiras de
concretizar as fantasias do artista, ou seja, tornar real em movimentos

corporais poéticos, algo trazido do imaginario.

Como foi dito anteriormente, enxergo esta danca surgida da proposta em
Laboratorios de Criagao numa transitoriedade nascida do espirito de
época, o Zeitgeist, na qual a natureza da danca é colocada em questao
por seus apaixonados, envolvidos por sentimentos, sensagdes e
racionalidades provindos do corpo, da mente e da alma, sedentos da

transcendéncia da palavra.

Numa turbuléncia de idéias, foi possivel surgir um processo criativo, no
qual se procura algo que simplesmente revele a esséncia e a magia da
danca. Algo magico e dilacerante, que possibilite tornar publico o

mistério e, ao mesmo tempo, revela-lo. Transformar a arte formada por
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movimentos num loécus onde a presenca do ser integral seja a propria

esséncia do que se deseja revelar.

Descrever o modo pelo qual esta pesquisa foi realizada foi confeccionar
uma colcha de retalhos, que pronta se tornou uma peca Unica pelo seu
processo artesanal e pessoal. Foi revelar um mundo da danc¢a como o

mundo fenomenologico citado por Mearleau-Ponty!72.

Na pesquisa foi encontrada uma metodologia de criacdo para o
dangarino autor que nio representa, mas apresenta um resultado de
estudos desenvolvidos no processo. Posso concluir que esta descoberta
de uma metodologia de criacdo pautada na pesquisa do que os
elementos cénicos ¢ elementos da danga podem fomentar no artista,
através do movimento, sugere respostas a muitas angustias

desenvolvidas por toda a minha vida de paixao pela danga.

Com a convalidacao da proposta de trabalho em Laboratérios de Criacao
surgiram outros pontos que deverao ser pesquisados, numa proxima
oportunidade, no que tange as dificuldades de manter ou criar novos
conflitos na cena com o término dos Laboratérios. A busca € cessada a
partir do momento em que se “fecha” uma cena, na qual acaba se

desconsiderando que “no processo criativo a concep¢ao do movimento e sua
expressdo resultam de uma constante busca, de uma rigorosa investigagao

sobre o que este quer explorar...” 173, Isto faz com que alguns pontos sejam

2« O mundo fenomenoldgico é ndo o do ser puro, mas o sentido que transcende a interseccdo de

minhas experiéncias e a intersecgdo de minhas experiéncias com as do outro, pela engrenagem de uma
sobre as outras, ele é pois insepardvel da subjetividade e da intersbjetividade que fazem suc unidade pela
retomada de minhas experviéncias passadas em minhas experiéncias presentes, da experiéncia do outro na
minha. (..) O mundo fenomenologico néo ¢ a explicitacdo de um ser preliminar, mas o fundamento do
ser, a filosafla ndo € o reflexo de uma verdade prévia, mas como a arte, ela ¢ o realizacdo de uma
verdade...” . Merleau-Ponty, op. cit, p.17.

™ Dos Santos, op. cit, p.58.
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analisados, como a maturidade artistica dos intérpretes neste tipo de
processo, o nivel de entendimento e compreensao da proposta, mesclado
ao interesse de ceder-se a proposta, abrindo méo de interesses

individuais.
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ANEXO 1

Historico do Grupo Interdisciplinar em Teatro e Danca

HISTORICO
1992 ~ 1998

COORDENACAO: Prof* Joana Lopes

Introducao

O Grupo Interdisciplinar em Teatro e Danca procura através de
seminarios ¢ praticas artisticas difundir e pesquisar a teoria do espaco
de Rudolf Von Laban, principios metodologicos que orientaram a fuséo
do Teatro com a Danca no século XX.

Primeira Fase

Foi fundado em 1992, por iniciativa de alunos de varios institutos: Artes
Plasticas, Historia, Filosofia, Teatro e Musica. Iniciado com a
coordenacao da Prof? Joana Lopes do Departamento de Artes Corporais
da UNICAMP, este grupo, no ano seguinte, ja agregava alunos da danca,
ampliando suas atividades, ainda com o carater de animacdo teatral.
Esta caracteristica era objetivamente voltada para eventos, cursos de
curta duracao, jogos dramaticos e leituras coletivas.

O passo seguinte foi dade com a elaboragéo de um projeto denominado
Imagens do Brasil, com a participacio de dezessete estudantes de varias
areas e desenvolvido durante ¢ periodo académico, utilizando as férias
do més de julho de 1993. O resultado desta pesquisa sobre a realidade
do homem sem teto das cidades e sem terra dos campos foi denominado
Gereba, apresentado aos departamentos do Instituto de Artes em
dezembro de 1994, com a participacédo de alunos e professores da
Universidade.

Concluiu-se a primeira fase, cujo objetivo declarado pelo grupo era
interferir na realidade do aluno, fora da sala de aula, dinamizando sua
informacao teatral e oferecendo oportunidades para desenvolver os
conceitos de um teatro da fisicalidade e expressividade do ator em novos
espagos cEnicos.
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Segunda Fase

A segunda fase iniciou-se com a finalizacdo do espetaculo Gereba no
ano de 1994. O ano de 1995 comecou com a defini¢cdo de um novo grupo
e com objetivos delineados, voltados para a pesquisa em dois niveis.

A coordenadora do grupo propdés a sua pesquisa intitulada - Do
brasileiro na pec¢a de Bertold Brecht. Os intérpretes formalizaram suas
pesquisas individuais. Esta pesquisa foi feita com a atuacao dos dois
pesquisadores, em duas fases distintas de criagdo: na primeira,
intitulada “Tataranas Lagartas de Fogo”, o grupo de pesquisadores-
artistas trabalha sobre o argumento de “Grandes Sertées Veredas” de
Jodo Guimaraes Rosa. Foi escrita uma primeira pauta experimental
para atores e um video documental. Os pesquisadores atuantes foram:
Demiam Reis, aluno do Departamento de Histéria do IFCH e Milton de
Andrade, oriundo do Laboratério de Expressio do Instituto de Psicologia
da USP, coordenados pelo Dr. Norberto Silva Abreu. Na segunda fase, o
pesquisador Demiam deu prosseguimento ao seu projeto na area da
pesquisa cientifica sobre a dancga do “Lambe Sujo” do estado do Sergipe,
recebendo apoio da FAPESP. Os elementos artisticos desta danca
mobilizaram a atencao do laboratério, passando a ser discutida a partir
da Teoria do Espago de Laban e da Teoria do Jogo Dramético {Lopes,
1982). Esse projeto foi concluido com o término da graduacido do
pesquisador que visava a um mestrado com um projeto de relacio entre
teatro e danca .

A pesquisa da coordenadora Proft. Joana Lopes continuaria em direcéo
a escritura de um texto de movimentos a partir da experiéncia com o
texto de Bertold Brechet, “O Circulo de Giz Caucasiano”. Tarefa esta
parcialmente concluida em 1994 ¢, em definitivo no ano de 1997, com a
apresentacao da tese de Concurso: “O Teatro Antropomagico: Dangca,
Som, Palavra”

Ainda na segunda fase, o Grupo Interdisciplinar promoveu dois eventos
que repercutiram no Instituto de Artes da UNICAMP: a vinda da Prof*
Casini Ropa, professora titular do Departamento de Musica €
Espetaculo da Universidade de Bolonha, para o curso “O Corpo Cénico”
promovido pela pés-graduacéo na disciplina Seminarios Experimentais.
Esta colaboragao com a Prof* Dr> Regina Miller resultaram em outras
colaboracoes futuras, inclusive a presenga da Profe Casini Ropa nos
exames de qualificacdo para mestrado, no departamento de Pés-
graduacao do Instituto de Artes da UNICAMP.
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O Grupo Interdisciplinar também coordenou o evento-curso: “A Técnica
de Danc¢a Contemporanea de Dominique Dupuy” com o coredgrafo
francés Diretor da Seg¢ao de Danca do L.LP.M.C. (Institut de Pedagogie
Musical e Coreographique - La Villette — Paris, em 1994.

Os dois eventos mencionados receberam verbas da FAEP/UNICAMP e
estdo gravados em audio e video, em fase de edicao.

