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RESUMO

Esta dissertaco objetiva discutir as relagdes entre a utilizagfo consciente
do Qi (conceito chinés de energia) e o desenvolvimento de processos criativos que sejam
capazes de dialogar com a sociedade atual, contribuindo para a formacg3o técnica e
criativa de atores-bailarinos através da verificacdo da influéncia da percepgdo energetica

na composicio de poéticas corporais.

Parte do pressuposto que a energia é um elemento essencial para o
desenvolvimento da percepcio, pois a0 mesmo tempo em que podemos percebé-la
movendo 1nosso corpo, podemos conduzi-la para fins especificos, o que nos conduz ao
seguinte problema: Serd que ao estudarmos o desenvolvimento da percepgdo energética
como guia para a construgdo de poéticas corporais estaremos contribuindo para o
desenvolvimento técnico e criativo do artista — pesquisador, ator bailarino, desvendando
uma poética que possa ser transcriada a favor de uma qualidade mais sutil de movimento

e “dizer” artistico?

Sendo esta uma pesquisa experimental e qualitativa, na qual concepedio e
realizacdo s#o concomitantes, abordamos seu conteido através de dois procedimentos:
a) observacional — descritivo e b) experimental —~ analitico, buscando compor um COrpo

discursivo sobre a relago entre energia e expressividade.

Ao analisarmos os laboratérios praticos (compostos por alguns exercicios
que desenvolvem a percepcdo da energia concomitantemente com trabalhos de
improvisagdo e composicdo coreografica) e as nossas experiéncias como performer
constatamos que a percepeao energeética age sobre a presenga cénica, sobre a qualidade e
refinamento dos movimentos, sobre a clareza da intengfio ¢ no que diz respeito &
integridade do bailarino, o que conseqiientemente refletird em trabalhos mais elaborados
¢ consistentes.

Palavras chaves: Energia, Processos Criativos, Poéticas corporais.



ABSTRACT

This dissertation intends to discuss the relationship between the conscious
utilization of Chinese Energy Conception (“Qi”) and the creative processes development
that could be able to dialogue with the present society; thus contributing to the technical
and creative formation of actors-dancers, through the verification of the influence of

energetic perception on the poetic corporal compositions.

On the assumption that energy is an essential element to the development
of the perception; as we can at the same time feel the energy moving our body or it
could be directed for a specific finality, we ask: Could the study of energetic perception
as a guide to the construction of the poetic-corporal composition contribute to the
technical and creative development of the artist-researcher, actor dancer? and at the
same time unveil a poetic that could be converted in behalf of a better quality of the

tenuous movement and artistic “saying.

This is an experimental and qualitative research, with concomitant
conception and realization. Therefore we approach its contents in two procedures: a)
observational ~ descriptive and b) experimental — analytic, searching a discourse

composition about the relationship of energy and expressiveness.

Upon analyzing the practical works (composed by several exercises that
develop the energy perception concomitant with works of improvisation and
choreography composition) and our experiences as a performer, we could verify that the
energetic perception perform on scenic presence, on the quality and refinement of the
movements, on explicitness of intention and in respect to the integrity of the dancer what

consequently will reflect more elaborated and consistent works.

Keywords: Energy, Creative Process, Corporal Poetics
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I. INTRODUCAO

Objetivos:
0 Apresentar a sifuagio — problema motivadora da pesquisa cientifica/artistica

realizada, a justificativa, o objeto e os objetivos da pesquisa.

0 Apresentar hipotese, tese, métodos de abordagem e de analise de resultados.

A presente dissertacio busca contribuir para a formagio técnica e criativa de
atores-bailarinos através da verificagio da influéncia da percepciio energética na

composicdo de poéticas corporais.

Objetiva mais especificamente, discutir as relacdes entre a utilizacdo
consciente do i e o desenvolvimento de processos criativos que sejam capazes de dialogar

com a sociedade atual, conectando corpo/ mente/ emogdo a0 momento presente.

Parte do pressuposto que a energia é um elemento essencial para o
desenvolvimento da percep¢dio, pois a0 mesmo tempo em que podemos percebé-la
movendo nosso corpo, podemos conduzi-la para fins especificos. A energia existe
independente de nossa vontade, mas ¢ possivel de ser controlada, ampliada e direcionada
por nossa intengfio, exigindo de seus estudiosos uma qualidade sutil e refinada de

movimentos.

O Qi (conceito chinés de energia), cujo ideograma revela uma natureza aérea
e volatil, ¢ invisivel e definido pelo efeito de sua atuago. Para que possamos estuda-lo e
compreendé-lo na pratica da composi¢io cénica utilizamos alguns exercicios que
desenvolvem a percepco desta energia concomitantemente com trabalhos de improvisagéo
e composi¢do coreografica, voltados para a criagéo de frases de movimento e/ou partituras
cénicas capazes de serem reorganizadas a favor de uma qualidade mais sutil e precisa de

“dizer” artistico.



Na danca ou no teatro, a compreensio teérica ¢ pratica deste conceito retrata
as questdes de presenca cénica, economia de esforgo no movimento, precisdo, fluéncia,
contragdo ¢ relaxamento, queda e recuperagio, a procura do equilibrio entre o corpo e a
mente, o Intelecto e o sentimento, a razdo e a intuicfo, pois é a energia que confere ao

corpo a unidade e a0 mesmo tempo nos mantém vivos.

Partindo destas premissas nos perguntamos: Serd que ao estudarmos o
desenvolvimento da percepgo energética como guia para a construgio de poéticas
corporais estaremos contribuindo para o desenvolvimento técnico e criativo do artista —
pesquisador, ator bailarino, desvendando uma poética que possa ser transcriada a favor de

uma qualidade mais sutil de movimento e “dizer” artistico?

Ao nos propormos a verificar as relacBes destes conhecimentos com o
desenvolvimento simbélico/artistico do performer, buscamos esclarecer nossas
inquietagbes pessoais, artisticas e académicas, ampliar nossas possibilidades de wver,
vivenciar e interpretar uma poética corporal e contribuir para a formacio de novos
profissionais, pois percebemos que muitos performers atores e/ou bailarinos nio
conseguemn ampliar e direcionar o seu campo energético de modo que sua intengfo chegue
claramente ao espectador. Acreditamos que na medida em que conseguirmos analisar e
recriar as imagens (percurso, significado, aspirages, inspiragdes) executadas no universo
de energia em que vivemos conseguiremos clarear nossas intengdes e dizé-las com maior

simplicidade, clareza e consegiiente qualidade.

Estes questionamentos comegaram a brotar no decorrer de nossa graduacfio
enraizando nos anos seguintes nos quais vivenciei diversos processos criativos tanto em
Danga quanto no Teatro e trabalhei como bailarina, coredgrafa, diretora, atriz, iluminadora,
cenégrafa. Dentre estas vivéncias posso citar algumas disciplinas de Mestrado tanto na USP
quanto na Unicamp, um Estagio em Danca Contemporanea denominado En Danse “Corps
~ Matiére Poetigue” e alguns congressos como L’Ombra dei Maestri — realizado pela
Universidade de Bolonha, entre outras experiéncias que hoje estio prontas para serem
revistas em um trabalho de Mestrado. Também, nfo podemos esquecer de citar nossas

experiéncias com a aprendizagem e da instrugfo de algumas artes corporais chinesas como



Lian Gong em 18 Terapias, Qi Gong dos Simbolos, Xian Gong e Tai Chi Chuan (estilo

Yang) que, em andamento, auxiliam constantemente o desenvolvimento deste trabalho.

Sendo esta uma pesquisa experimental e qualitativa, na qual concepcio e
realizagdo s3o concomitantes, abordamos seu contetido através de dois procedimentos: a)
observacional — descritivo e b) experimental — analitico, buscando compor um corpo

discursivo sobre a relagfio entre energia e expressividade.

Desta forma, esta dissertagfio é composta por uma introdugdo, por trés

partes, conclusfo, referéncias bibliograficas e anexos.

A primeira parte, referente ao corpo tedrico, ou seja, a nossa revisio
bibliografica, objetiva elucidar os conceitos chaves inerentes 4 pesquisa em
desenvolvimento, citar autores e compreender abordagens que fundamentaro o

desenvolvimento pratico ¢ as discussGes a serem apresentadas.

A segunda parte expde os nossos materiais ¢ métodos, ou seja, coloca os
nossos conceitos em agdo através da apresenta¢io do contetido de nossos laboratérios e da

forma de analise dos nossos resultados.

A terceira parte referente a relagdo entre o corpo e a cena se propde a discutir
0s argumentos teoricos sobre os quais nos embasamos, relacionando-os com nossas
vivéncias praticas compondo uma espécie de integragdo bibliogrifica e biografica que

clareia e justifica nossas concepgdes sobre a arte da cena.
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[I. CORPO TEORICO PRATICO

1* PARTE: CONCEITOS CHAVES

Objetivos:
a Fornecer os fundamentos tedricos sobre os quais nos embasamos.
a Elucidar os conceitos chaves inerentes a pesquisa em desenvolvimento.

11




Capitulo 1 — SOBRE A PERCEPCAO NA ATUALIDADE

Objetivos:

2  Explicitar nosso ponto de vista sobre o contexto em que estamos inseridos.
o Detectar certos problemas que os pesquisadores/ artistas possam enfrentar e/ou estejam

enfrentando.

Referéncias citadas:
Adomo, Antunes Filho, Bachelard, Barba & Savarese, Baudrillard, De Masi, Fontanella,
Jencks, Lopes, Lyottard, Moles, Pedrosa, Quasar Cia de Danca, Rosenfield in Pieron,

Santos in Robatto, Schenberg, Searle, Siron Franco, Uakiti.

Uma grande parte das pesquisas cientificas desenvolvidas no mundo vém de
necessidades e olhares pessoais, as quais possuem um intimo elo de ligacio com 2 historia
de vida de cada escritor/ pesquisador/ artista - cientista, pois “a atitude destes ante a
complexidade dos fendmenos é uma atitude de escolha: nfo constréi apenas o que lhe

1

apraz, mas escolhe aquilo que lhe apraz construir™. Suas alternativas advém do modo
como observam, sentem e atuam neste mundo conectando-se a percepgio que desenvolvem
no decorrer de suas existéncias, ou seja, dos referenciais e concepgdes dos quais se servem
para compreender 0 espago ¢ as relagdes que vivenciam. Uma percep¢do sobre a natureza,
sobre a sociedade que nos cerca, sobre nés mesmos, sobre o outro, sobre as sensagdes
produzidas pelos nossos sentidos (visdo, audicdo, olfato, gustacio e sinestesia), sobre as
novas tecnologias e, principalmente, sobre aquilo que nos move, ou seja, € 0 que nos leva a

agir.

Como exemplo destas percep¢les podemos apontar nossas agdes como
frutos de nossas necessidades basicas e essenciais para a sobrevivéncia como comer, ir ao
banheiro, fazer amor; podemos assinala-las como vontades adquiridas, advindas de nossas
curtosidades e desejos mais intimos como ampliar o conhecimento sobre um determinado

conteddo ou encontrar-se com alguém ou podemos pontud-las como “reais”, por mais

12



virtual que hoje, a realidade que nos ¢ imposta e da qual nfio podemos emergir possa

parecer.

“E como se a aparéncia pudesse afetar a realidade. Mas ¢ porque a aparéncia
ndo € s6 aparéncia, ela faz parte da realidade. Esta aparéncia compde também a realidade,

embora secundariamente, mas essencialmente”.?

Para explicitarmos esta relagdio entre esséncia e aparéncia podemos citar
BACHELARD (1996), quando nos fala sobre “a substincia ¢ a necessidade de superarmos
o obsticulo substancialista”; ou seja, quando argumenta sobre “a necessidade de

compreendermos que nossas percepgdes estio sujeitas ao fluxo e refluxo do racionalismo”.

Este autor’ também nos diz que “¢ imensa a distdncia entre um livro
impresso e o livro lido, entre o livro lido e o livro compreendido, assimilado, sabido!
Mesmo na mente hicida, ha zonas obscuras, cavernas onde ainda vivem sombras. Mesmo

no novo homem, permanecem vestigios do homem velho”.

Nestes dltimos anos, o mundo em que vivemos tem nos apresentado um
processo cadtico, desgovernado, ndo conseguindo, em suas infinitas imagens e definicGes,
dar uma explicag@o satisfatoria para os acontecimentos, o que faz com que as pessoas se
distanciem de suas sensagdes e percepgdes, muitas vezes perdendo a consciéneia sobre sua
existéncia. Isto vem modificando o papel da ciéncia® pois rupturas e restauracio dos
valores, crengas e técnicas compartilhadas pelos membros de uma comunidade especifica

tornaram-se freqitentes.

Hoje, nos apresentam como referenciais histéricos, o pés — moderno, o
neomodemo, o pos — industrial, o contemporineo discutido por vérios autores como Jencks
(1987), Lyottard (1973), Pedrosa (1975), Schenberg (1988), De Mais (2000) entre outros,

' Apud. MOLES Abraham Antoine. A Criacie Cientifica. Traduc3o de Gita K. Guinsburg. S3o Paulo:
perspectiva, 1971:34.

* Apud. FONTANELLA, Francisco Cock. O corpo no limiar da subjetividade. Piracicaba: Editora Unimep,
1995:47.

* Apud. BACHELARD, Gaston. A formagio do espirito cientifico. Rio de Janeiro: Contraponto, 1996:19.
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cujas proposigdes se diferenciam, ao mesmo tempo em que se complementam. Dentre estas
proposigbes podemos, resumidamente, citar Pedrosa, dizendo que “o pds-moderno significa
um retorno a realidade”; Adormo, proferindo que “nfio existe mais nada novo, tudo é
relido”; Benjamin, afirmando que “sofremos de uma redenc¢iio e que devemos reviver o
passado”; Lyottard, que assegura que “o pés-moderno vem acompanhado de uma espécie
de amnésia”; Baudrillard, pronunciando que “vivemos simulacros, realidades artificiais
semelhantes a. uma vitrine de um shopping”; Jencks, que relata a “existéncia de um
programa, um projeto a ser seguido, sendo a fonte deste, o classicismo” entre outros autores

como De Masi, que defende a “sociedade pés-industrial e o advento do tempo livre”.

Todavia, este mundo, também dito contemporineo, pois se refere ao atual,
possui algumas caracteristicas: liga-se ao passado, mas também é um movimento voltado
para frente; acontece na cidade, visto que independente do local ~ tudo reflete o que é
urbano; apresenta uma valorizagfio da figura humana, um pluralismo e um ecletismo, um
revival vindo da saudade ¢ uma posicio individual diante da razdo. Expde uma série de
rupturas as quais se ligam a uma nova consciéncia em busca de novo contetudo, compostos
por releituras de diferentes dreas e nfo apenas citagdes. Aparenta uma desconfianca em
relaglo ao continum e favorece mais o irracionalismo do que o racionalismo, sugerindo

infinitas formas de pensamento sobre o mundo, a sociedade e as artes.