Em maio/junho de 1996, o Grupo Interdisciplinar organizou outra visita
da Profa. Eugenia Casini Ropa, da Universidade de Bolonha, que
ministrou o seminario “A Palavra e o Movimento: As relacdes dialéticas
entre o Teatro e a Danca”.

Em julho de 1996 O Grupo Interdisciplinar participou do Encontro
Laban - EL96, durante o qual a coordenadora ministrou um curso em
gue o pesquisador Demiam Reis foi assistente, a Profs Maria Cristina
Pinto foi coordenadora geral da monitoria do evento e o Prof. José Rafael
Madureira, monitor da area de danca.

Terceira Fase

Na terceira fase o Grupo Interdisciplinar nao contava mais com o0s
pesquisadores Demiam e Milton, ambos apoiados pelo trabalho realizado
e, através da mndicagao da coordenadora, foram estudar no exterior; o
primeiro, no Centro Laban de Nova lorque e o segundo, no
Departamento de Musica e Espetaculo da Universidade de Bolonha.

Chegaram outros pesquisadores nas figuras dos alunos Maria Cristina
Pinto e José Rafael Madureira, selecionados para o “En Danse 977 no
“Mas de La Danse”, Fontvielle, Franca. O grupo viajou para a Franca
com ¢ apoio da Reitoria da UNICAMP , do Instituto de Artes da
UNICAMP, da FAEP e do Ministério da Cultura da Franca.

Nasceu, entdo, uma nova linha de pesquisa, que néo alterou a inicial, ja
voltada para o “Corpo como Matéria Poética”, com o titulo “Francoise
Dupuy: Personagem Pedagégico na danca contemporanea’.

Em fevereiro de 1998, a coordenadora do Grupe Interdisciplinar, dando
continuidade & sua atuacio como professora visitante no Departamento
de Musica e Espetaculo da Universidade de Bolonha, participa como
conferencista e professora do evento "Educar danzando: La danza nella
formazione del Bambino”. Nesta oportunidade, agrega-se o Grupo
Interdisciplinar com a presenca do Prof. José Rafael Madureira, dando
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prosseguimento a pesquisa, junto a também convidada Francoise
Dupuy.

Em abril de 1998, o GITD organizou um seminério sobre o “En Danse -
977 dirigido aos alunos dos Departamentos de Artes Corporais e Artes
Cénicas e foi publicade um relatério sobre o curso, disponivel na
biblioteca do Instituto de Artes da UNICAMP.

Novo evento foi desenvolvido em agosto de 1998, em Fontvielle, para a
conclusao do segundo capitulo do livro que estd sendo escrito pela
coordenadora do Grupo Interdisciplinar com os pesquisadores Maria
Cristina Pinto e José Rafael Madureira.

Atividade Pedagégica do Grupo Interdisciplinar

Os professores Cristina e Rafael foram assistentes na Disciplina de
Tépicos Especiais do Departamento de Artes Cénicas do Instituto de
Artes da UNICAMP, no ano de 1998.

No Grupo Interdisciplinar cruzaram-se linhas que eram desenvolvidas
pelos pesquisadores segundo um sujeito proprio, mas o grupo se
empenhou como um todo num projeto Unico geralmente proposto pela
coordenadora. No ano de 1998, o grupo esteve centrado na pratica da
coreodramaturgia {Lopes, 1997) em contribui¢do & coreologia {Laban,
1928).
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ANEXO 2 ~ Gesto relacional Ampliado

O treinamento do GERA foi resumido no Caderno Pedagégico
“Coreodramaturgia: a Dramaturgia do Movimento”, nas pags. 41 a 48,
da seguinte maneira:

L Jogo Arcaico (dois momentos):

1. Pré dramatirgico: de carater lidico e aparentemente apenas
cineético, destituido de intencéo outra que nao seja produzir
sensacoes.

2. Dramaturgico: de caradter cénico e representativo,
cinético/metacinético, intencional e direcionado, controlado,
disciplinador do ffinx, Agon e Mimicry e possivelmente Alea:

A. Jogos Articulares (dois momentosj
1. Pré dramaturgicos
2. Dramatturgicos
B. Jogos Espaciais
1. Pré dramatuirgicos
2. Dramatargicos

1I. Jogos Dramaticos e Arcaicos

Os varios elementos deste treinamento se fundem e refundem nas
propostas de treinamento para o ator da Coreodramaturgia, mas €
significativo apresenta-los separadamente porque serdo tambeém
didaticamente divididos para serem reagrupados em sinteses
pedagogicas.

Primeiramente o que chamamos de Jogos Articulares: a partir de 7
matrizes que enconiramos em culturas corporais diferentes — oriental e
ocidental ~ presentes com os mesmos principios em métodos de
treinamento corporal consagrados, incluindo o aspecto pedagégico da
auto-educacdo pela percepcéo. Estas matrizes podem ser lidas com os
principios da eucinética labaniana. Nossa reconstituicdo tem contudo
autonomia das formas que as precederam, tendo sido recriadas a partir
de necessidades especificas ou a preparagdo do corpo cénico e
movimento do ator para a Coreodramaturgia.
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Jogos Articulares

Matrizes: Corpo. natureza do gesto e criacio do corpo cénico

Ne¢ 1 — Na primeira matriz o corpo esta deitado com os bragos estendidos
ao longo, as pernas aproximadas, joelhos tocando-se, pés paralelos com
as pontas voltadas para cima, sem tensdo desnecessaria. Respiracao
conforme a necessidade, primeiramente, apés respiragdo dobrando a
lingua e encostando a ponta no palato, respirando e dilatando as
narinas. Esta respiracao alterna com a “normal” durante o exercicio.

Movimento: Dobre os pés para cima ¢ para baixo, empurrando o espaco
a partir dos “montes” de apoio que se encontram na sola dos pés. Evite
dobrar as pontas dos pés para cima e para baixo porque nao sao estas
que devem conduzir o movimento, € sim o pé como um todo. A fluéncia
deste movimento dependera do ritmo de cada um e das percepgdes que
ele produz reduzindo ou aumentando o tempo com qual se inicia,
processa e termina o movimento.

Experimentada esta matriz em nivel pré-dramatirgico vamos inseri-la
num contexto de fato cénico, imaginario, quando a metacinética de cada
pessoa guia o desenvolvimento cinético e vice-versa:

1. Proposta matriz: com o mesmo movimento manipular os pés num
terreno arenoso, em seguida opor movendo-se em terreno argiloso.
Modificar o territoério fisico do movimento guardando as oposi¢oes
entre si para assim produzir uma relacéo espacial diversa a partir do
imaginario do ator, necessariamente a percepgao dos fatores/esforgos
em transformacdo no movimento. O fato de o ator estar deitado sem
luta com a gravidade provoca um trabalho direcionado apenas par o
objetivo que determinamos, com repercussdes percebidas na parte
posterior do corpo em contate com o solo.

2. No mesmo objetivo de contextualizacdo expressiva dramaturgica para
a criagéo do corpo cénico, vamos alterar a primeira postura dos pés:
agora eles ndo abaixa e levantam mas descrevem circulos completos
e semicirculos.

3. Finalmente trabalhamos um pé e depois o outro, depois ambos
alternadamente, simulando a marcha normal que se faz em pé, em
varios contextos dramatiirgicos.

N° 2 - Nesta segunda matriz o corpo esta deitado de barriga para baixo,
os bracgos dobrados em angulo e a cabeca apoiada nas palmas das maos
ou testa dentro das palmas, os dedos nao se cruzam, apenas se tocam
nas extremidades. As pernas est@o aproximadas com os pés relaxados.
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Suspender deslizando uma perna até a altura dos quadris, retornéa-la a
posicao inicial, atencéo para o deslizar da perna que deve tocar a outra
levemente mantendo-se sempre colada ao chéo. Trabalha-se uma perna
depois a outra e depois alternando uma e outra.

A respiracdo se faz segundo a necessidade, acompanhando o ritmo com
que o movimento se desenvolve, a fluéncia sera livre nao deve haver
controle intencional da fluéncia para néo bloquear as percepcoes dos
graus de resisténcia que o exercicio oferece. Esta matriz deve ser
realizada também com o ventre voltado para cima.