A arte, em geral, ¢ um modo especifico de manifestacio da atividade criativa
dos seres humanos, ao interagirem com o mundo em que vivem, ao se conhecerem ¢ ao
conhecé-lo. Estd presente nas mais variadas culturas humanas e em todos os periodos
histéricos sem nunca ser a descrigio do real. Ao permitir a0 homem expressar e
concomitantemente apreender os significados atribuidos 4 sua vida manifesta, uma
profunda relagdo do homem com o mundo, de conhecimento e transformacio, ora com um
propdsito magico de aproximagdo do desconhecido, do oculto, ora racionalmente exercendo
uma critica sobre o politico e o ideolégico. O criar e o viver se interligam e se elaboram

num contexto cultural.

“MOLES (1971: 47) relata que o papel da ciéncia se acha modificado, nfo ¢ mais o de prever a marcha do
universo em sua mindcia, mas o de construir um medelo inteligivel que sirva & apreensfio da cidncia pelo

14



Podemos e devemos refletir sobre o contexto em que vivemos: a cultura pds
- moderna’, pois “nosso uso social do corpo é necessariamente um produto de umna cultura.
Nosso corpo foi aculturado e colonizado. Ele conhece somente seus usos € as perspectivas
para as quais foi educado. A fim de encontrar outros, ele deve distanciar-se de seus

modelos. Deve inevitavelmente passar por uma nova colonizacdo™.®

Os conteados da cultura pds-moderna ndo podem ser detectados em sua
totalidade, mas determinados em sua generalidade. Esta ¢ marcada por um mercado
altamente flexivel e competitivo, por uma confusio de fronteiras em relacio aos diferentes
dominios do conhecimento ¢ por um novo modo de se adquirir “identidade” que nfio ¢ mais
dada pelo pertencimento a uma classe social ou casta, mas é construida pela vivéncia do
individuo. “A identidade, hoje, é menos ligada ao que possuo e mais ligada ao que sei (...).
Nossa identidade depende cada vez menos da natureza e cada vez mais daquilo que
aprendemos, da nossa formagéo, da nossa capacidade de produzir idéias, do nosso modo de
viver o tempo livre”.’

Ao refletirmos sobre esta situago, concordamos com LOPES (1996),
quando diz que “as profundas mudancas ocorridas neste século, e as desorganizages
criadoras de novos conceitos nas artes cénicas levam a um continuo repensar sobre as
relacbes existentes entre teatro ¢ danga, arte, sociedade e ciéncia, interdisciplinaridades de
linguagens artisticas, reflexdes que transparecem eclodir da obra chave, aquela que sintetiza
ou preconiza o tempo, territorio fértil para as transformagGes necessérias na pedagogia do

. g
ator — bailarino”.

homem.

*DE MASI, Domenico. O écio criativo / Entrevista a Maria Serena Palieri — Traducio de Lea Manzi. Rio de
Janeiro: Ed. Sextante, 2000:74-75 diz que o pds — moderno ¢ a dimensfio cultural da sociedade pés —
industrial, na qual podemos identificar os elementos de base (populagdo, territério e modificagio destes)
elementos estruturais {distribuigéo do trabalho e a distribuigso da riqueza), superestruturais (divisio do poder
tanto das elites formais quanto informais) e culturais (cultura ideal, cultura material e cultura social).

® Apud. BARBA, Eugenio. & SAVARESE, Nicola. A arte secreta do ator — Diciondrio de Antropologia
Teatral. Campinas: Huciter, 1994: 206.

" Apud DE MASI (2000: 240),

¥ Joana Lopes é professora plena do Departamento de Artes Corporais da Unicamp e coordenadora do Grupo
Interdisciplinar em Teatro e Danga, o qual integrei por quatro anos.
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As artes no Brasil discutem estes contetidos e apresentam resultados
conseqientes de todo o pensamento anterior, interligando os contextos regionais aos
acontecimentos mundiais, a Arte ds novas tecnologias, refletindo imimeros olhares sobre
esta questdio “Atual” em busca de uma identidade nacional. Como exemplo podemos citar
as obras de Siron Franco nas artes plasticas, Antunes Filho no teatro, Quasar Cia de Danca
nas artes corporais ¢ Uakiti na musica, uma vez que um “senso de consciéncia surge
precisamente do fluxo de percepcdes, das relagdes entre elas (tanto espacial quanto
temporal), da relagdo dindmica, mas constante a elas, tal como é governada por uma

7"9

perspectiva pessoal singular sustentada por toda a vida consciente” °, vivenciada por todos

noés.

9Apud_ ROSENFIELD in SEARLE, John R. O mistério da consciéncia. Sio Paulo: Paz e Terra, 1998: 106.
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Capitulo 2 — SOBRE PERCEPCAO ENERGETICA

Objetivos:
o Explicitar resumidamente algumas das teorias que trazem i luz o conceito
percepcao.
0o Apresentar os estudos ja realizados no campo da energia.
o Fomecer instrumentais para a compreensdo do conceito de Qi e dos
conteudos que o circundam.

o Expor a importéncia destes estudos para o desenvolvimento desta pesquisa.

Referéncias Principais:

Auden, Barba & Savarese, Brennan, Brickman, Bruyne,Chia, Despeux, Duncan in
Robatto, Dychtwald, Epstein, Grof, Kaptchuk, Lee, Lobo, Serra, Penna, Viana,

A pesquisa cientifica implica um discurso composto pelo pensamento sobre
a experiéncia de nosso corpo como ponto de referéncia central para todas as formas de
consciéncia ¢ conhecimento. Para isto, podemos nos projetar sobre o mundo em que
vivemos e/ou interpreta-lo, mas certamente temos que experencia-lo, senti-lo e percebé-lo'

em suas diversidades € possiveis combinagdes.

O conhecimento pode ser concebido por escalas, por niveis de relagdes
perceptivas que sdo dadas pelos argumentos, procedimentos dedutivos, nivelados e graduais
que fornecem aos nossos locutores referéncias que podem ser utilizadas para o
entendimento de um contetido. Para que possamos compreender, mesmo que
superficialmente, os fundamentos bioldgicos que determinam este processo, selecionamos

alguns autores que discorrem sobre “percepgdo” a luz da neurociéncia,

Para a moderna neurociéncia, “o real conceito de percep¢io comecou a

brotar quando se descobriu que o sistema sensorial extrai quatro atributos basicos de um

' Perceber vem do latim percipere e significa conceber pelos sentidos, aprender, formar idéia de, notar,
compreender bem, atinar com, ver ao longe, enxergar. Apud. Dicionario Larousse Cultural/2000.
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estimulo: modalidade, intensidade, tempo e localizag¢do, come¢ando a operar quando um
estimulo, via de regra ambiental, ¢ detectado por um neurbnio sensitivo, que converte a
expressdo fisica do estimulo (luz, som, calor, presséo, paladar, odor) em potenciais de acéo,
que o transformam em sinais elétricos. Dai ele é conduzido a uma 4rea de processamento
primario do cérebro, onde se elaboram as caracteristicas iniciais da informagao: cor, forma,

disténcia, tonalidade etc, de acordo com a natureza do estimulo inicial”.!!

Em seguida, a informagdo, j4 elaborada, é transmitida aos centros de
processamento dos tilamos, onde 4 informag8o se incorporam outras, de origem limbica ou
cortical, relacionadas com experiéncias passadas similares e, finalmente, alterada é enviada
ao seu centro cortical especifico, gerando um processo de identificagiio consciente a que

denominamos percepgdo.
Mas o que percebemos?

Percebemos o mundo ao redor por meio de receptores proprioceptivos que
indicam a posi¢&o do corpo e de suas partes através dos estimulos sinestésicos e dos nossos
sistemas sensoriais, que captam pela audi¢do, visfo, tato, paladar, olfato e gravidade,
diversas sensagOes como as de equilibrio, temperatura, excitagio sexual, volume sanguineo,

vibracfo sobre uma determinada regifo do corpo, cor, britho, sabor e duracfo.

Desta forma, podemos identificar o objeto percebido como sendo “aquele
que se da aos sentidos, sob forma de imagens e aparece espontaneamente como “real”,
garantia da transparéncia das coisas para a linguagem, enraizamento da significacio,

significante ¢ significado no referente”.'

Ji& que nossas experiéncias perceptiveis conscientes sio precisamente
experiéncias de impacto do mundo sobre nossos corpos € de nossos corpos sobre o mundo
concordamos que a experiéncia do artista precisa apreender as novas relagdes sociais de

maneira a fazer com que os outros também venham a tomar consciéncia delas, pois quando

'! Apud. OLIVEIRA (2001) in www.epub.org br/cm/n05/opiniao/concien1.htm.

2 Apud. BRYNE Paul de; HERMAN, Jackes; SCHOUTHEETE, Marc de. Dindmica da Pesquisa em
Ciéncias Sociais — Os pélos da pritica metodolégica. Tradugiio de Ruth Joffily. Rio de Janeiro: F. Alves,
1977:51.
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estes entram em cena buscam, através de seus movimentos, desvendar e reconhecer uma
percepcio diferenciada da vida, certamente em diferentes intensidades, mas que possa

revelar e apreender os diferentes sentidos da arte por eles criada.

Atores — bailarinos (sujeitos de nosso estudo) sfio pessoas que se deixam
levar pelas imagens reveladas por suas percepcdes, que tentam submergir da mecanicidade
imposta pelo mundo, elaborando signos, simbolos, isto é, um arquivo possivel de ser
organizado, capaz de auxiliar no desenvolvimento de sua expressio ¢ comunicacdo.
AUDEN (1993} diz que “o artista de palco tem que exibir movimentos que caracterizem a
conduta e o crescimento de uma personalidade humana, numa variedade de situagdes em
mudanga. Trata-se da tarefa do artista, ao criar uma caracterizac@o licida e sutil, n3o apenas
fazer aflorar os habitos tipicos de movimentos, como também as capacidades e

possibilidades latentes”.

Parece que estas possibilidades estdo atreladas a busca de um
autoconhecimento que pode ser desenvolvido através do direcionamento da energia, do
conhecimento ¢ andlise das qualidades de movimento, do estudo da percepcdo das
sensacdes € do uso de st mesmo. A percepgio das sensagdes constréi um corpo decidido.
Pode-se, portanto, buscar desenvolver uma percepcdo que forme uma consciéncia (com
ciéncia) dindmica, composta por constantes elaboragdes mentais de nossas sensacdes que

nos levem a aprender a apreender constantemente.

Contudo, nido podemos esquecer que vivemos imersos numa crise
perceptiva, causada pelo advento das novas tecnologias, que propdem um mundo virtual,
um corpo virtual compostos por amplas redes de informagdes capazes de rever o passado,
interagir com o presente e predizer o futuro. O entendimento desta realidade nos auxilia a

desenvolver estratégias de criago artistica condizentes com o que vivenciamos.

Para o desenvolvimento desta pesquisa partimos do pressuposto que a
energia é um elemento essencial para o desenvolvimento da percepgo, pois ao mesmo
tempo em que podemos percebé-la movendo nosso corpe, podemos conduzi-la pelo nosso

corpo. A energia existe independente de nossa vontade, mas ¢ possivel de ser controlada,
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ampliada e direcionada pela intengfio’, exigindo de seus estudiosos uma qualidade sutil e
refinada de movimentos. “Observa-se que a percepgdo e utilizagdo consciente da energia

que & colocada em cada movimento, torna-o mais expressivo '* para o espectador”,

Mas o que € energia? “Energia ¢ tudo aquilo que estd em vocé e em seu
redor. Vocé€ nasceu na energia e ird morrer nela. A energia envolve sua vida, vocé querendo

oundo” ©°.

Procurando defini¢bes, encontramos BRICKMAN (1989) que numa
abordagem sintética nos diz que “energia € a poténcia ativa de um organismo; que energia
fisica € a capacidade que tem um corpo ou um sistema de corpos para produzir trabalho;
energia cinética ¢ o trabalho produzido por um corpo em movimento; energia potencial é
aquela que esta latente nas moléculas do corpo que ao contrario da energia cinética — nio
se manifesta pelo movimento ou repouso do sistema; na Danga energia € a capacidade que
tem o corpo de produzir movimento através de seu sistema muscular em funcionamento
ideal, 0 que lhe permite atingir um méximo de rendimento com um minimo de desgaste; e

energia profunda ou auricula sio as forgas geradoras do movimento”.

Existem muitos estudiosos como BRENNAN (1987), CHIA (1983),
DYCHTWALD (1984) entre outros que defendem a idéia de uma energia universal, vital.
Energia que impregna toda a natureza e que foi “registrada pela primeira vez na literatura
ocidental pelos pitagoricos, por volta de 500 a.C.” , e na “literatura oriental por volta do

. 16
século VIa.C.”".

PEPSTEIN (1995: 25-26) diz que a intengdo € a agdo mental que direciona nossa ateng3o e nossas acdes. E a
expressdo ativa de nossos desejos canalizados pelos nossos sistemas fisiolégicos. Depende de nossa vontade,
que € simplesmente o impulso de forga vital que nos permite fazer escolhas.

'* Apud. DUNCAN in ROBATTO, Lia. Danca em processo — a linguagem do indizivel. Salvador: Centro
Editorial ¢ Didatico da UFBA, 1994:122 - nenhuma pose, nenhum movimento, nenhum gesto ¢ belo em si.
Todo movimento s6 ¢ belo quando ¢ expresso com verdade e sinceridade. A frase a “beleza das linhas” &, por
si, absurda. Uma linha s6 ¢ bela quando dirigida para um belo fim (...) Minhas imitadoras fazem caricaturas
da minha danca; dangam com pernas e bragos, e nfio com suas almas... Imitam a minha danca, mas no a
entendem. Prego a liberdade da mente através da liberdade do corpo.

¥ Definigdo extraida de uma charge produzida por Justin M. Meenhan. Universidade de Ilinois, USA.

‘ Apud. CHIA, Mantak. A energia curativa através do Tao — O segredo da circulacfio de nossa forca
interior. S&o Paulo: Pensamento, 1983: 21.
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Toda a matéria animada ou inanimada se compde dessa energia universal ¢
dela se impregna. Ela une psico — fisico, contendo duas forgas polares (Yin/ Yang — Anima/
Animus ~ Ida/Pingala). Quando estas forgas estdo equilibradas, o sistema vivo apresenta

satde fisica, quando, porém, estdo desequilibradas, resulta um estado morbido.

Yin e Yang mostram as duas partes contraditorias e complementares dos
fendmenos da natureza. Podem representar tanto dois fatores opostos quanto duas forcas
complementares que complem a esséncia de um mesmo aspecto. Dentro da parte Yin estd
0 Yang € dentro da natureza Yang estd a Yin. A humanidade vive entre estas duas forgas'’
que sintetizam o equilibrio dindmico, e s3o as esséncias da mutagfio, pois o que & imutavel é

a propria mutagdo. Os principios ndo mudam, mas todas as coisas mudam.