Experimentada esta matriz vamos colocé-la em contexto dramaturgico,
anteriormente experimentada apenas no seu contexto cinético pré-
dramaturgico. Como exemplo de contexto expressivo e dramaturgico,
metacinético, propomos © momento em que se acorda em camas
diferentes e lencéis variando do mais macio, como a seda, ao mais rude
e quente. Ao propor um tipo de estimulo opor o seguinte,
diametralmente oposto.

Finalmente poderemos alterar esta matriz num pequeno detalhe ou
quando a perna desliza para cima, na altura dos quadris, ela abre para
o lado em angulo reto, mantendo a cabe¢a na mesma posicao. Apés a
experiéncia com as duas pernas alternadamente, modifique a posicao da
cabega: “quando a perna abre para o lado direito a cabega se volta para
o lado esquerdo e vice-versa. Esta versao cinética deve passar também
pela versao metacinética-dramaturgica.

N° 3 — Nesta terceira matriz o corpo estd novamente de barriga para
cima as palmas dos pés se juntam e for¢am as pernas a entrar em
angulo. Aproximam-se os pés dos quadris (recolocando-os quando
escapam de forma a criar sempre uma resisténcia necessaria ao
exercicio de articulacdes. O movimento se resume a abrir e fechar as
pernas, pelos joelhos. Sua intenc&o deve ser abrir e fechar os joelhos,
colocando seu foco de atencao neste ponto.

Experimentada esta matriz cinética, o seu contexto expressivo e
dramatargico, metacinético, refere-se ao peso imaginario que € colocado
nos joelhos, que deve ser suspenso, caindo e chegando ao final, tendo
que ser devolvido & posicao inicial.

Ainda na contextualizacido dramatlrgica podemos alterar a matriz
trabalhando um afastamento gradativo dos pés em relacdo aos quadris,
causando um fechamento gradual do angulo formado pelas pernas.
Pode-se perceber o comportamento diverse das articulacdes em funcéo
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das necessidades cinéticas ¢ metacinéficas (a um movimento externo
corresponde outro interno).

N°¢ 4 - Esta quarta matriz pertence estruturalmente a precedente: separe
as pernas no chao com firmeza. Flexione os joelhos primeiramente a sua
esquerda mantendo a distancia entre as duas pernas. Observe que se
forma um novo angulo. Mantenha a cabeca no centro. Faca o
movimento diversas vezes seguindo o seu ritmo pessoal, mas no
controle a fluéncia.

N° 5 — A quinta é também do mesmo grupo. Junte as pernas. Com os
joelhos dobrados e pés juntos flexione as pernas lateralmente. Siga a
mesma orientacio anterior. Nao controle a fluéncia mas sustente o peso
objetivamente.

Observamos que a respiracio serd segundo a necessidade mas no ritmo
do exercicio. A cabeca podera sair para um lado e para o outro, porém
no sentido contrario as pernas.

Relaxamento Intermediario

1. Esta matriz € intermediaria entre o espago do chao e o espaco acima,
estd em plano médio, ou plano de passagem. De barriga para cima
encolha as pernas juntas, role para o lado, estenda uma perna,
estenda um braco e apoie a cabeca sobre ele. LLembra o momento de
levantar da cama. Deslize o tronco para cima deslizando o bracgo,
coloque-se na vertical média sentada com uma perna dobrada e
outra estendida. Dobre para frente o tronco puxe a perna estendida,
flexionando-a e algcando o tronco coloque-se de joelhos., O tronco
continua a frente, chegando ac chao estenda os bracos a frente,
sente no calcanhar e fique na posicao do “Isla”. Respire abdominal,
levando o ar para a regido do sacro. Repita diversas vezes a operagao.

2. A partir desta matriz: apoiando o corpo sobre as palmas das maos
pressione para baixo e suspenda o corpo, mantendo a cabe¢a no
mesmeo nivel do dorso {lembra um animal de quatro patas) apoiar nos
joelhos. Respire abdominal levando o ar para a regido do sacro.

3. Leve o tronco para a posicao normal, sentada sobre os calcanhares e
pernas fletidas. Sem apoiar-se leve seu corpo para cima. Alce o peso.
Neste exercicio o fundamental € desmecanizar a nossa capacidade de
colocar-se de pé. Desligue seu “piloto automatico” e trabalhe com a
lei do maximo esfor¢o. O espago onde vocé se colocard é uma massa
concreta que deve ser vencida. Vocé nio estd no espaco mas com
ele.

193



N° 6 - Em pé com as pernas aproximadas, joelhos se tocam levemente,
dobre os bracos coloque as méaos apoiando a nuca, sem pressiona-la,
alce o corpo apoiando-se sobre “os montes das palmas dos pés”, deixe
cair o corpo para o lado e mantenha a cabec¢a no eixo. Retorne e
experimente para o outro lado. Assim sucessivamente mantendo a
cabeca no eixo.

Experimente esta matriz num contexto dramatirgico imaginando a
proposta a partir da preocupacéo de escavar o espago com os cotovelos.
Respiragao “normal” conforme a necessidade ¢ apos respiracédo com a
lingua no palato, conforme ja explicamos. Inspire sempre uma média de
30 % de sua capacidade e expire o dobro. Esta observacéo é valida para
todo o processo observe seu territério para enraizar os pés.

Ne 7 - Primeiramente solte a musculatura do pesco¢o e trapézio
esticando um braco para frente segurando o pescogo; o outro brago esta
flexionado para tras; facilite a mao massagear o pesco¢o descendo para
os ombros. Repita do outro lado. Agora estamos prontos para o©
movimento pessoal.

Esticar os bragos para frente deixando cair a cabeg¢a entre os bracos
(atencao para nédo causar tensdo nos ombros, retire toda e qualquer
intencao ao realizar o movimento}. Leve agora os bracos para tras
flexionados pelos cotovelos, deslizando até encontrar o ponto maximo de
resisténcia que se da quando os omoplatas se tocam, a cabega
acompanha o esforco deixando cair atrés. O movimento € todo
coordenado pela cabecga: cabeca e bracos véao juntos tanto para a frente
como para tras. A respiracdo inicialmente € conforme a necessidade e
depois com a ponta da lingua dobrada no palato.

Para colocar este exercicio no contexto expressivo dramaturgico observe
um territério para os pés que se enraizam; para a parte superior do
corpo, e€/ou corpo como um todo explorando o mesmo territorio fisico,
como exemplo dobrando os joelhos levemente simular que esta sentado
numa cadeira enquanto a parte de cima costura um pano-bordado a
frente do corpo que € levado mais a frente buscando luz trazido junto ac
corpo para se ver o que foi bordado.

Relaxamento Intermediario

Respiracdo abdominal mantendo a posigcdo anterior, flexionando as
pernas que estdo separadas, o corpo sentado sobre os joelhos
flexionados. Inspirar pouco ar e jogar este ar para o abdome
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entumecendo-o. Bater levemente no abdome e recomecar a oeracao
aproximadamente 10 vezes.

Preparando o fim de nossa série, apresentamos um exercicio em duas
partes que nos conduza uma sintese do Jogo das Articulagbes e
Resisténcias onde trabalhamos as relacdes entre nossos membros e
estes em relagao ao centro de gravidade do corpo, percebendo as varias
irradiacdes que partem do centro do nosso corpo inscrito na knesfera.

Aproveite a posi¢ao do relaxamento anterior, mas abra uma pouco mais
as pernas separando-as, sentado sobre os tornozelos. Desloque-as para
frente sem levantar excessivamente os pés (ndo os arraste). Leve uma
perna apds a outra, com o minimo intervalo de tempo. Continue
levantando a perna flexionada, alterando assim o desenho desta
“andanca”; gradativamente va diminuindo a distancia entre as pernas
aumentando a flexdo, enquanto os bragos vao subindo como se fossem
asas. Simula-se um grande péassaro que se desloca velozmente (sem
levantar voo) sempre com o0s pés no chao. Gradativamente diminuimos o
tamanho dos passos e da flexdo das pernas até atingir a nossa
caminhada normal, que se desenvolverd com o espago onde nos
encontramos, quero dizer, todo o espago que temos disponivel.
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ANEXO 3 - Descricao das Aulas de Francoise Dupuy

Danse et Performance 98

Anotagoes de Maria Cristina Pinto

22/08/98

12 Parte

1. 1= posi¢do do balé classico, pouco aberta, deslocar o corpo para os
lados sem tirar os pés do chao.