De acordo com a ciéncia materialista, “organismos individuais sdo
fundamentalmente sistemas separados que podem comunicar-se com o mundo exterior e
entre si através de Orglos sensoriais, sendo que estas comunicagdes sdo mediadas por

formas conhecidas de energia”*’

, pois todos os 4tomos possuem um nuicleo composto de
protons e néutrons. Circundando este nicleo, estd a eletrosfera, composta de elétrons que
circundam o mesmo com velocidades préximas a velocidade da luz. Os elétrons, além de

possuirem carga elétrica negativa, ao girarem em torno de seus eixos, geram energia

“Como exemplo destas forgas em nosso corpo, podemos citar o fluxo de nossa respiragdo. O final de uma
inspiragfio ¢ plenamente Yin no lado de fora do corpo. Neste momento, os pulmdes estdo plenamente Yang
por dentro, e completamente expandidos. A medida que o ar quente Yang € expelido, o lado de fora do corpo
fica mais Yang, enquanto o lado de dentro é esvaziado tornando mais Yin. Ibidem: 133.

'8 Representagdo corrente do Taiji, que para alguns estudiosos chineses ¢ considerado a unidade suprema, o
primeiro principio que rege o universo € preside a unifio do Yin e do Yang. Apud DESPEUX, Catherine. Tai
Chi Chuan, Arte Marcial, Técnica da Longa Vida. S3o Paulo: Pensamento, 1997:37, 48.
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magnética. Sendo 0 nosso corpo composto de atomos, estamos circundados por um corpo
eletromagnetico gerado pelos atomos que o compdem. A essa energia magnética ou halo

energético os misticos orientais deram o nome de aura, corpo sutil ou corpo energético.

Os ocidentais tém estudado e mensurado a nossa aura em laboratério. Eles
relatam que ela € formada por componentes eletrostaticos, magnéticos, eletromagnéticos,
sonicos, térmicos € visuais € que todas essas mensuragdes visam relacionar a energia com a

harmonizagdo dos processos fisioldgicos normais do corpo.

“Nossa aura pode ser comparada com nossa cinesfera ou espago pessoal, que
seria a esfera em torno do corpo na qual a periferia pode ser atingida pela simples extensio
de nossos membros, sem deslocamento de seu ponto de suporte. Comprimento, amplitude e
profundidade sfio as dimensdes experenciadas quando tentamos ocupar a cinesfera. Ela
ganha importancia quando lhe atribuimos elasticidade, expandindo e recolhendo em todos

os planos como se fosse um organismo que respira” 2

‘laban, R.; 19863

O homem e sua Cinesfera

Os misticos orientais chegaram a elaborar uma espécie de mapeamento da
aura humana, declarando haver varios tipos de aura, quer pelo aspecto externo, suas
dimensbes ¢ até mesma por sua coloragfo detectando pontos importantes (chacras) por
onde circularia a energia que constituiria “centros de consciéncia” voltados para aspectos

muitos especificos do comportamento e desenvolvimento humano.

Da mesma forma, os alquimistas chineses chegaram a elaborar uma espécie
de mapeamento dos percursos internos por onde circularia a energia de nosso corpo

denominando-os meridianos.

¥ Apud. GROF, Stanislav. Além do Cérebro: nascimento, morte ¢ transcendéncia em psicoterapia.
Tradugio de Wanda de Oliveira Roselli. S#io Paulo: Macgraw-Hill, 1988:15.

¥ Apud. SERRA, Ménica. Apostila de Estudo — Psicologia do Desenvolvimento Aplicada 3 Danca.
Campinas: Unicamp, 1995: 03.
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Os meridianos sio os caminhos pelos quais circulam o qi e através dos quais,
visceras e ¢rgdos sdo conectados aos membros permitindo que todo o corpo se comunique.
Existem oito meridianos extraordinarios, que regulam os doze meridianos principais, que se
ramificam em meridianos menores e mais finos denominados colaterais. Seus nomes foram
estabelecidos segundo um cédigo internacional criado pelos paises que adotam a técnica da
acupuntura. Os meridianos sdo invisiveis a otho nu e s6 se concretizam quando o Qi flui

por eles.

Debricsiann G WSt QUGN
§ang M Bas il
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Alguns estudiosos como LEE (1997), MING (2000) entre outros nos dizem

que o gi provém de trés fontes:

1. De nossos Pais - qi pré-natal — ¢é o potencial energético hereditério, a energia
ancestral transportada pelos gametas femininos e masculinos que nos deram origem
e encontra-se nos rins,

2. Da respiragio — qi celeste — extraida pelo pulm&o, do ar que respiramos.

3. Da alimentagdo — qi terrestre — derivada da digestdo dos alimentos pelo baco e

pelo estdbmago.

! Apud. LEE, Maria Lucia. Lian Gong em 18 Terapias ~ Forjando um corpo saudivel - Ginastica
Chinesa do Dr. Zhuang Yuen Ming. S3o Paulo: Pensamento, 1997:120. Imagem que demonstra a
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Entretanto, ressaltamos que o “Qi n3o é meramente energia vital, embora a
palavra seja muitas vezes assim traduzida, pois os chineses nfo distinguem energia de
matéria. Podemos pensar em qi como matéria a ponto de se transformar em energia, ou

energia a ponto de materializar-se. O gi ¢ percebido funcionalmente pelo que se faz”.*.

O Qi pode ser ativado ¢ experenciado através de exercicios, automassagens e
visualizagdes. Assim, visando obter a percepcdo sensorial deste, mobilizar e direcionar a
forca interna »*, estudar e compreender na pratica a importancia destes conhecimentos
empregamos em nossos laboratérios praticos alguns exercicios 2, que além de possuirem
uma base terapéutica, sdo um dos pilares da Medicina Tradicional Chinesa , pois
“garantem a manutengio de um padrio de saide” Estes exercicios implicam uma
distensdo e um relaxamento total de todas as partes do corpo. “Um de seus efeitos
imediatos € o aparecimento de um forte calor em todo o corpo que chega 4 transpiracgo,

manifestando-se primeiro nos pés e nas méos” °'. Possuem um principio em comum: o dao

distribui¢io dos meridianos Yin (regifio medial do corpo) em contraposigio i localizagio dos meridianos
Yang (regifo lateral do corpo).

2 Apud. KAPTCHUK (2002) in www.5via$.com.br

3 A forga interna pode ser percebida através das sensagbes de calor, ardume, cansago, intumescimento cido;
através da utilizagio do corpo como um todo e da presenga de espago entre as articulagdes. E o oposto da
forga muscular, pois néio nasce do musculo e sim, da intengfio. Para que possamos experencia-la, precisamos
organizar 0 nosso corpo de forma harmoniosa e natural, livre de tensdes desnecessdrias, manter a mente
concentrada e o coragio tranqiilo. Quando atingimos este estado, a experiéncia nos mostra que a qualidade de
nosso movimento se modifica. O corpo se expande para todas as diregbes e o movimento torna-se mais
preciso, expressando nossas intengdes mais claramente.

# Qs exercicios chineses podem ser divididos em géneros de treinamento. Dentre estes podemos citar o Lian
Gong, o Qi Gong, as Artes Marciais como o Tai Chi Chuan, a Meditagio, as Automassagens e as Artes Finas
onde podemos incluir a danga.

* Dentre os principais precursores dos exercicios chineses podemos citar: Zi Seng Su (aprox. 2600 a.C.},
precursor das praticas corporais taoistas; Nin Fong Zhi, contemporineo de Huang Di, imperador amarelo
(aprox. 2500 a.C.), foi um mestre da gindstica; Peng Zu — (2400 a 1600 a.C.), primava na ginéstica a arte de
conduzir o sopro (dao-in); Confiicio, fildsofo e sabio (551-479 a.C.), era adepto dos exercicios fisicos para a
formagio do cariter, aumento do vigor, eliminagdo das més tendéncias e nogio de lealdade; Hua Tuo,
médico famoso (141-208), elaborou o jogo dos 5 animais para estimular ¢ melhorar o bem estar ¢ a saide;
Sun Si Miao (618-990) elaborou praticas ficeis, acessiveis e eficazes na cura de doengas como a pratica dos
seis sons terapéuticos; Ko Hung (séc. IV) criou praticas alquimicas para obter longevidade; Bodhidarma
(550), patriarca do Zen Budismo na China, criou a pratica do Y1i Jin Jing (transformaciio dos tenddes) e do Xi
Suei Jing (lavagem da medula espinhal, para o fortalecimento do corpo; Marechal Yue Fei, criou o Xin Yi
Quan ¢ o Ba Duan Jin — exercicios para a saide; Chan San Feng (1127-1279), criou o Tai Ji Quan; Chen
Wang Ting (1644) foi o criador da 1° escola de Tai Ji Quan. Apud. Gilliard, Massages ~ Gymnastique -
Réeducation ou réflexion sur les méthodes de medicine physique traditionelle en Chine Populaire ~ Paris,
Nouvelle Revue Internationale D’acupuncture, abril de 1967, p.25.

* Apud. LEE (1997:11).

#7 Apud. DESPEUX (1981:70).
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- in (indug8o da circulacio do qi e do sangue), que consiste de uma ginastica terapéutica

muito antiga, sendo instrumento eficaz de consciéncia corporal e percepgfo em diversos

niveis (fisico, psiquico, emocional), além de trabalhar de um modo simples importantes

principios28 que podem ser relacionados com a pratica da danga.

.
0..

Abaixo, os apresentamos resumidamente:

Lian Gong em 18 Terapias - Pratica dividida em trés partes que trabalha o sistema
miisculo-esquelético enfatizando cada regifio do corpo. Previne e trata de dores,
fortalecendo as fungdes do coragio e dos pulmdes, restaurando a movimentacio natural
e harmoniosa do corpo. Foi desenvolvida em Shangai (China) pelo Dr. Zuan Yen Ming

com o objetivo de integrar prevencio ¢ terapia.

Qi Gong dos Simbolos - Pratica elaborada por Maria Lucia Lee ¢ Mariana Muniz que
trabalha o corpo animico utilizando-se de movimentos suaves, sutis e continuos. Visa
harmonizar a energia, abrir a consciéncia, regular o corpo, a mente e a respirago, para
atingir um estado de relaxamento que deixa a energia fluir pelos meridianos. Foca

imagens arquetipicas e fortalece a vitalidade. Advém do Tai Chi Qi Gong.

Praticas de Xian Gong (Zhu Yen Su) - Consiste de 15 movimentos executados pela
parte superior do corpo, objetivando remover as obstrugdes dos 06 meridianos que
correm pelos bragos, regular o fluxo do qi e permitir o fortalecimento das funcdes

orgénicas.

Automassagens — Como o Do In, visam melhorar o ténus muscular e eliminam as

tensdes desnecessarias do corpo, induzindo a percepgio de si mesmo.

A importincia dos conhecimentos advindos das técnicas citadas centra-se

nas interpretagdes dos termos fluxo, concentragio e direcionamento energético, sendo que

na danga estes aspectos retratam questdes como: economia de esforgco no movimento,

precisdo, fluéncia, contracio e relaxamento, queda e recuperagdio, a procura do equilibrio

% Dentre os principios trabalhados na danga e nestes exercicios podemos expor a respiracio. Cada forma
realizada contém uma inspiracdo ou expiracio pré-determinada.
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entre o corpo € a mente, intelecto ¢ sentimento, a razdo e a intuicdo, pois € a energia que

confere ao corpo a unidade e a0 mesmo tempo anima todos os orgios.

LOBO (1993:45) relata que “o termo energia nfo trata apenas da capacidade
de uso da forga muscular do dancgarino, mas da especificidade de controle, concentragfio e
direcionamento de sua energia vital, em fun¢io da aquisicdo motora especifica (técnica)
para a sua danga, pois muitas vezes escutamos em sala de aula o professor expor varios
conceitos como o de energia e observamos que nem ele tem uma exposig3o clara do termo,
como este € interpretado das mais variadas formas pelo aluno, como o caso de o aluno fazer

mais esfor¢o no movimento, em vez de direcionar ou concentrar sua energia.”

“O movimento transmite, através de suas formas simboélicas, as mensagens
propostas pela cena. E a expressio particular de cada pessoa e demonstra, mesmo que
involuntariamente, as mais internas caracteristicas do criador, tornando-se inevitavelmente
o conteddo da cena. Cada movimento corporal exige uma demanda de esfor¢o fisico
especifica, conforme a intensidade de seu impulso e fluxo. E esta demanda que determina a
qualidade da dinimica utilizada na Danca.” %

A forma como apresentamos estas dinimicas em Cena pode demonstrar o
modo como utilizamos nossa energia, pois a energia (fluxo e/ou impulso) pode ser
associada & forga, impeto, alta velocidade, excesso de atividade, mas também estd
relacionado a uma forga interna que atua na aparente imobilidade, provocando uma
presenca cénica que flui de dentro para fora sem a necessidade de se projetar no espago,

mas através de uma intengio precisa.

Em Laban, o desenvolvimento dessa aquisicdo motora enconira-se nos
principios da euknética € do sistema Effort-Shape, podendo ser estudados a partir das oito
acOes béasicas que sdo combinagdes dos fatores Forc¢a (fraco/forte), Tempo (rdpido/lento) e

Espaco (direto/flexivel).

¥ Apud. ROBATTO (1994:97).
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Deslizar — (lento, fraco, direto) Chicotear — (répido, forte, flexivel).

Flutuar — (lento, fraco, flexivel) Bater — (rapido, forte, direto).

Pressionar — (lento, forte, direto) Sacudir — (rapido, fraco, flexivel).

o e A

Torcer — (lento, forte, flexivel) Esvoacar - (rapido, fraco, direto).

Estas ag¢des traduzem com objetividade algumas possibilidades de
utilizarmos nossa energia com intengdes precisas e nos apresentam um caminho para uma

auto-educagio corporal.

Quando desenvolvemos trabalhos cénicos com atores e/ou bailarinos, temos
de encontrar formas claras ¢ objetivas de comunicagio para que estes possam desenvolver
sua expressividade. Ao invés de simplesmente propormos que um performer execute um
movimento deslizado que, segundo os estudos labanianos, se traduz nos fatores tempo-
lento; peso —leve; espago — direto, podemos sugerir que estes percebam a qualidade de
impulso que ¢ utilizado para esta agfio e qual a amplitude ¢ direcio que este impulso deve

atingir.

Atores e bailarinos sfo artistas cuja energia deve ser modelada, refinada e
trabalhada e para isto € necessario conhecer suas variadas formas de manifestacdo. Estudar
a energia do ator —bailarino significa, entre outras possibilidades, “examinar os principios
pelos quais ele pode modelar € educar sua poténcia muscular € nervosa de acordo com

situagdes ndo cotidianas” *°

. sendo que se reconhece que este principio € a base da técnica
de varias tradi¢Ges como Kabuqui, o teatro N6, a mimica de Decroux, a técnica de Marta

Graham etc.

* Apud. BARBA, Eugenio. & SAVARESE, Nicola. A arte secreta do ator ~ Dicionario de Antropolegia
Teatral, Campinas: Huciter, 1995:74,
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Capitulo 3 — SOBRE POETICAS CORPORAIS E SEUS PERCURSOS

Objetivos:

0 Dar uma id€ia panoramica do significado da palavra poética em nosso discurso.

Referéncias Principais:
Bergue, Brickman, Brook, Dantas, De Masi, Laban, Langer, Moles, Ostrower, Plaza,
Robato, Subirats.

A etimologia da palavra poética indica sua origem grega: poietikos, que
produz, que cria, que forma. Poeio — verbo — do grego significa criar, fabricar, executar,

compor, construir, produzir, fazer; agir com eficicia produzindo um resultado.

PLAZA (1997) diz que “o artista nSio pode fazer arte (imagem) sem uma
poética, e quando faz arte, a sua poética age, viva € operosa, na sua atividade. Assim,
pretendemos revelar uma poética compreendida no sentido da poiesis, aquele movimento
que seria interno ao procedimento técnico de modo que cada biografia (individual e/ ou

coletiva) possa se expressar’ .

As poéticas sdo os referenciais de que se servem os artistas, conscientes ou
inconscientemente, para realizarem suas obras. Poética é também o olhar do artista, é o seu
diferencial gravado na obra, ¢ o uso particular que ele faz das técnicas vivenciadas. “E dos
paradigmas, dos modelos trazidos por uma poética, que surge a possibilidade de criaciio de
poéticas proprias”. °' DE MASI (2000) diz que “a criatividade €, ao mesmo tempo,
heteropoiese e autopoiese: isso significa que adquirimos materiais dos outros, mas os

reelaboramos dentro da mente até chegar a uma visio propria”.

31 Apud. DANTAS, Moénica. Danca/ O enigma do movimento. Porto Alegre: Ed. Universidade/ UFRGS,
1999:43.
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Estabelecer uma poética da Cena Contemporinea seria discernir forma e
qualidade; forma em qualidade; forma da qualidade, discutir as relagSes de dependéncia
entre ilusdo/ performer/ performance e espectadores visando compreender os processos
criativos presentes na criagio artistica, os contextos em que vivemos hoje e a qualidade de

expressdo que se conquista através da busca do individuo.

Varios autores discursam sobre as poéticas contemporineas, entretanto
visamos discursar sobre o desenvolvimento do processo criativo, sobre os principios que
regem o percurso da construgfo poctica tendo como guia a percepgdio energética, pois o
processo criativo de cada artista contém elementos de natureza contrastante, porém
imprescindiveis uns 2os outros. “O que varia de artista para artista é a dosagem e o grau em
que esses elementos atuam entre si, numa proporco e equilibrio préprio de cada um. O fato
¢ que tanto o processo de inspiragio quanto 3 elaboragdio formal das idéias sdio fascinantes,

ou seja, todo o processo criativo enseja uma sensacio de prazer e de realizacfo ao artista”. >

Os processos criativos sdo os percursos estabelecidos para a concretizaciio
do ato de criag@o, visando produzir e manter a ilusfo essencial da obra de arte. Sio
investigagdes preciosas de que se servem os artistas para elaborar suas obras e estiio
alicergados na existéncia de corpos disponiveis para a criacdio, conscientes de seus dizeres e
de seus sentimentos, apresentando principios que devem ser seguidos para obter-se um
trabalho qualitativo, de modo que se possa destaca-lo claramente do mundo circunvizinho
da realidade e articular sua forma a ponto dele coincidir inequivocamente com formas de

sentimento e de vida.

Discutir sobre processos criativos, estimulos sensoriais, percepcdes, formas,
entre outras tematicas, € essencial ao criador/ pesquisador, pois a experiéncia estética é uma
atitude altamente especial, cuja resposta caracteristica ¢ uma emoc¢io inteiramente a parte,
perturbada pelos prazeres e desprazeres da realidade, mas integrada ao cenario
contemporaneo. Podemos buscar, em nossos trabathos, somente o Individual (minha

histéria, meu eu), mas também podemos e devemos aprender a trabalhar em grupo e

32 Apud. ROBATTO (1994: 193).
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ampliar nosso autoconhecimento. Na busca de ordenagdes e significados reside a profunda

motivacdo humana de criar.

Atores e bailarinos, isto €, performers, sio artistas que se deixam levar pela
motivagio *, por um registro de coisas e sensagdes que despertam um estado de apreciagiio
e sensibilidade especiais, ¢ que atuam em seu modo de expressio, “determinando um

espago diferenciado construido por formas significantes e vivas” >*

, magens reveladas a
partir de suas percepgdes, contetidos que abrangem uma simbologia *° e que desencadeiam

no espectador uma reagdo qualquer e/ou especifica.

Essas formas imagéticas, quando surgem verdadeiramente e integralmente
nas Artes Cénicas, s30 poderosas pelo fato de serem uma abstrag3o, um simbolo, portadoras
de idéias amplamente significativas, e apresentam um modo de ver, uma plena efetivacio

do mundo experenciado e sonhado sob o qual navega todo o conhecimento humano.

A possibilidade de dirigir a mente ¢ as percepgdes de quem assiste a poéticas
corporais, depende do tamanho, intensidade e variedade da Tlusdo criada pelo conjunto de
imagens, € estas dependem da qualidade do significado destas formas sendo estas
dependentes do performer (artista — pesquisador), da performance (poética estabelecida na
composi¢do final) ¢ do espectador (individuos dispostos a observarem atentamente um
conteddo definido), isto €, de todos os procedimentos contidos no processo de criacio

artistica.

* A palavra “motivo” relaciona-se & fungiio de composi¢Bo e incentivam a criacfo artistica. Motivos séo
recursos de organizacio que ddo 4 imaginagfio do artista um impulso e, assim, “motivam” a obra, num sentido
perfeitamente ingénuo. Eles a impulsionam para frente, e guiam seu progresso. Apud LANGER, Susanne.
Sentimento ¢ Forma: Uma Teoria da Arte desenvelvida a partir da Filosofia em Nova Chave. S3o Paulo:
Perspectiva, 1976:73.

* Forma significante é uma expressio articulada do sentimento, refletindo desconhecidas formas de
sensibilidade. S#o aquelas em que o fator de significagiio nfic é discriminado logicamente, mas ¢ sentido
como uma qualidade, mais do que reconhecido como uma fungo. Forma viva é o produto mais indubitavel de
toda boa arte pois ela expressa vida — sentimento, crescimento, movimento, emog¢#o, e tudo que caracteriza a
existéncia vital. E o simbolismo que veicula a idéia de realidade vital; e o importe emocional pertence 3
répria forma, nfio a alguma coisa que ele representa ou sugere. Ibidem: 41,

Um simbolo ¢ usado para articular idéias de algo sobre o qual desejamos pensar e, até termos um
simbolisme razoavelmente adequado, nfio pode pensar nele. Portanto, o interesse sempre desempenha um
papel importante ao fornar uma coisa, ou esfera de coisas, o significado de alguma outra coisa, o simbolo ou

sistema de simbolos. Idem: 29,
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LANGER (1976) relata que “a ilusfio primaria sempre determina a
“substancia”, o carater real de uma obra de arte, mas a possibilidade de ilusGes secundirias
dota-a da riqueza, elasticidade e ampla liberdade de criagdo que fazem com que a

verdadeira arte seja tdo dificil de se conter dentro das malhas da teoria™.

A ilusdo primaria da cena seria sem sombra de davidas a criagio de uma
forma significante, integrante de uma totalidade compreensivel e desvelada por um
contexto. Na cena contemporanea, este desvelar seria composto por questdes norteadas por
esta sociedade. Isto nos leva a acreditar que cada movimento deve ter uma intengfo precisa,
pois a forma incorpora o contetudo de tal modo que se tornam uma s6 identidade — quando

se da outra forma ao contetido, modifica-se esta identidade.

“Uma imagem pode ser particular ou universal, carregada ou nio de tons
emocionais, visuais, metaforicos ou idealistas. Embora possa ser muito especifica, ela
freqiientemente tem amplas implicagdes ¢ traz & tona um “todo” ou imagens relacionadas.
Habitualmente, a imagem por si s6 ndo € um movimento expresso, mas pode ser traduzida
em movimento €Xpresso.” 3

A pesquisa cénica e a experimentagio na danc¢a contemporinea devem estar
centradas na observagfo e analise dos movimentos corporais, mas também devem se apoiar
numa matriz ideolégica em que est3o presentes as contestagdes ao modo de vida atual, as
lutas pelos direitos das minorias e a nova forma de compreensio do corpo como lugar em
que tudo acontece — a repressdo, mas também o desregramento; a inspira¢do, mas também

estudos sobre criagao.

O desenvolvimento criativo pode ser considerado um estudo dialético entre
as posturas dos performers e dos outros feitores do fato cénico, do aluno e do professor,

existente em cada ser humano, que procura na arte um veiculo de commnicagio. E a

3 An image may be private or universal, charged with emotional, visual, metaphorical, or ideational
overtones or not. While being qguite specific, it often has broad implication and calls forth a whole family or
related images. Usnally the image itself is not in movement terms but may be transleted into moviment terms
— tradugio minha, Apud. BLOM, Lynne Anne & CHAPLIN L. Tarin. The intimate act of chereography.
Pittsburgh: University of Pittsburgh Press, 1982: 127.
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comunicagfio € um processo de interagio entre corpos, mentes e energias. Mas, o que seria

a criagéo?

O ato de criagdo € um ato solitdrio, composto por idéias em potencial,
vitimas da urgéncia, cujos caracteres fundamentais sfio comuns & area cientifica e & rea
artistica, empenhados na expressiio pessoal ou comunitdria e por criadores dotados de
absoluta necessidade. E um ato que resiste as forcas contrarias, a0 espago, ao tempo, ao
mundo. E uma construgdo em movimento, um processoe dindmico ligado & decisdo, 2

escolha ante alternativas.
Envolve dois processos cognitivos’’ concomitantemente, indicados a seguir:

a. Intui¢do: realiza funcSes relacionadas as habilidades espaciais e visuais, opera de
modo holistico e sintético. E prépria do pensamento nio verbal e corresponde ao
lado direito do cérebro.

b. Intelecto: responsavel pela organizagio de esquemas l6gicos, funcionando de modo
analitico e seqiiencial. E préprio do pensamento verbal e corresponde ao lado

esquerdo do cérebro.

Estes processos cognitivos s@o responsaveis por associacdes mentais de dois
tipos, dependentes de repertorio de cada artista, isto €, de um conjunto de elementos que

serdo combinados na elaboragio do objeto artistico. Sdo elas:

a. Associagdes por similaridade, analogias e sintese.

b. Associagdes por contigitidade, 1dgica e analise.

“Criar € uma forma de expressdo que nasce das necessidades essenciais do
homem, da sua faculdade de receptividade sensorial, do seu espirito. Reconhece-se a

criatividade quando instinto, sensibilidade, pensamento, espirito — faculdades

37 Apud. PLAZA, Julio. Arte, Ciéncia, Pesquisa — Relacfes. Revista Trilhas. Campinas: IA, UNICAMP,
1997,
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fundamentalmente humanas — s3o perceptiveis. Também € necessirio que essas
« 38

qualidades coexistam.

Certamente “a criatividade e a criagio sdo valores que gozam do mais alto
prestigio no mundo moderno. E nfio s6 como categorias que definem a atividade especifica
do artista. Seu significado se impde precisamente nos marcos institucionais e nas esferas de
acdo social mais distante do estético, nas tarefas administrativas € na produgéo, na

educaciio e na atividade cientifico — técnica.” 3

Percebi, assim, que o processo de criagio, sendo inter-relacionado ao
desenvolvimento técnico, social € emocional do performer, pode ser dividido didaticamente
e caracterizado nos seguintes momentos: (1) O processo de neutralidade ou centralizagfo;
(2) Improvisagio; (3) Composigio; (4) O processo do jogo que demanda discussdo, analise

e reconstrugdo do estudo.

O processo de neutralidade ou centralizagio (1) pode ser definido como um
momento de preparacdo, onde esvaziamos nossos pensamentos € nos conectamos a0 nosso

corpo, as nossas sensagdes e movimentos, deixando a energia fluir livremente.

A improvisagdo (2) visa desenvolver um trabalho de pesquisa acerca das
possibilidades de movimentos, frutos de combinagdes e escolhas que gerem uma possivel

poética, possivel de ser repetida e recomposta.

A composigdo (3) visa estruturar a poética, para que os performers possam

clarear suas intencdes e seus dizeres num determinado tempo € espago.

Enfim, o jogo (4) visa desenvolver a competéncia de estar presente e
comunicar. Um exercicio composto a partir da totalidade da cena, isto €, da relagdo da
poética com as intengdes dos performers, a execugdo dos movimentos e a resposta dos

espectadores.

% Apud. BERGUE, Yvonne. Viver o seu corpo: por uma pedagogia do movimento. Tradugio de Estela
dos Santos Abreu e Maria Eugenia de F. Costa. S8o Paulo; Martins Fontes, 1988:116.
¥ Apud. SUBIRATS, Eduardo. Da vanguarda ao pés —moderno. Séo Paulo: Nobel, 1991: 14.
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2° PARTE: CONCEITOS EM ACAO

Objetivos:
o Fornecer os argumentos praticos sobre os quais nos embasamos para o
desenvolvimento da presente pesquisa.

34



Capitulo 4 — MATERIAIS E METODOS

A palavra método deriva do grego méthodos que significa caminho pelo qual

se chega a um determinado resultado, mesmo que este nio seja pré — fixado.

Entretanto, “um método ndo é uma série de opera¢des pré — determinadas,
como seria um algoritmo de computador e sim um processo mental que permite fabricar
algo novo. E uma maneira de dirigir a inteligéncia; de determinar a forma do trajeto
percorrido”.*’.

Visto que este material refere-se a estudos tedricos - praticos sobre o Qie
sobre poéticas corporais optamos por nos guiar pela pesquisa qualitativa, pois esta nos déd a
possibilidade de levarmos em consideracio algumas especificidades envolvidas no ato de
criagio, € conta com referenciais tedricos menos restritos e com uma maior oportunidade de

manifestagdo da subjetividade do pesquisador.

Para cumprirmos com os objetivos desta pesquisa estabelecemos os

seguintes procedimentos:

1. Observacional — Descritivo (Periodo em que cumprimos os créditos do programa de
pos-graduacdo, selecionamos dados através da observagiio, descricio e analise de
técnicas e processos criativos, e leituras direcionadas visando uma compreensio mais
aprofundada das relagdes entre o nosso objeto {percep¢io energética} e a composi¢io

de pocticas corporais. Objetivamos também a ampliacio do referencial bibliografico).