2. Transferir o peso de um pé para outro numa marcha com ritmo
exterior: de frente e depois, mudando de direcdes.

3. Suspensio, contragdao e relaxamento em varios ritmos, em 12
posicao, mudando de dire¢des.

4. Deitado, alongando e inspirando, soltar a respiracdo, puxando uma
perna de cada vez, levando os bracgos com peso pelo chéao.

5. O mesmo, fazendo “developpe” com as pernas e com os bracos para
cima, chegando juntos ao chao. Bragos acima da cabeca.

6. Sentado, pernas esticadas para a frente, recuar o corpo para tras,
deslizando as maéos pelo chao e trazendo os joelhos dobrados,
deslizando os pés pelo chao.

7. Fazer o mesmo, retornando com alongamento de tronco a frente com
bracos € relaxamento do corpo sobre as pernas.

8. O mesmo, em duplas: um segurando as méaos do outro no
alongamento, possibilitando a pessoa sentir onde existem contragoes
supérfluas.

9. Repetir o exercicio 6 na posicéo de borboleta (pés unidos com pernas
formando angulo).

10. Borboleta, na posicao sentada, deixar cair o corpo lateralmente,
apoiando a méo no chao, expulsando-a para passar pela suspensao
na vertical e caindo para o outro lado. O mesmo, sem suspensao € o
mesmo, fazendo suspensao na diagonal, transferindo o corpo por
tras, indo até a suspensao da outra diagonal e novamente caindo na
lateral.

11. Em pé, 12 posi¢ao pequena, fazendo movimento de expulsao do pé
no chéo até o pé apoiar-se lateralmente; expulsar para retornar.
Fazer o mesmo, virando 1/2 giro e depois, com brago e giro.

12. Fazer o mesmo trabalho de expulsao, no mesmo lugar, como se
fosse um “couppe” de bale.

13. Dividir em duas turmas se for necessario. Relaxar o corpo para os
lados e as pernas como um “chasse” (balé). Ao sinal de Francoise,
fazer suspensao.
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14. O mesmo fazendo, giro na suspensao e acompanhando o ritmo
externo, dado por Francoise.

15. Correr e contrair, correr e suspender. Procurar diferenciar a
suspensao do equilibrio.

16. Fazer o exercicio 11 com ritrno arabe.

17. Marchar no ritmo de uma musica procurando o deslocamento.

22 Parte

1. De joelhos ou sentado de pernas cruzadas. Girar a cabeca de um
lado para o outro, sempre olhando dos lados. Fazer movimentos
pequenos e depois, maiores. Fazer mais rapido.

2. Na mesma posicao, fazer movimentos de cabega para baixo e para
cima.

3. O mesmo, fazendo movimento de cabeca de um lado para o outro “en
face”.

4. O mesmo, circulando a cabeca.

5. De dois a dois, um deitado no chéao de barriga para cima e o outro
pegando a cabeca do companheiro, virando a cabeca bem devagar.

6. Sozinho no chao, fazer o mesmo movimento de cabeca do exercicio
anterior.

7. Em pé, de dois a dois, uma pessoa conduz o movimento da outra
segurando sua cabega.

8. O mesmo, trocandoe a lideranca, sem combinar.

9. O mesmo, s6 que sem se tocarem, € o movimento da cabeca de um
que comanda o movimento do outro.

10. Em pé, bracos ao longo do corpo, deslocar o quadril para o lado ¢
voltar. Do mesmo lado, deixar cair o peso do quadril, alongando o
braco para cima, trabalhando o desequilibrio lateral.

11. “Chasse” frente, com queda do corpo e passo de retorno, trazendo
peso do corpo “por cima’.

12. Utilizando o mesmo movimento trabalhar em duplas como se um
atacasse e o outro se defendesse.

13. O mesmo, mais rapido.

14. O mesmo, com dois grupos de 3 pessoas.

23/08/98

1. Em pé, balanco do peso como “swing”, depois incluindo bragos.

2. Deitado alongando e inspirando, solta respiracao levando os bracgos
com peso lateralmente pelo chao puxando uma perna de cada vez.

3. Deitado, circular os bracos pelo chao. Chegando as pernas, subir
pela barriga, peito e cabecga; unindo o dorso das maos, circular nas
duas direcoes possiveis; as pernas devem estar esticadas.
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4. Com as pernas esticadas, fazer um dos circulos do exercicio anterior,
chegando até altura do peito. Desenvolver movimento para cima,
abrindo bragos lateralmente até chegar com as maos ao chao. Subir
o corpo pelo esterno, deslizando as maos pelo chio. Ao chegar o
corpo na diagonal frente, soltar o peso sobre as pernas e,
"desenrolando”, deitar novamente.

5. Em pé, “swing” e suspensao.

6. Em duplas, uma pessoa faz suspensdo, “swing” descendo para a
posicao de cécoras ativo. O parceiro pega os bracos e o orienta para
desfazer tensdes desnecessarias. Logo depois, quem esta de cécoras
deve "pular” para ficar em pé.

7. O mesmo exercicio, com um rolamento e depois de cocoras.

8. 4= posicao, no chio. Empurrar a crista iliaca da perna que esta atras
até o corpo girar para o lado, levando o braco no nivel médio, pela
frente, retornando pela agdo da crista iliaca, fazendo suspensao e
trazendo braco por cima até voltar "a posicio de origem.

9. Sentado, com pernas afastadas, fazer um circulo com um dos bragos
pela frente, com movimento de fechar até recolher um pouco o corpo
em uma das laterais, voltando da mesma forma.

10. Em pé, andando com ritmo exterior, colocar os bragos acima da
cabega como se estivessem pendurados pelo pulso.

11. Segurar um pulso acima da cabeca e andar empurrando o quadril
para a frente.

12. O mesmo, 4 vezes para a frente e 4 vezes com saltinhos
impulsionados pelo bumbum, para tras.

13. Empurrar bumbum para o lado, em pequenos saltinhos com os
bragos suspensos lateralmente.

14. Experimentar esses saltinhos para a frente, lados e para tras, de
varias maneiras.

15. Fazer 4 passos para a frente, abrindo os bracos no primeiro
tempo. Virar fazendo 4 passos para tras, fechando o brago no quinte
tempo e virar com pausa de 4 tempos.

16. O mesmo, fazendo os bracos fluentes, utilizando os 4 tempos dos
passos.

17. Recuar o corpo se "abragando”, em seguida projetar o corpo para a
frente pelo esterno abrindo os bragos pela frente.

18. Circular em volta de si mesmo, inicialmente andando para tras,
fechando os bracos e depois circulando na mesma direcéo, s6 que
andando para a frente e abrindo os bragos. Fazer primeiro
lentamente e depois, aumentar a velocidade.



22 Parte

1. Apoiar um cotovelo na mao contraria e girar o pulso nas duas
direc¢oes.

2. O mesmo, com o antebraco.

3. Rotacao do braco no plano sagital (porta}, frente e tras.

4. O mesmo, com movimento do corpo seguindo o movimento do brago,
inclusive pélvis, primeiro numa direcdo, depois em outra e depois,
indo e voltando.

5. Lancar a méao para a diagonal direita, frente e retornar fechando até
a altura do estomago.

6. O mesmo, com as duas maos simultaneamente.

7. Pressionar as duas méos para baixo como se apoiasse em algum
lugar, depois retornar fechando as maos como no exercicio anterior.

8. Trabalho de improvisacdo individual com oposicées. Por ex.: brago
direita, cabeca esquerda, ou frente e baixo.

9. O mesmo, mais rapido.

10. Trabalho de improvisagdo em duplas: uma pessoa faz o
movimento de mao espalmada para fora em qualquer diregao,
olhando a m&o € o outro utiliza a mesma dire¢éo para contrapor, ou
nao.

11. O mesmo, com a cabeca na direcéo contraria a da méo.

12. QO mesmo, em trios.

24/08/98

1. Sentado, pernas esticadas & frente, passar as méos pelas pernas,
subindo por fora e descendo por dentro.

2. Passar as maos pelo corpo todo, trazendo-as a frente do corpo, na
altura do peito.

3. O mesmo, fazendo suspensado e lancando as maos para a diagonal
frente alta e soltando o corpo sobre as pernas.

4. Com as pernas esticadas, alongar os bragos acima da cabeca,
trazendo pelo chao lateralmente, encontrando os dorsos das maos na
altura da pubis, chegando até a altura do peito. Desenvolver
movimento para cima, abrindo os bracos lateralmente até chegar com
as maos ao chéo. Subir o corpo pelo esterno, deslizando as maos;
pelo chéo, ao chegar o corpo na diagonal frente, soltar o peso sobre
as pernas e, "desenrolandeo’, deitar novamente, escorregando as
maos pelo chao.

5. Sentado, joelhos caidos para um lado, bra¢os acima da cabeca, abrir
os bragos alongando uma das pernas para o lado e logo depois, a
outra; trazer o mesmo braco pelo cotovelo, caindo o corpo
lateralmente, repulsar € comecar novamente.
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6. Deitado, subir o pé lateralmente, deslizando pelo chao até abertura
méaxima, fechar o joelho em direcdo a outra perna e descer, também
deslizando pelo chao.

7. “Grand battement” com uma das pernas, ao lado, para fora; depois
para dentro, encolher “passé” fechado, depois aberto; fechar primeira
posicao pequena abaixo, finalizando com “petit battement” & frente.

8. 42 posicdo: recuar o corpo para tras, com as maos também para
tras, depois lancar as méos € o corpo para a diagonal frente alta.

9. 42 posi¢ao no chao, empurrar a crista iliaca da perna que esta atras
até o corpo girar para o lado, levando o bra¢o no nivel médio pela
frente, retornando pela acao da crista iliaca, fazendo suspensdo e
trazendo o braco por cima até voltar a posicao de origem.

10. Sentado, pernas afastadas e joelhos fletidos, repetir exercicio 8.

11. Sentado, pernas afastadas esticadas, fazer suspensdo e cair a
frente, fazendo repulsédo e suspenséo novamente.

12.  Sentado, com as pernas afastadas, fazer um semi-circulo com um
dos bragos pela frente, com movimento de fechar até recolher um
pouco o corpo, em uma das laterais, voltando da mesma forma.

13. Sentado, apoiando as méaos atras, cruzar um joelho sobre o outro
sem deixar espaco entre as pernas, afastando as pernas esticadas ¢
voltando.

14. Em pé, “tandue alongé” ao lado, corpo ao contrario, fechar a perna
atras, fazendo “elevé” liberar “passe” na frente, fechar e fazer “eleve
passe”, com suspenséo atras, ficando no “eleve”.

15. O mesmo, terminando em 1/2 giro, comecando do outro lado da
sala.

16. Giro de bracgo pelo plano da porta, girando corpo com peso da
cabeca.

17. O mesmo, feito no planc da roda.

22 Parte

1. Em duplas, uma pessoa fica parada enquanto a outra gira em torno
dela com 6 passos pelo esterno, para a frente, da 1/2 giro e anda 6
passos para tras, pelas costas.

2. O mesmo, individualmente.

3. O mesmo, com bracgos abrindo quando estiver de frente, e fechando ¢
subindo um braco, quando caminha para tras, fazendo uma espiral.

4. O mesmo, mais rapido.

5. Fazer o mesmo, em duplas, um abrindo e o outro fechando.

6. Andar pela sala e parar no sinal com improvisacdo de oposicdes,
sempre com as méos abertas.

7. O mesmo, correndo.

8. Correndo e parando sutilmente.
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9. Correr, parar na frente de outra pessoa, ao sinal, fazer uma pose
qualquer; ao segundo sinal, trocar de pose e, ao terceiro sinal, correr
novamente

10. Repetir com mudangas menores.

11. Fazer em trios,: sinal anda, sinal pose, sinal anda.

12. Em 5 pessoas: sinal anda, sinal pose trés vezes. Trabalhar
movimentos minimalistas.

25/08/98

1. Sentado, pernas esticadas a frente, passar as méaos pelas pernas
subindo por fora e descendo por dentro.

2. Passar as maos pelo corpo todo, trazendo-as a frente do corpo, na
altura do peito.

3. O mesmo, fazendo suspensao e langcando méos para a diagonal frente
alta e soltando o corpo sobre as pernas.

4. Sentado, pernas paralelas, corpo recuado atras, fazer "borboleta” e
suspensao do corpo em diagonal frente alta; deixar cair o corpo nas
pernas € recuar novamente.

5. Deitado, subir o pé lateralmente, deslizando pelo chéo até abertura
maxima, fechar ¢ joelho em direcdo a outra perna e descer também
deslizando pelo chao.

6. Deitade na posicido de "borboleta", fazer "develope" com uma das
pernas, lateralmente, descer perna esticada, fazer "passe" e retornar
a posicéo inicial.

7. “Grand battement” com uma das pernas ao lado para fora, depois
para dentro, encolher “passé” fechado depois aberto; fechar primeira
posicio pequena abaixo, finalizando com “pettit battement” & frente.

8. Deitado, alongando e inspirando, soltar respiracio puxando uma
perna de cada vez, levando os bragos com peso pelo chao.

9. O mesmo, fazendo “developpe” com as pernas ¢ com os bragos para
cima, chegando juntos ao chéo. Bragos acima da cabeca.

10. 4= posicdo, recuar o corpo para tras, com as maos também para
tras, depois lancar as méos e o corpo para a diagonal frente alta.

11. 4= posigao, no chéo, empurrar a crista iliaca da perna que esta
atras até o corpo girar para o lado, levando o brago no nivel médio
pela frente, retornando pela acéo da crista iliaca, fazendo suspensao
e trazendo o brago por cima até voltar a posicao de orngem.

12. O mesmo, mais rapido.

13. Sentado, pernas afastadas e joelhos fletidos, recuar o corpo, fazer
suspenséo diagonal frente alta, esticando as pernas e ir em
suspensao para uma das laterais. Deixar cair o corpo, fazer repulséao
e suspensac novamente,
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14. Em duplas, uma pessoa com as pernas afastadas e os joelhos
fletidos, outra segurando as mé&os do companheiro para alongar a
diagonal frente alta e para os lados.

15. Sentado, com as pernas afastadas, fazer um semi-circulo com um
dos bragos pela frente, com movimento de fechar até recolher um
pouco o corpo em uma das laterais, voltando da mesma forma.

16. Sentado, pernas afastadas, virar o corpo para tras recolhendo as
pernas na 4® posicdo € o corpo em suspenséo. Deixar cair o corpo
nesta posigao e voltar alongando as pernas, trazendo um dos bracos
por cima da cabeca.

17. Em pé, 22 posigdo com joelhos fletidos, fazer "passe" cruzando
pela frente da perna de base, apoiar o pé e fazer novamente 22
posicao; virar de frente para a lateral, dar trés passos € recomecar do
outro lado.

18. Deslizar o pé pelo chao, empurrando o quadril para o lado com
“plie”. {usou musica arabe).

19. O mesmo, pequeno, médio e grande, abrindo e recolhendo os
bracos.

20. Caminhando, lancar o braco para o lado e recolher pelo cotovelo,
fazendo um movimento de oito com o cotovelo.

21. De frente para a diagonal, braco frente, balancar para tras, fazer
curva com o cotovelo, balancar novamente para tras, dar dois passos
e contratempo circulando o mesmo brag¢o no plano da roda e para
frente. O mesmo, para a esquerda e trocando os lados com 1/2 giro.

22 Parte

1. Fazer circulos com o dedo indicador, deixando todo o brago circular
junto e acompanhar o movimento do dedo com os olhos. O
movimento deve ser feito aumentando e diminuindo a amplitude.

2. 2 passos frente recua 1, dois passos lado recua 1. (Interessou muito
a contagem feita neste exercicio 1234, 5-6, 7.8) Fazer grande e depois
bem pequeno.

3. Fazer em duplas, cruzando.

4. Andar no ritmo de uma musica arabe elevando os bragos acima da
cabeca.

5. Tranca inglesa imovel ¢ depois movel.

26/08/98

1. Massagear os pés.
2. Deitado, alongando e inspirando, soltar a respira¢éo puxando uma
perna de cada vez, levando os bragos com peso pelo chéo.
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3. Sentado, pernas paralelas, corpo recuado atras, fazer "borboleta” e
suspenséo do corpo em diagonal frente alta, deixar cair o corpo nas
pernas e recuar novamernte.