2. Experimental Analitico (Perfodo em que criamos e aplicamos laboratérios praticos
sobre o objeto estudado buscando verificar - na préatica - as relacdes estabelecidas na

primeira etapa € a composi¢io de uma analise discursiva sobre os resultados obtidos).

“ Apud. MOLES (1971:28-29)
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41 LABORATORIOS PRATICOS

Nossos laboratorios praticos foram desenvolvidos com alunas do curso de
danga durante o PED (Programa de Estigio Docente) da Unicamp e objetivaram
desenvolver procedimentos didaticos para a compreensdo do Qi, verificando, atraves de

relatorios, a importancia da percepcdo energética na composigio de poéticas corporais.

Neste programa desenvolvemos atividades de apoio a docéncia na disciplina
Artes Corporais do Oriente I (AD 724), embasadas na ementa desta que diz que esta
disciplina visa apresentar ¢ familiarizar o aluno com as técnicas corporais do Oriente, que
abordam os principios que regem as artes corporais orientais e aplicando®' os seus aspectos

praticos e tedricos.

Destarte, compusemos um plano de trabalho * e, inicialmente, fornecemos
instrumentos para a compreensdo do conceito Intengio # (que para os chineses significa
“Som do Coragdo”), pois sem clareza deste conceito ndo é possivel trabalhar o

direcionamento da energia vital.

Visto que na literatura ocidental inteng@o # “significa propésito, intento,
pensamento, vontade, desejo, o proprio fim a que se visa”, apresentamos 0 Curso, seus
conteudos e discutimos sobre os critérios de avaliacdo, 0 que em danca é uma tarefa um
pouco complicada, pois o corpo necessita de um tempo diferenciado para a maturacdo ¢

apreensio dos conhecimentos.

* Na ementa do curso a palavra “aplicando” encontra-se como “esforgando”. Conforme a docente
responsavel pelo curso esta errado devendo ser substituido por “aplicando”.

“2 yf. Anexo 01.

“ A filosofia chinesa nos diz que o coragio € o drgio que controla o pensamento, é aquele que tem a
capacidade de apontar, reconhecer os objetos e a0 mesmo tempo analisd-los. Revela também que, quando
dentro do coragiio, a lembranca adquire um sentido ¢ denominada intencio ¢ que quando essa inteng@o
permanece por algum tempo forma um desejo que, ao se adaptar as mudangas materiais dos objetos, adquire
ambicdes, aspiraces e retorna como uma ponderacio de um pensar profundo que ¢ entio chamado de
pensamento. Tendo o pensar profundo e a ponderagiio como base, surge a capacidade de estimativas, de
avaliagbes que podem ser mutdveis e que denominamos reflexio. O pensar profundo associado a um
planejamento cuidadoso, quando € capaz de lidar inteligentemente com os objetivos, € denominada sabedoria.
Este percurso — coragdo > inten¢do > desejo > pensamento > reflexfo > sabedoria nos mostra que a
elaboragdo do conhecimento passa pela elaboracio e percepgdo do proprio corpo, pois € nele que sentimos o
mundo ao reder. Apud. Ling Shue.

* Apud. Dicionario Michaelis — UQL/ 2000.
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Os critérios de avaliagdo apresentados foram os seguintes: freqiiéncia,
participagio em sala de aula e produgdo de dois textos. O primeiro, no inicio do curso, que
fornecesse informacBes sobre o motivo pelo qual prestaram danga e sobre quais suas
expectativas sobre o futuro e o segundo, no final do curso, que relacionasse os conteudos

apreendidos na disciplina com a sua pratica na danca.

Estes textos objetivaram verificar a compreensdo dos contetdos
apresentados em aula, bem como analisar a interagdo deste conteado com as outras
disciplinas. Os seguintes quesitos foram selecionados para avaliar estes textos:

apresentagio, objetividade, clareza ¢ abrangéncia.

Ao compilar 3

os dados do primeiro texto verificamos que nossas (0s)
alunas (os) escolheram fazer danca porque: fazem danga desde crianca (13); ndo se
imaginam fazendo outra coisa (5); ndo sabe (1); gostam de dangar (6); busca conhecer as
relagdes humanas (1); néo escolheu (1); porque € um meio de profissionalizar-se (1); tem
necessidade de expressar sentimentos (1); tem influéncia artistica (1); se sente completa (1)
e esperam no futuro: atuar com danga (1); atuar em diferentes dreas na Danca (4); dar aulas
de danga (4); dangar em companhias profissionais (4); ser bailarina e/ou coreografa (4);
abrir academia de danca (1); ampliar suas expectativas (3); seguir carreira académica (1);
nio costumam criar expectativas (3); ser feliz (2); equilibrar corpo e mente (2); fazer arte

como instrumento de conscientizacio e veiculo de conhecimento, agente modificador social

(6).

Dentre os conteudos trabalhados, posteriormente a esta introducdio podemos
citar, além de algumas praticas corporais como o Lian Gong em 18 terapias € 0 Qi Gong,
nogdes basicas sobre o desenvolvimento da civilizag@o chinesa, filosofia ¢ medicina
tradicional chinesa que abordam conceitos como Yin/Yang, Qi, meridianos e forga interna,

elementos essenciais para a utilizagfio da percepgo energética na criagdo em danga.

Como ndio podemos falar sobre energia sem uma referéncia, deixamos claro

nossas bases ao expormos e/ou argumentarmos que toda expresséo sobre energia tem seu
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valor e que esta € apresentada em diferentes culturas. Querendo ou nfo, nos encontramos
em um “mar de energia” que nos envolve e nos circunda em todas as dire¢Ses. Por isto,
escolhemos o conceito de gi € o que o envolve como base para a exploragio e

direcionamento a atuacgio do performer.

O qi, energia ou fluxo vital, segundo o recorte tedrico que fizemos, advém
de trés fontes: (a) energia hereditaria, ou seja, aquela advinda de nossos pais; (b) a energia
que adquirimos da absorgdo dos alimentos e;(c) energia absorvida na respiracio; é
invisivel, mas possivel de ser experimentada a partir da sinestesia. A partir desse conceito

realizamos vérios exercicios que puderam oferecer uma experiéncia tacita do mesmo.

O primeiro exercicio realizado foi o Lian Gong em 18 terapias (1* parte),
composto por movimentos lentos e continuos que buscam equilibrar as estruturas dsteo-
musculares. Neste primeiro contato, solicitamos que as (os) alunas(os) ndo se
preocupassem demasiadamente com a forma dos movimentos, mas com o
acompanhamento da miisica e condugiio do fluxo respiratério, embora tenhamos

anteriormente apresentado os padroes “° de separagdo dos pés e a postura das mios.

Ao término dos doze minutos, que compdem esta série de movimentos,
pedimos para que os participantes fechassem os olhos e percebessem as sensagdes que as
(0s) rodeavam, conduzindo a atengfo para as sensagdes que rodeavam o seu corpo e para a

respiragéio, sem conduzi-la e deixando-a acontecer livremente.

As sensagbes relatadas referiram calor, bem estar, leve cansaco,
formigamento das méaos, o que demonstra a existéncia e percepgdo do fluxo de energia pelo

COIpo.

A fim de refinar os movimentos, potencializando o efeito da série de

movimentos sobre o corpo ¢ a manifestacio do gi, expomos em outro laboratério o conceito

“ O n° apresentado ao lado dos dados refere-se ao mimero exato de motivos apresentados por nossos
alunos{as).

% Para a eficicia teraputica dos movimentos ¢ condugio € obtengdo do Qi, o Dr. Zhuan Y, Ming, criador
deste exercicio, determinou uma série de padries que devem ser seguidos como a postura das mios e dos pés,
direcionamento do olhar e sensa¢io na execucio.
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Yin/ Yang de forma que conduzissemos a inteng3o e a atengio de nosso corpo as diregdes

espaciais em que nos expandimos ao realizar os movimentos.

A condugdo deste tema se deu através da anilise do simbolo comumente
utilizado como representagfio deste conceito que segundo DESPEUX (1981:48) pode ser
considerado “a representagio corrente do Taiji, ou seja, a unidade suprema, o primeiro
principio que rege o universo”.’

Como ja relatamos anteriormente, o pensamento chinés esta altamente ligado
a natureza e os fundamentos dele repousam no Yin € no Yang, que tanto pode representar
dois aspectos opostos, assim como duas partes que compdem a esséncia de um mesmo
aspecto. Abarcar a esséncia deste conceito significou compreender o equilibrio nio estatico,
a relatividade que o aparecimento, a transigdio € o desaparecimento de um movimento

possuen, sendo este resultado continuo de destas duas esséncias.

A importéncia deste conceito para a pratica da danga pode ser identificada
no seguinte feedback: “..0Os exercicios trabalham conceitos importantes, como o da
oposi¢do dos pontos que geram movimento. Podemos enxergar isso, por exemplo, no
“arquear os bragos”, enquanto a musculatura das costas fecha a do peito abre e vice —versa
(-..) Isso também tem que estar visivel no corpo do bailarino para que ele consiga realizar o
movimento de forma precisa atingindo a maxima intencio do movimento. O estar sempre
refinando os movimentos ¢ muito importante nas artes corporais porque buscando isso sinto
que a danga se torna mais clara e mais completa (...) ¢ exercita a compreensao e disciplina
que sdo tdo importantes no desenvolvimento de qualquer arte, principalmente no processo

criativo...”

Apoés este momento fez-se necessdrio a exposi¢io de um breve panorama
hist6rico sobre o desenvolvimento da civilizagio chinesa *, de sua filosofia ¥ cultura e

medicina *°. Desta forma, pedimos para que nossos alunos lessem a introdugdo do livro “O

i " Apud. DESPEUX (1981:37)

* Desenvolvimento do conhecimento e dos ideogramas pelos imperadores chineses.

Apresentac;ao dos trés tesouros do homem (Shen; Qi e Jing).

%0 Fundamentos relacionados a diferenca entre tecidos moles (ligamentos, tenddes e cartilagens) e tecidos
duros (0ss0s).
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segredo da flor de ouro”, escrito por Jung, visto que o mesmo discursa sobre a dificuldade
do ocidental compreender o oriente estabelecendo uma ponte e compreensdo intima e

animica entre oriente e ocidente.

Este autor diz que “a consciéncia ocidental ndo € a tinica forma existente de
consciéncia; ela € condicionada historica e geograficamente, e s6 representa uma parcela da
humanidade. A ampliagio de nossa consciéncia ndo deve se processar & custa de outras
formas de consciéncia, mas deve proceder do desenvolvimento daqueles elementos de
nossa psique, analogos aos da psique estrangeira. Do mesmo modo, o oriente ndo pode
abster-se de nossa técnica, ciéncia e industria. A invasio européia do oriente foi um ato de

violéncia em grande escala € nos legou a obrigaciio de compreender o espirito do oriente.”
51

A leitura ¢ a discussdo deste texto objetivou conscientizar nossos alunos
sobre a importincia da compreensdo do contetido dos treinamentos chineses que estavam
vivenciando, ao inveés de propormos a simples reproducdio da técnica. Compreender
principios nos da a liberdade de termos contato com o nosso corpo e nos leva a descobrir

novas maneiras de pensa-lo.

Ao ressaltarmos a necessidade da compreenséo dos principios que envolvem
o Lian Gong em 18 terapias, apresentamos um video desenvolvido pela TV Cultura que
discursa sobre as onze frases que sintetizam os aspectos mais importantes para a pratica do

Lian Gong em 18 terapias.

Séo elas: “(1) Movimento global, foco especifico; (2) Treinar com alegria;
(3) Realizar o movimento de forma lenta, homogénea e continua; (4) Coordenar movimento
e respiracdo; (5) Movimento com o corpo ordenado, estruturado e alinhado; (6) O

movimento deve ser amplo; (7) Mobilizar a forga interna; (8) A finalidade principal é obter

! Apud. JUNG, Carl Gustav. O segredo da flor de ouro: um livre de vida chinés. Traducio de Dora
Ferreira da Silva e Maria Luiza Appy. Petropolia: Vozes, 1984:68-69.
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o Qi; (9) Pratica com dosagem adequada; (10) Aperfeicoar a pratica gradativamente; (11)

Prevenir ¢ tratar de doengas esté na persisténcia e regularidade das praticas.” >

Em seguida, propomos uma dinimica associativa visando comparar os

conteudos expostos nestas frases com a pratica da danca.

Dentre as associagdes realizadas e discutidas, podemos citar a compreens3o
da existéncia de dois tipos de movimentos, no que se refere 2 intengéio: o externo, realizado
pelos musculos isoladamente; e o interno, onde todo o corpo trabalha chegando a um
resultado mais orgénico, forte e bonito desprovido de tensbes desnecessérias e nio restrito a
forma como o primeiro. Ainda se referindo 4 qualidade de movimento e a pratica da danga,
alguns participantes dos laboratérios argumentaram que ela pode ser melhorada quando se
harmoniza o fluxo do Qi, pois ¢ importante relaxar o corpo de quaisquer tensdes excessivas
e desvencilhd-lo de estimulos externos que ndo lhe s3o necessarios para que o gi flua

corretamente,

Outro conceito trabalhado se refere 2 teoria dos meridianos, ou seja, dos
canais pelos quais circulam o i, conectando exterior e interior do corpo. A importancia
deste conhecimento ¢ exposta na manutencio da saide fisica e na questiio da liberagdo,

expansio e direcionamento do qi para um fim intencional.

Sobre este assunto, apresentamos outro importante feedback exposto a
segwr: “..Uma andlise mais apurada do que significa aquele brago colocado sem
angulagdes, ou as mios alongadas ao méximo de sua extensdo, mostra que tudo no corpo
estd ligado, sob forma de oposigbes que se completam, mantendo o equilibrio do ser no
espago e permitindo a passagem do sopro vital, da “linfa” energética pelos meridianos, cuja
obstrug@o pode causar lesbes e doengas de um individuo. (...) € os primeiros exercicios de
Lian Gong, que foram explicados e investigados na esséncia, proporcionaram a percepgio
da circulagdo do gi ¢ sua atuagdo na expansio da energia além da ilusio do corpo fisico (...)
Em sintese, a propria concepgio de um corpo delineado por meridianos ja direciona a um

pensamento de ligagdo dos extremos, o que ¢ refletido num simples movimento de oposigio

°2 Apud. MING, Zhuang Yuan. Lian Gong Shi Ba Fa - Ginastica Terapéutica e Preventiva. Sio Paulo:
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da cabeca em relagdo a mio ou na completa nogdo de que uma pirueta ¢ forjada também

pela oposicéo e, conseqilentemente, pela espiral...”