4. Deitado, subir o pé lateralmente, deslizando pelo chao até abertura
maxima, fechar o joelho em direcdo & outra perna e descer também
deslizando pelo chao.

5. Deitado na posicdo de "borboleta”, fazer "develope” com uma das
pernas, lateralmente descer perna esticada, fazer "passe” e retornar a
posicao inicial.

6. “Grand battement” com uma das pernas ao lado para fora, depois
para dentro, encolher “passé” fechado, depois aberto; fechar primeira
posicao pequena abaixo, finalizando com “pettit battement” a frente.

7. Sentado, pernas afastadas e joelhos fletidos, recuar o corpo, fazer
suspensao diagonal frente alto, esticando as pernas e ir em
suspensdo para uma das laterais. Deixar cair o corpo, fazer repulsao
e suspenséo novamente.

8. Em duplas, uma pessoa faz suspensido, “swing” descendo para a
posicéo de cocoras ativo, o parceiro pega os bragos e orienta o outro
parceiro para desfazer tensbes desnecessarias e logo depois, quem
estd de cocoras deve "pular” para ficar em pé.

9. O mesmo exercicio com um rolamento depois das cocoras.

10. Em pé, “swing” com o brag¢o no planoc da roda com suspensao.

11. O mesmo, trocando de lado.

12. Em pé, braco direito lancado, ficando suspenso; recolher pelo
cotovelo, abrir pelo cotovelo e a méo vai se abrindo para a frente e
cai.

13. O mesmo, para o lado abrindo para cima.

14. Fazer se deslocando no espaco.

15. Fazer para a frente com ritmo exterior.

16. Fazer em grupo.

17. Langar o brago para ¢ lado, puxar pelo cotovelo; descendo, corpo
recolhido até dobrar as pernas; subir ¢ corpo pelas costas, fazer
“swing” com os bracos indo de baixo para cima, abrindo os bracos de
cima para o lado até chegar ao longo do corpo.

18. Fazer o mesmo em grupos de 5 pessoas.

27/08/98

1. Sentado, pernas esticadas para a frente, fazer movimentos de sacudir
com as pernas.

2. Sentado, pernas esticadas a frente, passar as maos pelas pernas,
subindo por fora e descendo por dentro.

3. Deitado, alongando e inspirando, fletir os joelhos e subir o quadril;
descer o quadril, subir os bracos até o peito com o dorso das méaos se

211



encontrando, subir as maos pela vertical , desenvolver movimento
para cima, abrindo os bracgos lateralmente até chegar com as maos
ao chéo. Subir o corpo pelo esterno, deslizando as maos pelo chéao.
Ao chegar o corpo na diagonal frente, soltar o peso sobre as pernas e,
"desenrolando”, deitar novamente.

4. Deitado, derrubar os joelhos na lateral 2 vezes de cada lado, depois,
cair e abrir “borboleta”.

5. Deitado na posigdo de "borboleta”, fazer "develope” com uma das
pernas, lateralmente descer a perna esticada, fazer "passe” e retornar
a posig¢ao inicial.

6. Deitado, pernas esticadas "develope” ao lado descendo perna esticada
“envelope” frente e “jete” frente.

7. Sentado com as pernas afastadas e os joelhos fletidos, recuar o
corpo, fazer suspensédo diagonal frente alto, esticando as pernas e
derrubar o corpo a frente.

8. Sentado com as pernas afastadas e os joelhos fletidos, suspensao e
gueda em frente, 4 vezes; girar a cintura de um lado para o outro.

9. Sentado, pernas afastadas, virar o corpo para tras recolhendo as
pernas em 42 posi¢io; 0 corpo em suspensao, deixar cair o corpo
nesta posicao e voltar alongando as pernas, trazendo um dos bracgos
por cima da cabeca.

10. Em pé, abrir 22 posicéo, cruzar frente frente e abrir 22 posicao
novamente. (Nao deslizar os pés no chéo e sim dar passos).

11. O mesmo, de costas.

12. O mesmo, fazendo um para frente e outro para tras.

13. 4 passos para a frente, subindo os bracos pelo dorso das maose 3
passos para tras, descendo os bragos com as palmas das maos
viradas para cima.

14. 4 passos para a frente, levando o brago direito para a frente, com
fluéncia, fazer “swing” para o lado direito, virando o corpo em 3
tempos.

15. Fazer 2 vezes o exercicio 12, 2 vezes ¢ exercicio 13 e correr até o
final.

16. “Swing” sem bracos mais rapido que o normal, lancar o quadril &
frente, quadril atras e andar 4 passos.

17. Empurrar o quadril se deslocando de costas.

18. O mesmo, 4 vezes e, 4 vezes girando.

19. Empurrar quadril para o lado se deslocando.

20. Improvisar em todas as diregdes, na mesma perspectiva dos
anteriores.

28/08/98

1. Massagear os pés.
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2. Deitado, alongando e inspirando, fletir os joelhos e subir o quadril,
descer o quadril, subir os bragos até o peito com o dorso das méos se
encontrando, subir as maos pela vertical , desenveolver movimento
para cima, abrindo os bracos lateralmente até chegar com as maos
ao chao. Subir o corpo pelo esterno, deslizando as maos pelo chao; ao
chegar o corpo a diagonal frente, soltar o peso sobre as pernas e,
"desenrolando”, deitar novamente.

3. Subir corpo pelo esterno deslizando as méaos pelo chao; ao chegar o
corpo a diagonal frente, soltar o peso sobre as pernas e fazer
rolamento para tras.

4. Fazer rolamento e voltar, subindo nos pés e subir o corpo
desenrolando e subindo até suspensao, com os bragos acima da
cabecga. Soltar os bragos continuando em suspensio.

5. Deitado com os pés paralelos, abrir os joelhos até chegar a posicao de
"borboleta”, voltar esticando e dobrar os joelhos.

6. O mesmo, trabalhando os pés quando estio com as pernas esticadas
em “flex” e quando estdo em outra posi¢ao esticados.

7. Sentado na posicao de "borboleta”, recuar, fazer suspensao do corpo
em diagonal frente alta, deixar cair o corpo nas pernas e recuar
novamente,

8. Deitado na posicao de "borboleta", fazer "develope" com uma das
pernas, lateralmente, descer a perna esticada, fazer "passe” e
retornar a posi¢ao inicial.

9. Deitado “develope” frente para cima e envelope ao lado.

10. “Grand battement” com uma das pernas ao lado para fora, depois
para dentro; encolher “passé” fechado depois aberto; fechar primeira
posicao pequena abaixo, finalizando com “petit battement” a frente.

11. Sentado, pernas afastadas e joeclhos fletidos, recuar o corpo, fazer
suspensao diagonal frente alto, esticando as pernas e deixar cair o
corpo para a frente.

12. Sentado, pernas afastadas, deixar cair o corpo para a frente, fazer
suspensdo, derrubar o corpo para a frente, repulsar para o lado e
repulsar indo por tras para o outro lado. Nnesta posicao e voltar
alongando as pernas, trazendo um dos bragos por cima da cabega.

13. Sentado, com pernas afastadas, fazer um semi-circulo com um
dos bracos pela frente, com movimento de fechar até recolher um
pouco o corpo em uma das laterais, voltando da mesma forma.

14. Sentado, pernas afastadas, virar o corpo para tras, recolhendo as
pernas, em 42 posicdo, 0 corpo em suspensao; deixar cair 0 corpo
nesta posicio e voltar alongando as pernas, trazendo um dos bracos
por cima da cabega.
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29/08/98

1. Massagear os pés.

2. Sentado na posicao de "borboleta”, recuar, fazer suspenséo do corpo
em diagonal frente alta, deixar cair o corpo nas pernas e recua
novamernte.

3. Sentado na posi¢cao de pernas recolhidas, recuar, fazer suspensao do

corpo em diagonal frente alta, esticando os bracos na mesma

;- posi¢do, recuar abracando os joelhos e fazendo 2 rolamentos.

4. Deitado, alongando e inspirando, soltar a respiracdo puxando uma
perna de cada vez, esticando para cima juntamente aos bragos que
descem juntos em posi¢bes opostas.

5. Deitado, deixar cair os joelhos na lateral 2 vezes de cada lado, depois
deixar cair e abrir “borboleta” esticando as pernas pelo calcanhar.

6. Deitado, pernas esticadas “"develope” ao lado, descendo perna
esticada “jete” frente, “passe” aberto e descer. Fazer ao contrario.

7. Na posicao de "borboleta", recuar o corpo para tras, com as méaos
também para tras, depois lancar as méos € o corpo para a diagonal
frente alta. Deixar cair o corpo na lateral e repulsar, parando
suspensao vertical, caindo do outro lado.

8. Pernas e bracos acima da cabeca, esticados, torcer para o lado
direito, com a¢ao na méao que projeta.

9. O mesmo, subindo em suspenséao.

10. Sentado, pernas afastadas, virar o corpo para tras recolhendo as
pernas em 4° posicdo € corpo em suspensao, deixXar cair o corpo
nesta posicéao e voltar alongando as pernas, trazendo um dos bragos
por cima da cabeca.

11. De joelhos, cabeca apoiada no chao, subir os bragos pela frente e
corpo, descer os bragos para a frente e o quadril.

12. Em pé, trabalho com os pés em 12 posicdo pequena, fazendo
movimento de expulsdo do pé no chéo até o pé se apoiar lateralmente
e expulsar para retornar. Fazer o mesmeo, virando 1/2 giro e depois
com braco e giro.

13. Fazer o mesmo trabalho de expulsao, no mesmo lugar, como se
fosse um “couppe”.

14. Em deslocamento 42 posi¢ao, dar 3 passos para a frente e puxar a
perna da frente pelo joelho como se este fosse o cotovelo.

15. O mesmo, 1 vez de cada lado, trazendo o joelho dobrado e outra
vez, trazendo perna esticada.

16. O mesmo, andando para a frente e para tras.

17. Ainda em deslocamento “cloch” frente e tras, 3 passos e elevar a
perna de trés para recomecar.

18. O mesmo, de costas.




19. No lugar, trabalhar as maos que flutuam em todas as diagonais
altas.

20. Brago direito, levar o movimento pela mao para o lado direito
atras, com o pé direito cruzando a perna esquerda atras, levar a
cabeca a acompanhar a movimentacdo, descendo em espiral,
deslocando; quando o corpo estiver em maxima torgéo, liberar a
perna esquerda que fard meio circulo e retornara & posigao inicial.

21. Brago direito diagonal esquerda alta, passo com pé direito no
primeirce tempo, abaixar o brago, girar para dentro pisando 2 e 3,
levantando brago esquerdo na diagonal direita alta, no quarto tempo.

22. Fazer os dois ultimos exercicios para sentir a diferencga entre um,
que € rapido na horizontal, e o outro, que é lento e descendente.

23. Trabalhar giro com passos em deslocamento (para giro do
Flamenco).
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ANEXO 4

OS ELEMENTOS DO ESPETACULO DE DANCA NA
EXPERIENCIA CRIATIVA DO INTERPRETE

A danca artistica sempre esteve e continua envolvida por um conjunto
de elementos cénicos como o figurino, a iluminacgao, a cenografia e,
primordialmente, a composicao coreografica que apresenta sua esséncia
através do tempo e do espago, em movimentos sucessivos. No caminho
histérico da danca, muitas foram as variaveis na utilizacdo dos seus
elementos universais, as descobertas e redescobertas de possibilidades
do processo criativo. Foram também descobertas novas maneiras de se
trabalhar a composicao coreografica, como as improvisagdées e a
utilizacdo dos movimentos nao literais, abrindo infinitamente as suas
possibilidades.

Nesse sentido, essa pesquisa tem como proposta estudar o emprego dos
elementos cénicos da dancga na experiéncia criativa do intérprete. A
Metodologia proposta abrange revisao Dbibliografica, trabalho
experimental envolvendo laboratérios de criacdo, montagem cénica e
analise do processo criativo para possiveis conclusées. A idéia partiu da
constatacdo das necessidades técnicas que envolvem a construgao do
espetaculo de danca em um estudo tedrico, em nivel de Iniciacdo
Cientifica, no qual foram identificados seus elementos principais € suas
funcdes basicas despertando a veleidade de experimentacgao pratica.
Para contextualizar a pesquisa entendo ser necessaric apresentar as
fases vivenciadas até o momento.

Identifico sete fases.

1. Preocupacio com o espectador. Esta primeira fase foi decorrente de
angustias pessoais em relacdo ao espetaculo de danca e tomou um
caminho social, desviando a pesquisa dos interesses artisticos.

2. Preocupacio com a fruicio do espetaculo, com a relagdo
artista/obra/espectador. Em Iniciacdo Cientifica, defendi a idéia de
que utilizando bem os recursos proprios da montagem cénica, a
qualidade do espetaculo e a relagao artista/obra/espectador pode ser
aprimorada se for apoiada no estudo da inter-relacéo entre seus
elementos . No Mestrado, pretendia colocar em pratica esta 1déia para
comprova-la. Tal intento foi enfraquecendo e se transformando com
leituras, investigacbes e  trabalho  pratico baseado na
coreodramaturgia com a Professora Joana Lopes.

216



3.

Preocupacao com o espetaculo de danca como produto e a
questdo da espetacularidade. Esta fase tomou o mesmo rumo da
anterior, foi enfraquecida pelas discussdes na disciplina “A Cena
Contemporanea -~  Narrativas, Suportes e Questdées da
Espetacularidade”. A reflexdo se tornou mais ampla com as questoes
surgidas sobre multimidia - corpo, processo de criacdo, ritual,
performance, estética - que me instigaram a pesquisar o espetaculo
de danca nas varias formas de ver e perceber o mundo, mitica e
esteticamente.
Necessidade de conhecer o desenvolvimento do espetaculo de
danca atraveés dos tempos. Este momento serviu para esclarecer
duvidas em relacdo a utilizacao dos elementos cénicos e dos
elementos da danca e a relacdo da danca com o momento histérico.
Preocupacgido com a significacdo, a leitura dos elementos cénicos
como objetos iconicos. Esta fase trouxe a questio da Poética como
forma de operar, me proporcionando uma leitura do espetaculo
através das relagbes entre os meios de producio, as referéncias, os
sentidos e as significacoes. Apesar da importéancia, me detive muito
em questdoes da Semibtica e, mais uma vez, precisei retornar a
pesquisa artistica.
Preocupacido com a expressividade na danca e com o intérprete
pesquisador. A experiéncia em uma disciplina pratica me ajudou a
tracar novos objetivos para a realizagdo da obra de arte e a descobrir
caracteristicas estéticas no meu trabalho. Consegui me distanciar do
processo criativo e perceber que a construcgao se deu com a formacéo
de um repertério adquirido ao longo do trabalho. Descobri que a
minha busca cerca, em suma, o que a danca me revela “a priori”,
pois dessa revelagéo € que posso construir a cena.
Preocupacido com a questio da percepcdo. EHEsta fase se
desenvolveu lado a lado com a fase anterior. Foi um processo de
descoberta do momento, busca do entendimento dos novos modos de
perceber um mundo que ndoc € mais estatico, no qual a percep¢ao
coletiva influencia a representacio e a propria percepgao individual.
O estudo sobre percepgéo ajudou a tracar um caminho de volta,
me fazendo perceber que este decorrer exploratério me proporcionou
uma nova delimitacdo do tema, uma investigacho pratica
aprofundada na area da interpretacio criativa e expressiva tendo
como suporte de acao e reflexdo os elementos envolvidos na danca e
no espetaculo. Por outro lado, me vejo, novamente, envolvida com as
questoes das fases expostas € deparo com novas questoes socials €
semidticas, mas que agora caminham paralelamente a uma pesquisa
pratica e artistica.
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ANEXO 5

LABIRINTOE DA Mzagwi{is}e;z%
Grupo: FLENEUR
Duracio: 30 minutos

PROPOSTA COREQOGRAFICA

A proposta coreografica LABIRINTOS DA MEMORIA (30 min.), do
GRUPO FLENEUR, partiu de uma pesquisa individual em danca,
conjugada aos elementos cénicos, em busca de um personagem
existente no interior de cada intérprete. Este processo envolveu a
descoberta de situacgbes, agdes, movimentos, esforcos e gestos
simbdlicos reveladores da “personalidade” e da poética do movimento
corporal, a partir de um contexto desenvolvido pela pesquisa, em relacéo
ao proprio intérprete e a sua relacéo com o outro.