Antes de iniciarmos os exercicios praticos, sejam eles Lian Gong (Trabalho
sobre o corpo fisico) ou Qi Gong (Trabalho sobre o corpo psicofisico/ energético)
ministramos uma série de exercicios de automassagens visando sensibilizar o corpo,
preparé-lo e informa-lo sobre os movimentos que ird executar. Também foi realizado um
exercicio de direcionamento energético através da condugdo da inten¢do. Requisitamos ao
inicio de todas as praticas que os participantes fechassem os olhos e expandissem o topo de
sua cabe¢a para o céu, os pés em dire¢io a terra — como que criando raizes, o lado direito, o
lado esquerdo, & frente do corpo em dire¢3o ao horizonte e a parte de tras também em

diregdo ao horizonte.

A influéncia desta etapa pode ser verificada no seguinte discurso: “... Apesar
do curto tempo que tive contato com o Lian Gong, essa pritica ajudou-me ao que diz
respeito & presenga cénica, quando no comego da pratica, é proposto ao bailarino expandir”
para todas as dire¢des. Passei a pensar nesta parte antes de entrar em cena e isso refletiu
também na concentragdo, além da tentativa de atingir o piiblico com o Qi, aumentando e
facilitando o dialogo entre publico e bailarino (...) A respiragio é outro ponto importante.
Cada movimento exige que fagamos a respiragio no tempo certo, que deve ser constante e
refletir no melhor proveito de energia, evitando o cansago em aulas e espetaculos e

melhorando a qualidade do movimento...”

Para finalizarmos expomos o conceito de forca interna em contraposigio ao
conceito de forca muscular. A forca interna provém de um corpo livre de tensdes
desnecessarias, articulag@es livres e de um impulso direcionado para uma intencgio precisa.
E refletida na qualidade do movimento executado e na economia de esforco durante a
execugdo de uma séric de movimentos, visto que “para os chineses, o movimento é a
representagfio da vida e através das praticas corporais busca-se o equilibrio dinimico do
corpo”. “O trabalho de alongamento desenvolvido no Lian Gong propicia uma maior

consciéncia do corpo e isto reflete na fluéncia e beleza das movimentagdes, visto que

Pensamento, 2000: 44.
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atinge-se a amplitude, a finalizagdo dos gestos. Além disso, o uso da energia aumenta a
intencdo que é colocada em cada célula (chamo de célula os fragmentos do movimento
inteiro), o que a torna mais expressiva ao publico ou espectador (....} pois a mobilizagdo da
energia interna, a harmonizagio com o universo, a serenidade sdo fatores que vigoram o

desempenho do intérprete dando-lhe mais presenca e luz”.

Ao analisarmos os laboratdrios executados e as conseqiientes narragdes e
vivéncias dos participantes, constatamos que a percepgfo energetica atuou neste ¢aso
especifico, mais na execugfo qualitativa de poéticas corporais do que na questdo da
composi¢do das mesmas. Verificou-se também influéncia deste estudo sobre a presenga
cénica, sobre a consciéncia corporal que reflete na amplitude e qualidade do movimento,
sobre a intencdio que é imposta a cada gesto, sobre as oposigdes existentes em cada

movimento e acerca da importéncia do refinamento dos movimentos.

Em relagio a composicéo de poéticas corporais, verificamos atuagfo no que
diz respeito a integridade do bailarino, como exposto neste relato: “...Outra contribuigdo
das aulas é a possibilidade de um melhor equilibrio, ndo somente fisico, mas emocional.
Nesse sentido, as praticas dos exercicios propostos ajudaram-me no controle da ansiedade,

dando uma sensacdo de bem estar que se manifesta nas minhas agdes dentro e fora da danca

()7
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3* PARTE: INTERANDO CONCEITOS

Objetivos:
a Discutir os resultados da presente pesquisa.
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SOBRE O CORPO E A CENA CONTEMPORANEA

Com esta dissertagiio, composta a partir de estudos tedrico-praticos sobre o
conceito energia ¢ sua aplicagdo na composicio cénica busquei contribuir para a formagio
técnica e criativa de atores-bailarinos, desvendando percursos para a compreensio deste
conteudo, visto que supinhamos que o mesmo pudesse influenciar qualitativamente na

relagdo entre o corpo € a expressividade nas artes cénicas.

Corpo e expressdo! Duas palavras que nos fazem lembrar de nossa existéncia
na terra. Mas como este corpo € visto pelas pessoas que o circundam? Como nds nos
relacionamos com ele? Quais expressdes ele pode revelar e quais nés queremos revelar

através de nossa arte?

Sabemos que estas sio questdes filosdficas, intrinsecas a infimeras variaveis
€ contextos, entretanto, podemos dizer que o corpo ¢ o local onde habitamos e que “nosso
uso social do corpo € necessariamente um produto de uma cultura. O corpo foi aculturado e
colonizado. Ele conhece somente 0s usos e as perspectivas para as quais foi educado. A fim
de encontrar outros, ele deve distanciar-se de seus modelos. Deve inevitavelmente ser

dirigido para uma nova forma de “cultura” e passar por uma nova “colonizacio.” >”.

Mas em que mundo nés vivemos? Em que ambiente estamos sendo
colonizados? Que tipo de “coloniza¢@io™ nés devemos vivenciar para ampliarmos nossas

possibilidades expressivas e,consegiientemente, elogiiéncia fisica?

Destarte, o primeiro capitulo de nosso corpo teérico apresenta informagdes
sobre 0 contexto em que estamos inseridos, determina inGmeros “modos de ver” este
espago, relata certos problemas que os pesquisadores/ artistas podem enfrentar e/ou estejam
enfrentando, além de visar a construgiio de um cenario contemporaneo. Afirma que nfo hé
mais modelos prontos de respostas (parece que todos os modelos e finalidades da vida

foram apagados do horizonte pessoal; que todos os mecanismos que apontavam para o

> Apud. BARBA E. & SAVARESE, N.(1995; 245).
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norte das pessoas estdo desaparecendo), visto que uma gama de informagles é exposta
velozmente e integrada as transformacdes e instrumentagdes tecnoldgicas que impdem que

estejamos em permanente estado de aprendizagem e adaptacio.

Contudo, como aprendemos a lidar com nosso corpo, com nossa
expressividade? Em que sera que a percepgfio energética poderd contribuir para a

construgio poética?

“Na danga, tradicionalmente, o dangarino sé é trabalhado no seu aspecto
técnico-corporal, ¢ que, pela sua natureza complexa, exige uma dedica¢io de muitas horas
didrias de treino e aperfeicoamento, ficando geralmente relegada a um segundo plano,
quando ndo totalmente esquecida, a sua formag#o técnica no que se refere a expressividade
do movimento e 2 interpretagfo coreografica. Isso acontece porque os exercicios técnicos
de condicionamento fisico por vezes s#o tfo0 massacrantes que ndo levam em consideragiio
a expressividade. O condicionamento fisico implica, também, num condicionamento
psiquico. E preciso saber lidar com a indispensavel disciplina técnica, sem bloquear a
sensibilidade e a imaginacdio do dancarino, sem as quais ele nunca serd um artista

completo.” >4

Falar sobre energia € discorrer sobre algo aparentemente subjetivo, é
discursar sobre uma for¢a “invisivel”; sobre um “invisivel” possivel de ser experimentado;
¢ agucar a percepcdo das sensacles, € clarear a intenciio do movimento, ¢ direcionar e
expandir o interior de nosso corpo. Para os bailarinos, compreender na pratica o
funcionamento da energia de seu corpo pode significar perceber mais sutilmente o que os
move, 0 que estd por trds de seus movimentos e quais s30 os referenciais que eles se servem
para dangar, pois “¢ a sensagfio lembrada e prevista, temida ou procurada, ou mesmo
imaginada e esquivada, que é importante na vida humana. E a percepgiio moldada pela
imaginacdo que nos di o mundo externo que conhecemos. E a continuidade do pensamento
que sistematiza nossas reagbes emocionais em atitudes com distintas tonalidades de

sentimento e estabelece uma certa amplitude para as paixdes criativas de um individuo.”.

* Apud. ROBATTO (1994:245).
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Minha paixdo pelo estudo da energia se deu através de dois anos de pesquisa
de Iniciagdo Cientifica patrocinada pela FAPESP, sob a orientagdo do Prof. Dr. Eusébio
Lobo da Silva.

Neste periodo desenvolvemos um trabalho denominado “Um estudo sobre as
possibilidades de interag8o entre o Método Laban e a Técnica de Klauss Viana em fun¢io
da Criagio Artistica na Dan¢a” onde encontramos o conceito energia como ponte de
ligagdo entre estas duas técnicas, tendo estudado o mesmo tanto em nivel pratico como
tedrico de forma aprofundada, enfatizando a criatividade a partir do conhecimento de si e
do autodominio; um aspecto de totalidade e integracéo entre o corpo — mente ~ sensacio do

ser humano.

Ao buscarmos a ampliagdo e harmonizacio da linguagem corporal, a
utilizagdo dos centros energéticos no desenvolvimento criativo-expressivo do movimento e
o relacionamento existente entre os centros energéticos ¢ as qualidades de movimento,
verificamos a influéncia da interagdo destes conhecimentos no desenvolvimento da criaco
artistica na danca e determinamos algumas premissas que auxiliaram a composi¢do da

hipdtese e do corpo tedrico apresentado nesta dissertago.

Dentre as importantes premissas que nos auxiliaram em nossas escolhas, ou

seja, no recorte teorico apresentado neste estudo podemos citar:
+ Existern intimeras formas de expor e estudar o conceito energia.

% Podemos ativar a energia do nosso corpo atraveés da conducio do movimento de
nossa mente (visualizagSes), através do toque (massagens e/ou automassagens) €

através do cinestesia (movimentos corporais qualitativos).

% A energia pode ser ampliada, armazenada e direcionada através do corpo se houver

intengdo precisa.

% Apud. LANGER (1976: 386)
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Apresentamos em anexo °° alguns relatorios estruturados a partir dos
laboratorios praticos executados durante a iniciagdo cientifica que visaram encontrar o
impulso correspondente a um ceniro energético e analisar a qualidade de movimento gerada

por este impulso.

Ao explicitarmos resumidamente algumas das teorias que trazem a luz o
conceito percepcio e apresentarmos os estudos j& realizados no campo da energia,
fornecemos instrumentais para a compreensio do conceito de Qi e dos contetdos que o
circundam, expondo a importincia destes estudos para o desenvolvimento desta pesquisa,
da mesma forma que ao falarmos sobre a construgiio de poéticas corporais nos re-
conectamos & possibilidade de tornar o processo criativo mais dindmico e evolutivo, aos
principios que regem a composi¢do coreografica e as leis que regulam o corpo € o

movimento no espago € no tempo.

Para refletirmos sobre a forma como utilizamos as leis que regulam o corpo
¢ movimento no espago ¢ no tempo descrevemos os procedimentos criativos vivenciados
em “Tlusbes”, composto a partir de um convite da Prof Elza Maria Ajzenberg para
apresentarmos um trabalho pratico no XI Semindrio Arte ¢ Ciéncia/ Pensar Criativo —
Natureza e Universo realizado em novembro de 2000, promovido pelo Centro Mario
Schenberg de Documentacdio da pesquisa em Artes da Escola de Comunicacgio e Artes
(ECA) da USP.

Este trabalho foi realizado em conjunto com Anna Rita Ribeiro, uma artista
plastica, mestranda da ECA/ USP, que me apresentou o contexto de seu trabalho pratico
(proposta, motivo, espaco, elementos) e as relagdes estabelecidas com a Fenomenologia
proposta por Merleau — Ponty (1971) — base de seu corpo tedrico. Ela apresentou algumas
esculturas de sua autoria, uma instalagdo, a temperatura do ambiente e ¢ contexto da obra e

da vida de Siron Franco ' elucidando o processo criativo utilizado por este artista para a

*® V£, Anexo 02,
*7 Siron Franco é um dos grandes artistas plasticos brasileiros da atualidade, pois reinventa a linguagem
pictérica utilizando-se de um imaginério Gnico, uma tematica ¢ wm olhar especifico, mas profundo.
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composi¢io de sua Guernica %% em contraposi¢io & Guernica de Picasso * 0 que me fez
refletir sobre uma experiéncia estética corporal que abarcasse os sentidos da visdo, audi¢do
e tato, pois as imagens sugeridas revelavam a dramaticidade do tema, bem como outras

possibilidades do imaginario.

Neste sentido, percebi que esta instalagiio se construiu livre e aberta aos
diferentes movimentos perceptivos do corpo. A iluminac8o vinda do interior das abobadas
de cerimica criou uma reducfio fisica da apreensfio do espago pelo olho, o que abriu as
possibilidades perceptivas do olhar e criou uma outra visibilidade. As proje¢des da luz e
das sombras emanavam os dramas, as dividas e as tenses do tema. A matéria cerdmica
continha a esséncia da terra e do ser... era a destruicdo, a construcio e a transformac@o e
estava impregnada do gesto, da intengio e dos embates desta relagdo. Os desenhos surgiam
na superficie das abdbadas como registros do olhar da artista. Um exercicio
fenomenolégico de entrelagamento do ser — mundo — obra. As perfuragles cortavam a
matéria, enquanto ferimentos permitiam a luz surgir, criavam o vazio € o inundavam com a

luz.

Como poderia criar movimentos baseados numa técnica especifica acerca
destas sensaces? Sendo um trabalho que propunha um olhar fenomenol6gico, o primeiro
olhar, optei por realizar um trabalho de improvisagio dirigida ¢ nfo um estudo
coreografico, estabelecendo uma série de referéncias que me auxiliaram na execugédo

pratica deste trabalho.

Para a selecfio destas referéncias, observei durante horas o quadro e as
sensagdes que o mesmo despertava em mim. Pude perceber que ndo havia bragos -~ os
bracos estdo atados e separados em um canto da tela; os corpos, assexuados, estdo ao centro
sempre de lado; cabegas e olhos aparecem em todos os cantos da tela e algumas vezes s&o
maiores que o corpo; os animais rodeiam as figuras como guardides do ser humano; uma

perna — um presunto jogado ao chiio composto por linhas retas e as cores amarelas,

%% Obra realizada para a exposigio comemorativa do centenario de Pablo Picasso denominada Pablo, Pablo,
realizada na Funarte do Rio de Janeiro em 1981,

%% Painel pintado pelo artista em 1937 e que apresenta uma imagem de dor e brutalidade acontecida apés a
bomba fascista na cidade de Guernica na Espanha. V{. anexo 03.
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vermelhas e verdes contornam a palavra, a imagem ¢ a palavra. Em seguida, analisei estas
percepgdes e compus um quadro acerca dos principios que regem o movimento expressivo
que gostaria de utilizar para facilitar o processo de improvisagfio, encontrar um vazio €
deixar que a energia movesse meu corpo e que meu campo energético se ampliasse para

todas as dire¢Ges, compondo formas significantes.
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No quadro abaixo, apresentamos andlises que provém parte de estudos

labanianos, parte de uma vivéncia na Franca onde participamos de um estagio em danca

contemporanea, denominado Corpo — Matéria Poética 6% ¢ parte de minhas proprias idéias.

ILUSOES
CORPO - MATERIA POETICA
Vida Alma Espirito
Sensagdo Emocdo Pensamento
Voz Gesto Palavra

60 para maiores informacdes sobre este estagio em danga contemporinea verificar anexo 04.
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COMPOSICAO / IMPROVISACAO

#n Tensdo #a Constante
PESO %2 Resisténcia ®a Grande
®a [mpulso @5 Controlado
% Momento ®a Presente
22 Duragdo ®a. Indeterminada, mas percebida.
= Tempo do Relogio ®a Ritmicas.
TEMPO %2 Pulsagfes ®a Ndo lineares.
® Acentos ®a Indefinido.
% Metro %a Respiracdo.
22 Ritmos Naturais %2 Sempre que necessario.
22 Siléncio ou Pausa
®a Niveis ®a Meédio e Baixo.
®a Diregles ®a. Baixo/Cima//Lado/Lados/
Frente/Trds.
ESPACO %2 Dimensdes 2a COctaedro.
% Planos 2a Roda, Mesa e Porta.
#2 Foco 2a Indireto.
2o (iros ®. llinx (Vertiginosos).
%2 Espirais % Presentes
2a Torcdes ®a Nio.
®a Caminhos no Chio % Curvos e Retos.
%3 Espacgo Ativo %0 Espaco dindmico
®a Espago como Simbolo. . Espago Individual
& Kinesfera ®a Espaco Vital.
#a Espaco Cénico % Instalagdo.
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FLUENCIA ®» Dindmica ®3 Controlada ao mdximo.

22 Qualidades de 22 Pontuado e Pressionado.
Movimento

%2 As linhas e sua 2a Curva e Angular.
Forma

22 A Forma Total. 2. Assimétrica.

FORMA 22 Relagdo da Forma %a. Positiva e Negativa.

com o Espago. @& Inexistentes.

%2 Formas Gratuitas ®a Contraposicées.

2a. Formas Organicas 22 Claras e precisas.

%2 TransicGes

Ao relatarmos este processo de composicio, buscamos clarear nosso
entendimento sobre 0 movimento e expor um processo criativo pessoal que expusesse a

criagdo de uma poética corporal de uma cena contemporinea.

O que queremos ao observar e vivenciar uma poética corporal é ampliar
nossas possibilidades de ver, vivenciar e interpretar. Dilatar nossa consciéncia sobre os
processos (fisicos, psiquicos e emocionais) estabelecidos para a existéncia de uma
composicdo simbolica e poética desvendada pelo e através do movimento da Cena.
Encontrar uma performance e uma cena cujo movimento seja de contetido significativo e
ndo virtuosismo, composta por percursos criativos iluminados e conscientes, ja que na arte
as formas compostas pela imaginago s3o abstraidas apenas para tornarem-se claramente
manifestas e sdo libertadas de seus usos comuns apenas para serem colocadas em novos

usos: agir como simbolos, tornar-se expressivas do sentimento humano.

Sobre a agiio do movimento como simbolo apresentamos Ariadn’s ®, uma
performance composta entre 2001 e 2002 por fragmentos desenvolvidos num espetaculo

cuja temdtica principal foi a passagem mitica do labirinto de Creta, estudado a partir

5! Bste espetaculo foi dirigido por Maria Mommenshon e criado pelo grupo Minik Momdé.
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da interpretagdo do filésofo francés Deleuze sobre um poema do filésofo alemio Nietzsche
sobre Ariadne e Dioniso. O labirinto mitico se desdobra no labirinto poético nietzschiano,
que se desdobra no labirinto filoséfico deleuziano, que se desdobra no labirinto da danca do

espetaculo.

Este texto reflete sobre a passagem mitica do Labirinto (de Creta), que foi
construido para abrigar o Minotauro estabelecendo dois destinos no que se refere a
personagem Ariadne. Em uma delas, Teseu esta no navio que € levado para longe por um
forte vento. Quando retorna, encontra-a morta. Muito provavelmente, Ariadne, pensando-se
abandonada por seu amor, decide matar-se, enquanto na outra versio, Teseu simplesmente
parte, abandonando Ariadne que estd adormecida. Mas ela entfio é encontrada pelo deus

Dioniso, por quem € amada.

Estas versdes que relatam o destino da personagem Ariadne retratam um
embate travado entre, por um lado, o pessimismo, o niilismo, a ascese, a ma consciéncia, 0
ressentimento - em suma, a negagio da vida e, por outro, a afirmacdo e potencializacio

suprema da vida.

Assim, o roteiro de acgdes e trajetdria espacial foram criados num percurso
individual e solitirio, com o conflito dramatico se evidenciando na simultaneidade das
acdes no espago que era ocupado por movimentos sutilmente trabalhados e exacerbados até
a exaustio, através do encontro de movimentos internos, ou seja, movimentos relacionados
ao contetido, sensagdes e percepgdes corporais e do relacionamento destes movimentos
com progressdes espaciais, ou seja, com a forma total criada no desenrolar da cena,

desvendada pela utilizagfo energética.

Também para este fim foram definidos quatro momentos que compuseram a
performance. S#o eles: (1) Ariadne e o fio; (2) Teseu e Ariadne; (3) Ariadn’s e suas
escolhas; (4) Ariadne e Dionisio.

O interessante deste trabalho com rela¢fio 4 atuacio do movimento como
simbolo € o processo estabelecido em sua criacdo e na agfio flexivel de sua poética, visto

que havia um percurso externo determinado, uma seqiiéncia de movimentos precisa a ser
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cumprida e nem um quadro apresentado anteriormente, mas um objetivo a ser desvendado,
um percurso espacial pré-determinado e relacionamentos indiretos. A todo instante sabia
para onde ir, o que iria vivenciar, mas como seria cumprido o percurso dependia do

direcionamento do fluxo de minha energia ¢ de minha intengdo.

Este trabalho se deu como um exercicio cénico aprimorado e confirmou
novamente, através dos feedbacks recebidos apds apresentagses, a eficiéncia da percepgio

energética sobre 0 processo criativo e sobre a expressividade.

Interagindo contetidos, busquei compreender a Arte do Movimento, a Cena,
a composi¢io de atores — bailarinos, a natureza, a sociedade em que vivemos e,
principalmente, a mim mesma, educando para 0 movimento e com o movimento®, através
de refinamento, aprofundamento, aquisi¢do de qualidade, elaboracfio de engramas sensério-
motores cada vez mais aprimorados, descoberta simboélica, visto que acredito que o papel
do profissional em danga se volta para este enfoque, pois é a partir do processo criativo ¢ 6
através dele que o individuo poderd se emancipar, pois a criatividade possibilita a
independéncia e liberdade do ser pela sua autonomia e discernimento e que a percepcio
energética quando desenvolvida, entre outros meios, contribuird para a composicio de

poéticas corporais compostas por movimentos qualitativos e dizeres claros.

52 Sobre este assunto, gostaria de ressaltar que este estudo A percepedo energética como guia para a
construgfio de poéticas corporais” vem sendo aplicado em outras dreas do conhecimento como em espagos
empresariais (bancos e industrias) através de atividades como gindstica laboral e em espagos terapéuticos
(clinicas ortopédicas). Nestes espagos estamos constatando a eficdcia da percepcio energética e a necessidade
da composi¢do de pogticas corporais, pois quando sensibilizamos uma pessoa e a auxiliamos a perceber sua
energia, a conduzimos a ter wm pouco mais de consciéncia e dominio sobre si mesma. Notamos nestas
experiéncias que n#o so s6 artistas que tém necessidade de criacio, de movimento, de ter contato com seu
corpo e com as intengdes que geram os movimentos. Existem indmeras pessoas que nunca tiveram a
oportunidade de vivenciar, de sentir e de se perceber em movimento. E triste notar um niimero cada vez maior
de pessoas doentes ¢ afastadas de seus trabalhos por falta de movimento qualitativo, falta de percepgiio sobre
© modo como sentam, como caminham ou sobre seus desejos e emogdes,
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III. CONCLUSAO

Durante o periodo de composicdo desta dissertagiio utilizei os estudos
expostos neste texto em minha vida profissional enquanto performer ¢ docente, buscando
um desenvolvimento técnico, criativo e humano que fosse visivel em minhas atitudes como
ser humano. Imergi e emergi neste contetido através de uma incessante atitude de
motivagio que me fez reformular conceitos, observar mais atentamente ¢ detalhadamente
os éngulos de uma questio e desperdicar menos energia ao ter clareza do objetivo ¢

percurso que estava seguindo.

Ao ser norteada pela seguinte hipdtese (A energia € um elemento essencial
para o desenvolvimento da percepcio, pois a0 mesmo tempo em que podemos percebé-la
movendo nosso corpo, podemos conduzi-la pelo nosso corpo. A energia existe
independente de nossa vontade, mas é passivel de ser controlada, ampliada ¢ direcionada
pela intencdo, exigindo de seus estudiosos uma qualidade sutil e refinada de movimentos) e
pelo seguinte problema (Serd que ao estudarmos o desenvolvimento da percepgio
energética como guia para a construglio de poéticas corporais estaremos contribuindo para o
desenvolvimento técnico e criativo do artista - pesquisador, ator bailarino, desvendando
uma poética que possa ser transcriada a favor de uma qualidade mais sutil de movimento e
“dizer” artistico?), revi diversos eventos de minha vida, uma série de experiéncias que, sem
divida, fazem parte e justificam nosso pensamento sobre o tema analisando-o
cuidadosamente e verificando a importéncia do estudo destas relagdes no desenvolvimento

do auto-conhecimento € no desempenho qualitativo-expressivo do ator-bailarino.
A utilizagfo pratica da energia me fez olhar cada vez mais para o interior das

coisas, do homem, de mim mesma. Perguntar, reconhecer, conscientizar, acumular,

direcionar ¢ utilizar nfio sO a energia, mas a experiéncia, o conhecimento desenvolvido.
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Ao ftrabalhar conscientemente com a energia, também nos tornamos
conscientes de nossa integridade, das relagbes entre a nossa mente, 0 N0OSSO COTPo €

emogdes, das necessidades basicas de sobrevivéncia e transcendéncia artistica.

Ao analisarmos os laboratérios praticos e as nossas experiéncias como
performer, constatei que a percepcdo energética atua mais na execugSio qualitativa de
poéticas corporais do que na questdo da composi¢io das mesmas, visto termos verificado a
influéncia da mesma sobre a presenca cénica, sobre a qualidade e refinamento dos
movimentos, sobre a clareza da intencio que ¢ imposta a cada gesto. Com relacdo a
composi¢io de poeticas corporais verificamos a atuagiio no que diz respeito 4 integridade
do bailarino, que conseqiientemente em refletird em trabalhos mais elaborados e

consistentes.

E, finalmente, concluimos com CAMPBELL (1990: 41) que diz “que céu e
inferno estdo dentro de nds. Este ¢ o grande esfor¢o conscientizador de muitas culturas.
Todos os deuses, todos os céus, todos os mundos estio dentro de nds. Sio sonhos
amplificados, e sonhos sdo manifestagdes, em forma de imagem, das energias do corpo, em

conflito umas com as outras”,

Este estudo ndo esta finalizado e sim engatinhando em diregdo a outras

reflexdes.
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V. ANEXOS

ANEXO 01

GT1

ORGANIZACAO E DESENVOLVIMENTO

PLANOS DE AULA

Antes das aulas comegarem, nos reunimos para estruturarmos os contetidos
da disciplina e, deste modo compusemos um plano de curso que sistematizasse estes

contetidos em 30 horas de atividades.

Com este plano, propusemos um caminho didético (tedrico/pratico) que
apresentasse os principios que regem as artes corporais chinesas conectando-as com a
pratica do Lian Gong em 18 Terapias, do I Qi Gong, do Qi Gong dos Simbolos e do Qi
Gong Perfumado, exercicios dos quais nos serviremos para o desenvolvimento da parte
pritica de nosso projeto. Também buscamos oferecer, mais especificamente, um estudo

aprofundado da primeira parte do Lian Gong em 18 Terapias.

No percurso da disciplina este plano foi sendo modificado de acordo com os
interesses apresentados pelos alunos de modo que apresentaremos a seguir dois planos (o

planejado) e {0 executado).

PLANO DE CURSO/ PED executado
“Artes Corporais do Oriente I”
Dia Contefido Programatico

1" aula | Apresentacfo; (Tarefa: Por que prestaram danga e qual a sua visdo de
06/08 | futuro); Discuss@o sobre Avaliagéo;

Introducdo ao Lian Gong em 18 Terapias;

Pratica (Lian Gong em 18 Terapias — 1* e 2° partes).
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2* aula
13/08

Nogdes basicas sobre Filosofia e MTC (Yin/Yang);

Apresentagdio da 1* parte ¢ dos padrdes basicos de separagio dos pés e
postura das méos;

Prética (Massagens — Dr* Ho, 1* parte ¢ Qi Gong dos Simbolos).

Texto: O segredo da flor de ouro (Yung) — Introducio.

3% aula
20/07

Nogdes basicas sobre Filosofia e MTC (Qi);
Discussio sobre o significado do ideograma (Lian Gong)
Pratica (Massagens Dr® Ho, 1%, 2* ¢ 3° partes do Lian Gong e Xian Gong)

47 aula
27/08

No¢bes basicas sobre a civilizagio chinesa. (Desenvolvimento do
conhecimento e dos ideogramas pelos imperadores chineses)

Apresentacdo da primeira e sexta caracteristica do Lian Gong (Movimento
Global, Objetivo Especifico e Movimento Lento, Continuo, Equilibrado e
Natural).

Pratica (Massagens Dr* Ho, 1* ¢ 2° partes do Lian Gong e Massagens).
Discussdes sobre a postura de preparagio, sobre a primeira série e sobre o
primeiro movimento (Movimento do Pesco¢o). Correcdes em duplas.

5% aula
03/09

Nogdes basicas sobre a MTC (Fundamentos relacionados a diferenga entre
Tecidos Moles (Ligamentos, tenddes e cartilagens) e Tecidos Duros
(Oss0s)).

Apresentagio dos trés tesouros do Homem (Shen — Espirito/ Qi — Ar Vital
e Jing — esséncia sexual), Terra (Fogo/ Vento/ Agua) e Céu (Sol, estrelas e
lua).

Discussdo sobre a importincia dos treinamentos chineses (Lian Gong —
foco: corpo fisico ¢ Qi Qong - foco: corpo psicofisico) — (Treinamento da
Vida e Treinamento da Consciéngcia) e sobre Intencio.

Massagens da Dr* Ho/ Pritica da 1* e 2* séries — Corregdes do segundo
movimento (Arquear as mios).

6% aula
10/09

Discusséo sobre Liberdade e Valores Universais ~ Qual a importincia de
termos contato com nosso corpo ¢ descobrirmos novas maneiras de pensa-
lo?