LABIRINTOS DA MEMORIA surge de cenas fechadas por uma moldura,
revelando um momento especifico de um “work in process”, baseado na
total abertura de possibilidades para a criagéo do espetaculo, processo
voltado a pesquisa da danca interior € ac gue esta revela ao intérprete-
autor.

Discutir o processo criativo € possibilitar uma configuracio clara e
precisa dos elementos condutores do intérprete-autor na diregcao da
realizacido da obra de arte, levando em consideracido a utilizacdo de
subsidios teorico-praticos (e técnico-expressivos), para o suyjeito
enxergar ¢ transformar seu objeto de estudo a partir da sua
fundamentacao e descoberta.

A uniao da histéria de vida, da meméria social com a problematizacao
da danga que se procura descobrir, gera a tensao primordial ao trabalho
estético, organico e instigante. Com a vivéncia do processo, a
metodologia de pesquisa desenvolvida abrange a danga expressiva
(Ausdruckstanz) e a danca-teatro (Tanztheater), se pode ser colocado
dessa forma, possibilitando um “feed back” do que possa ser sugerido
como danca.

Partiu-se, neste processo, da revelacgao, da investigacao, da diversidade
e da necessidade de ‘ser o que se danca’ e de ‘dancar o que se é.
Compreender esse processo ¢ ao mesmo tempo compreender a
possibilidade de explorar a danga através do cotidiano, do sagrado, do
supostamente desconhecido e do imaginario social de cada artista.
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A pesquisa, formadora de focos instingantes, trouxe sensacdes
diferentes aos corpos proporcionando a eles uma liberdade e uma
ludicidade. Corpes muitas vezes aprisionados pelos movimentos
estereotipados (pela “mass media”), ou mesmo pelo préprio cotidiano. O
processo criativo revelou outros atributos a estes corpos, os mesmos
atributos do corpo cotidiano, o retorno e formagao do corpo social.

A criagdo se deu num processo experimental fundamentado na
construcao do repertério adquirido ao longo do trabalho criativo o qual,
em cena, € apresentado dentro da prépria construgao pessoal.

Maria Cristina Pinto
ROTEIRG

1a. CENA : Apresentacéo dos Personagens

22, CENA: O Conflito Pessoal

3a, CENA: A Percepcao do Outro

4a, CENA: A Resisténcia em Relacdo ao OQutro

52. CENA: A Individualidade Existente entre o Pensamento Comum

TECNICAS UTILIZADAS

Para a construgao coreografica foi usada a releitura da técnica de
Frangoise Dupuy, a pesquisa da Coreodramaturgia, de Joana Lopes; a
influéncia do pensamento de Francgois Delsarte e sua lei da trindade -
Trinité; a pesquisa de mestrado “Os Elementos do Espetaculo de Danca
na Experiéncia Criativa do Intérprete” (em andamento}, de Maria
Cristina Pinto; além das técnicas trabalhadas individualmente pelos
intérpretes, como: ginastica artistica e acrobéatica, artes circenses
(sobretudo malabares, tecido e échasse), capoeira, artes marciais, a
ginastica terapéutica chinesa Lian Gong, contact improvisation, técnica
de Dominique Dupuy, técnica de Martha Graham, entre outras técnicas
de danca contemporanea.

TRILHA SONORA
I
Musica: Mais qu’est-ce ? {But shall we ?)

Autor/intérprete: Zap Mama
Tempo de Execuciao: 4:59
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II
Misica: Téo Fortiche
Autor/intérprete: Pierre Henry
Tempo de Execucao: 2:33
I11
Misica: Seven Drums
Autor: He Xuntian
Intérprete: Dadawa
Tempo de Execucido: 5:55

v
Miusica: Stereotyped
Autor: Frank Ligier/Left Foot
Intérprete: Left Foot
Tempo de Execucédo: 3:21

A%

Misica: Tibetan Dance
Autor: Bright Sheng
Intérprete: Yo-Yo Ma

Tempo de Execucao: 3:25

VI
Miuasica: Home at Last/On the Wisla/The End
Autor/intérprete: Zbigniew Preisner
Tempo de Execucao: 1:23, 1:12, 2:27

DESCRICAC DOS FIGURINOS

Os figurinos partem de uma base elaborada por cada intérprete a partir
da sua propria pesquisa do personagem. No momento, estamos em
construcdo e reeleboracéo destes figurinos que também pretendem ser
aderecos trabalhados como elemento desencadeador das agoes, durante
o processo criativo.

DESCRICACQ DOS ADERECOS

Os aderegos envolvidos na obra sao: um game portatil, um punhal,
uma mala, um fantoche, uma luva, um boné, um revoélver de brinquedo,
um binéculo, uma corda de pular, um lencol (1.8 x 1.2 m), faixas de
malha {2 m para cada intérprete).
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DESCRICAD DO CENARIO

O cenario sera constituido por: um tecido pendurado no teto na diagonal
direita alta; um saco de pancada pendurado quase no final da diagonal
direita baixa, um banco baixo com aproximadamente 2 metros de
largura no fundo; uma escada, em caracol, na diagonal esquerda alta.

1=. CENA:

Inicial: Luz pino conforme marcacao abaixo, um foco de luz chapada
acompanhando o trajeto do intérprete representado pelo octogono, que
finalizaré na ponta da seta, na qual deve aparecer um ponto de luz pino.
Ao iniciar a musica, o foco de luz do ponto 1 deve ficar mais claro que os
outros. Na seqliéncia, deve clarear os pontos 2, 3, 4, 5 € 6. A partir dai,
luz geral.
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2z, CENA:

Dois focos moéveis de luz chapada acompanhando os intérpretes. No
inicio da respiracdo da trilha sonora, luz lateral da direita para a
esquerda, numa altura préxima ao chao. No momento em que o
intérprete que se arrasta pelo chéao para, aos poucos surge luz geral.
Finaliza com luz frontal & frente da posicdo 3 do quadroe anterior.

3=. CENA:
Luz geral com inser¢oes aleatérias de estroboscopica.
4=, CENA:

Luz frontal do lado esquerdo do palco, seguindo luz geral finalizando
num corredor de luz lateral, no fundo do palco.

52, CENA:

Acompanhamento improvisado de luz, no qual o objetivo é seguir o
movimento do grupo. Quando surge o segundo grupo, a intencao
continua a mesma, sendo que, ira se instalar um dialogo entre os dois
grupos e o grupo em movimento deve ser acompanhado, enquanto o
grupo que para deve continuar iluminado.
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FICHA TECNICA

NOME DA COREOGRAFIA: Labirintos da Memoria

NOME DO GRUPQ: Fiéneur

COREOGRAFIA: os integrantes do grupo

DIRETORA: Cristina Pinto

ASSISTENTE DE DIRECAO: Rafael Madureira
INTERPRETES: Bia Evrard, Jaqueline Bisse, Nicolas Bel, Odilon
Roble, Rafael Madureira, Rodrige Mallet, Vinicius Terra.

7. CENOGRAFIA: o grupo

8. CENOTECNICO 174

9. FIGURINOS: o grupo

10. PROJETO DE LUZ: Cristina Pinto

11. OPERACAO DE LUZ V7s:

12. PESQUISA SONORA: Rafael Madureira

13. MUSICAS POR ORDEM DE EXECUCAO:

Mais qu’est-ce ? (But what shall we ?) ~ Zap Mama (4:39 )
Too Fortiche — Pierre Henry (2:53)

Seven Drums — Dadawa (5:55)

Stereotyped — Left Foot (3:21)

Tibetan Dance — Bright Sheng/Yo-Yo Ma (3:25)

Home at Last/On the Wisla/The End - Zbigniew Preisner {1:23,
1:12, 2:27)

R
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' para instalaclBo e preparacidc da cenografia contamos com o
auxilic dos técniceos disponiveis para a II Bienal Sesc de Danca.

S Tdem.
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