Apresentacdo teérica sobre os Meridianos/ Ligac¢fio do exterior com o
interior do corpo.

Relagdes dos meridianos, do Qi , com a qualidade do movimento.

Pratica da 1° ¢ 2° séries — Qi gong dos simbolos.

T aula
17/09

Aquecimento Dr* Ho. Pratica 1* ¢ 2* partes. Correcdes dos exercicios:
1PSIEX3 ¢ 1PS1EX4 — Estender as palmas para cima e Expandir o peito.
Massagens em duplas. Apresentagdo do video sobre Ch'i e Yin Yang.

8? aula

24/09

FEIA (Festival do Instituto de Artes). Apresentagdo do Lian Gong e dos
principios basicos da Medicina Tradicional Chinesa. Pratica 12, 2% ¢ 3°
partes. Massagens em duplas.

9*aula | Discussio sobre as caracteristicas do Lian Gong em 18 Terapias — Pratica
01/10 |17 2°e 3" partes.

10* aula | Apresentagdo dos inicios dos videos de Lian Gong organizados pela TV
08/10 | Cultura, os quais mostram as 08 caracteristicas principais do Lian Gong.

Pratica Qi Gong Perfumado.
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11* aula
15/10

Pratica da 1%, 2° e 3° partes. Prética do Qi Gong dos simbolos. Correcio
dos exercicios 1PSIEX5 e 1PS1EX6 — Despregar as asas e levantar o
brago de ferro. Massagens em duplas.

12* aula
22/10

Apresentaco da relagfo entre o Lian Gong e o Tuei — Na. Pratica da 1% e
2° Partes.

13% aula
29/10

Apresentagdo do conceito de Forga Interna — Nei Jing. Pratica do Qi Gong
Perfumado.

14* aula
05/11

Pratica da 1%, 2° e 3° partes. Pratica do Qi Gong dos simbolos. Corregdo
dos exercicios 1PS2EX3 e 1PS2EX4 —~ Rodar a cintura com as m3os nos
rins e levantar o brago ¢ flexionar o tronco. Massagens em duplas.
Requisi¢do de uma reflexdo relacionando os conteiidos da disciplina com a
Danga.

PLANO DE CURSO/ PED planejado

“Artes Corporais do Oriente I”

Dia

Conteddo Programatico

1? aula

Apresentagdo/ (Tarefa: Por que prestaram danga e qual a sua visdo de
futuro);

Introdu¢io ao Lian Gong (LG) em 18 Terapias/ Discussio sobre
Avaliagdo;

Pratica (Lian Gong em 18 Terapias — 1* e 22 partes).

2* aula

Nogdes basicas sobre Filosofia ¢ bases do Lian Gong em 18 Terapias/
Apresentacio de um video produzido pela Via 5/ Discussio sobre a
primeira caracteristica do LG (Movimento global, Objetivo especifico)/
Apresentacdo das séries do LG e dos padrdes basicos de separacio dos pés
e postura das mios/ Pratica.

3% aula

Discussdo sobre a segunda caracteristica do LG (Mobilizar o Nei Jing ~
Forga Interna) e obter o semso de percepcio do Qi (Sopro Vital).
Apresentagdo da 1% parte e da 1® série do LG/ Pratica — Corregdes:
1PISEX1EX2EX3.

4? aula

Discusséo sobre a terceira caracteristica do LG (A Terapia e o Exercicio se
ajudam mutuamente) Préatica — Corregdes: 1P1SEX4EXSEX6.

5% aula

Discusséo sobre a quarta caracteristica do LG (Terapia para a Doenca/
Profilaxia para a Saide) e sobre a 2* série do LG/ Pratica — Corregdes:
1P2SEX1EX2EX3

6* aula

Discussdo sobre a quinta caracteristica do LG (Amplitude e abrangéncia
do movimento dependem das articulagBes)/ Pratica — Correcdes:
1P2SEX4EX5EX6.

7% aula

Discussdo sobre a sexta caracteristica do LG (Movimento lento, continuo,
equilibrado e natural) e sobre a 3* série do LG/ Pratica — Corregdes:
IP3SEXI1EX2EX3.

8* aula

Discusso sobre a sétima caracteristica do LG (Coordenaggo espontinea da
respiragdo com o movimento) Pratica (com I Qi Gong) — Correcdes:
1P3SEX4EX5EXS6.
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Discussdo sobre a oitava caracteristica do LG (Exercicios simples e faceis

9% aula |de executar. Autoprevengdo e terapia)/ Pratica/ Verificago e interaciio de
conhecimentos,

Discussdo sobre os conceitos basicos da MTC e exercicios tradicionais

10* aula |chineses (Yin/ Yang), sobre a 2* parte do LG e sobre a 4° série/ Pratica/
Corregbes: 2P4SEX1EX2EX3.

11* aula ;Discussdo sobre os conceitos basicos da MTC e exercicios tradicionais
chineses (Q1i — Sopro Vital)/ Praticas/ Corregdes: 2PASEX4EX5EXS6.
Discussio sobre os conceitos basicos da MTC e exercicios tradicionais

127 aula | chineses (For¢a Interna — Nei Jing) e sobre a 5* série/ Pratica/ Corregdes:
2P5SEX1EX2EX3.

13* aula | Discussdo sobre os conceitos bésicos da MTC e exercicios tradicionais
chineses (Meridianos — Jing Luo)/ Praticas/ Correcdes: 2PSSEX4EX5EXS6.

14" aula |Discussio sobre a relaggio do LG com o Tuei — Na e apresentacio da 6
série./ Pratica/ CorrecBes: 2P6SEX1EX2EX3.

15" aula |Pratica/ Corregbes: 2P6SEX4EXSEX6/ Verificagio e Interagio de

conhecimentos.
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ANEXO 02

Laboratorio A

Iniciamos este laboratério caminhando, observando tudo que estava ao nosso
redor. Os passos aceleravam e desaceleravam rapidamente, até que nos deitamos, apés ter
observado atentamente trés pessoas.

Foi perguntado a trés pessoas, como as companheiras que estas observaram
estavam vestidas. Nem todas as observa¢des foram corretas. Percebi, como sou desligada,
pois ndo saberia responder a pergunta corretamente.

Fizemos varios exercicios baseados em Tai Chi Chuan, que trabatham
essencialmente com o desbloqueio do fluxo energético através da imaginacio.

Senti que o cansago e os pontos de tensio se desfizeram lentamente e que
todos os problemas ficaram do lado de fora.

Comegamos a criar maneiras de “Empurrar e Puxar” uma outra pessoa, indo
e voltando de um canto a outro da sala, centrando a atengio trés dedos abaixo do umbigo
num ponto que os chineses chamam de Dan Tien e os indianos referem-se ao 3° chacra e
tentando encontrar oposigdes.

Inicialmente, sentia medo em me deixar levar e sentia que a pessoa que
levava iria escorregar de minha méo. Resultado: reconhecimento da Inseguranca.

Voltamos a caminhar ¢ “tiramos a maquiagem”, ou seja, esfregamos nosso
corpo, 0 que proporcionou uma sensagio maravilhosa.

A aula terminou. Conversamos. Cada um expds sua opinifio sobre o

laboratdrio executado. O calor estava forte, mas me sentia inteira.
Laboratorio B

Novamente, comecamos a aula caminhando, observando. Deitdvamos e
levantavamos, conforme nos era pedido.

Meu pescogo comprimia-se entre a cabeca e os ombros, minhas costas

estavam tensas e tinha vontade de ficar estendida ao chio.
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Aquecemos as articulagdes e realizamos um pouco de alongamento,
passando em seguida aos exercicios de Tai Chi Chuan. A energia ia se equilibrando
vagarosamente. O “chiclete” ¢ a “bola” dissolviam e esquentavam as partes tensas e
doloridas de meu corpo, que aos poucos foi melhorando. A “Bola” tornava-se cada vez
maior € 0 movimento da pelve, as vezes, se perdia na imaginacio. Comegamos a pintar.
Diversas cores iam surgindo e, como finalizagfo, nasceu um coragdo grande de bordas
pretas, vermelho por dentro, contendo um coragdo branco dentro. Gostei muito desta
imagem.

Imaginamos um fio de luz que passava pelo centro do corpo. Era branco e
consistente.

Em duplas, nos colocamos a frente de outra pessoa e diziamos “Sim”,
“Nido”. Incomodava dizer Sim. A concentragio era boa, mas gerava uma ansiedade muito
grande. _

Voltamos ao exercicio realizado na aula anterior: Empurrar, Ser Empurrado,
Sentir a outra pessoa, entregar-se. Dar ¢ doar. MovimentagSes interessantes surgiram a
partir da troca energética.

Imaginar um animal e adquirir suas caracteristicas, como nunca tinha feito,
foi uma experiéncia muito vélida. Leopardo, movimentos elegantes, arisco, velocidade
rapida, manchas tigradas e um olhar curioso, desconfiado. Relagtes, amor, ddio, instinto.
Rolar, sentar, rolar, cdcoras, rolar, estou de pé, inteira,

Nova Atividade. “Peso”, encontro de um eixo em comum. Interessante,
minha inseguranga desapareceu. Fluido, coerente. Rapidez, riso.

Conversa final: encontro do Mestre Interior que rege nossa vida. O nada é o
tudo. O pensamento € aguilo que acreditamos, e se acreditamos realmente, nosso

pensamento € nada e nada somos nds.
Laboratério C
Comegamos andando pela sala de aula, dissolvendo as tensdes, passando aos

exercicios de Tai Chi Chuan, no qual encontramos um ritmo. Esfregamos as mios, e

fizemos com qué essa concentragdo de energia gerada se transformasse numa bola, que se
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movimentava por onde a levassemos. Da bola, passamos ao pincel, deixando a energia fluir
livre por todas as dire¢des.

Depois desse momento inicial, reunimo-nos em pares. O professor explicou
o que iriamos fazer. Conduzir o nosso par para tomar contato com o mundo.

Fechei os olhos. Meu par comegou a me conduzir; sentia os sentidos se
aflorarem. O contato com o chio me dava nogdes de temperatura ¢ textura. Com a méo
sentia também a textura, mas tentava produzir barulho em tudo que tocava. O sentimento de
ser conduzido sem poder enxergar ¢ especial. Confiava na pessoa que me levava; contudo
sabia onde estava a todo o momento, 0 que me decepcionou um pouco.

Havia uma briga interna, pois havia lugares que nfo queria ir. O cheiro do
banheiro me assustou, o escuro conduzindo o frio, a inseguranca naquele momento, o
barulho externo (carro, musica, insetos...).

Trocamos de papel. Interessante o sentido da responsabilidade. Como ja
tinha passado pela experiéncia, levei-a a lugares mais diversos possiveis e observei as
reacdes.

Acabou o tempo, sentamos € conversamos sobre o que cada pessoa sentiu.
Definimos as palavras mais importantes, que mais marcaram; para mim foram: escuro, chio

e conflito.

Laboratorio D

Novamente iniciamos a aula caminhando, indo ao chiio e voltando, andando
em diversas dire¢des e velocidades, liberando as tensdes e executando nossos exercicios
basicos (Surfista, Bola, Pincel).

Antes, fizemos um pouco de alongamento e tentamos relembrar as sensagdes
e as palavras chaves da aula anterior,

Entramos em processo de criagfio, comecamos a nos movimentar, a imaginar
a situag@o € a colocéd-la no corpo. Depois de um processo de experimentagio, fechamos
uma célula de movimentos e comecamos a repeti-la, deixando ela se transformar.

Guardamos esse momento.
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Outro exercicio em dupla: Espelho, conduzir e ser conduzido. Tinha
momentos em que os dois corpos tornavam-se uma coisa so. Sombra, isto €, percepgdo de
sua auto-imagem.

Depois desse momento voltamos & célula. Repeticio novamente.
Imaginamos que havia alguém ao nosso lado; uma pessoa que nos acompanhava, ¢ aquela
célula, aquele conjunto de movimentos transformou-se novamente. O exercicio da sombra e
do espelho auxiliaram nesse processo de aquisi¢io da imagem do que estdvamos fazendo.

Um grupo se sentou € comegou a assistir ao outro.

Observava a minha parceira e sentia o que tinha observado na aula anterior
aflorar. Os movimentos mais simples explanavam uma beleza excepcional. Quando
observava, a minha sombra estava ao meu lado. Comecei a fazer e sentia, tinha consciéncia
do que estava fazendo, das emogdes que se encontravam no meu corpo.

Sentamos e conversamos sobre o que tinhamos visto.

71



ANEXO 03

GUERNICA DE SIRON FRANCO
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ANEXO 04

“CORP’S - MATIERE POETIQUE”

Corpo — Matéria poética ® foi o titulo dado ao estagio em danga
contemporanea “En Danse — 977, organizado pelo Mas de la Danse, em Fontvielle, na
regido da Provence - Franga sob a coordenagdo de Frangoise Dupuy, Paola Piccolo e
Laurence Louppe, em que participaram artistas e educadores do Brasil, da Francga, Canada,
Inglaterra, Italia, Espanha e Guiana Francesa.

Através de seminarios, coldquios e ateliés de pratica artistica, foram
estudados os principios e ndo as técnicas que marcaram a dan¢a do século XX, enfatizada a
necessidade da atuagfio em grupo e discutida a relagiio da danca com as novas tecnologias,
visto que neste momento estamos frente a novos métodos de trabalho e criago.

O curso foi organizado de forma a construir um ambiente de trabalho no qual
houvesse liberdade de comunicaggo e relacionamento para que pudéssemos compreender
que a técnica se conquista através da qualidade de movimento e n#o através da repetigdo
mecanica, tdo valorizada em nosso pais.

Por cinco dias trabalhamos os seguintes elementos (um por dia): respiracio;
sucessdo de movimentos através da liberagdo da cintura escapular e da cintura pélvica;
espiral e tor¢do; tensdo e contragfio; resisténcia. Nos cinco dias que se seguiram
trabalhamos com espiral, tor¢do, tensdo e contragio organizando seqiiéncias de movimento
e uma conseqiiente “coreografia” que foi apresentada no encerramento do estagio.

Uma das coisas mais importantes que Frangoise Dupuy disse durante o
estagio e que norteia minha pratica hoje foi o seguinte: “N&o trabalharemos com imagens
ou com emogdes, pois estes sdo elementos subjetivos e dificeis de serem explorados
metodologicamente. As imagens e as emogdes sdo imprescindiveis, mas surgem do
movimento e do esforgo fisico. Vocé deve estar presente em vocé mesmo e atento as

diferentes sensa¢des que o movimento exerce sobre vocé e sobre o grupo”.

8 Para este evento foram selecionados quatro estudantes da UNICAMP, que passaram por testes e tinham
alguns pré-requisitos como desenvolverem pesquisas em artes corporais. Uma bolsa do governo da Franga nos
foi oferecida e uma ajuda de custo da Unicamp.
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