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RESUMO

A busca de um corpo sensivel, de um corpo que pode ser em totalidade no fazer artistico
da arte cénica da danga permitin percorrer um caminho pritico/reflexivo que conjugou trés=:
temas centrais:

1 - a visdo de corpo, abordada a partir do pensamento de Merleau-Ponty, que questiona
aquela que o trata como mero objeto;

2 - o universo da Teoria do Movimento de Rudolf Laban;

3 - os jogos de improvisacio como instrumentos potencializadores do pensamento
imaginativo e fomentadores do processo criativo do bailarino/ator.

A idéia central desta pesquisa é que a sintaxe do movimento, abordada por Rudolf
Laban, conjugada a jogos de improvisagdo, proporcionam ferramentas para um processo

criativo que possa abrir espaco para uma visio e atuaco do corpo global do bailarino/ator.

Palavras Chaves: Corpo, Jogos de Improvisacio, Rudolf laban.
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RESUMEN

La biisqueda de un cuerpo sensible, de un cuerpo que puede ser en totalidad en el hacer
artistico del arte escénico de la danza permitid recorrer un camino prictico/reflexivo que
conjugd tres temas centrales:

1 — La visién del cuerpo abordada a partir del pensamiento de Merleau-Ponty, que
cuestiona aquella visidn que trata el cuerpo como mero objeto.

2 - Eluniverso de la Teoria del Movimiento de Rudolf Laban.

3 — Los juegos de improvisacién como instrumentos potencializadores del pensamiento
imaginativo e fomentadores del proceso creativo del bailarin/actor.

La idea central de esta pesquisa es que la sintaxis del movimiento, abordada por Rudolf
Laban, conjugada a los juegos de improvisacidn, proporcionan herramientas para un proceso
creativo que posibilite abrir espacios para una visidn y actuacidén del cuerpo global del

bailarin/actor.

Palabras Claves: Cuerpo, Juegos de Improvisasién, Rudolf Laban.
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INTRODUCAO

Esta dissertacdo € fruto de um longo caminho percorrido desde a graduagio em danga,
quando comecaram a surgir uma série de inquietacdes com relacdo a minha prépria danca e ao
ensino desta arte. Percorri um processo de descoberta das minhas potencialidades, até entdo,
mais invisiveis de meu corpo, a descoberta de um corpo que transcende suas possibilidades
fisico-anatdmicas. Ao iniciar estas descobertas de um corpo que pode ser sensivel, além de
“inteligivel”, um corpo que pode ser em totalidade, surgiram questionamentos que nortearam
as trilhas para chegar a um ponto, ndo o final, mas o inicio de um recomeco que se apresenta
esta dissertacio. '

Neste caminhar ja foram desenvolvidas duas pesquisas de iniciacdo cientifica, nas quais
se pdde trabalhar alguns elementos da Teoria de Rudolf Laban, no intuito de encontrar meios
para o desenvolvimento de aulas, oferecidas a criancas e adolescentes em situagio de risco, que
primassem um dancar reflexivo, a partir das proprias vivéncias dos alunos, inversamente as
meras ¢Opias mecénicas, como ocorre em muitas das atividades de danga, ainda hoje, no Brasil,
principalmente em academias que se utilizam do método tradicional de repeti¢o e reprodugio’.

O estudo dos elementos que compdem a abordagem labaniana® foi facilitador para o
entendimento de uma visdo de corpo total atuante no fazer artistico da danca; possibilitou

entrar em um processo de descoberta e re-descoberta e de novas percepcdes; de constatar

! Cf: Silva (1993:passim).

? Poderiam encontrar-se outros caminhos para o estudo do movimento como © do uso da proxémica, da andlise senolégica, da
abordagem antropolGgica entre tantas oulras formas, porém, nesta pesquisa, centramo-nos nos elementos da Corfutica e
Eukinética, por acreditarmos serem adequados para o fazer artistico da danga e por terem feito parte da minha formagio e
puderam possibilitar uma abordagem criativa e reflexiva do fazer danga.
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algurnas ambigiiidades referentes s interpretacdes do estudo de Laban e as minhas vivéncias
corporais tanto no percurso como bailarina quanto como docente.
Re-descoberta no sentido de que um estudo que se apresentava para mim t3o

fragmentado pode ser revisado e compreendido de modo que a sensibilidade e a intuicdo

-,

pudessem ter 0s seus espagos para poder descobrir, no aparentemente fragmentado, o ndo-
fragmentado. Adentrar no estudo da sintaxe do movimento permitiu a elaboragdo de uma
metodologia na qual ampliamos nossa vis@o de corpo para além do “corpo midquina-robd”. A
partir dessa nova vis@o de corpo segui para um processo de cria¢do que também buscou a
inteireza por meio do jogo da improvisacfo.

Pude entender que minha “luta” conceitual residia quando separava de forma
dicotdmica, fragmento e totalidade, pois tal questdo pode ser sempre relativa, como jd disse
Silva, P.C. (1999)* “é no corpo-todo que o corpo-fragmento se significa e carrega as baterias
da sua autonomia”. Pude entender, entfio, a idéia de um corpo que se veja € se reconheca no
pormenor, mas que se identifique no todo.

Nossa hipdtese central foi que a sintaxe do movimento, abordada por Rudoif Laban,
conjugada a jogos de improvisacio proporcionariam ferramentas para um processo criativo que
pudesse abrir espago para uma vis3o e atuagdo do corpo global do bailarino/ator.

Para isso realizamos uma “viagem” prética/reflexiva no universo dos principais
elementos constitutivos da arte da danga - tomando como principal suporte a Teoria do
Movimento de Rudolf Laban conjugada a jogos de improvisacio. Isto visando encontrar
instrumentos potencializadores do pensamento imaginativo e fomentadores do processo criativo
do bailarino/ator.

Os capitulos que integram esta dissertagio foram desenvolvidos e organizados de
maneira a permitir a compreensio de como utilizei a teoria aliada & prética. Ressalto que o
suporte tefrico teve papel importante no enriquecimento e aprofundamento das questdes
levantadas e na compreensdo de nossa visdo sobre o corpo e, consequentemente, sobre a
maneira Como pensamos e agimos atualmente em nossa atuagio artistico-pedagégica.

No primeiro capitulo, realizamos uma revisdo de literatura referente a idéia de

corporeidade em Merleau-Ponty, autor que foi fundamental nesse processo de descobertas e re-

3 Silva, P.C.; 1999: 26
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descobertas, auxiliando-nos a tracar relacbes de interconexdes das diversas ferramentas
utilizadas em nossa pesquisa.

No segundo e terceiro capitulos - perseguindo o nosso objetivo de traduzir para a palavra
escrita conceitos que sdo descobertos, geralmente, na pritica da danga - apresentaremos uma
descrigdo detathada e enriquecida, ilustrada com analogias e exemplos dos principais elementos
do estudo da Coréutica e da Eukinética, ferramentas da Teoria do Movimento Expressivo de
Laban®.

Sobre o tema Eukinética fez-se, ainda, uma reflexio mais detalhada sobre o termo
“effort”, apresentando a polémica estabelecida pelos principais estudiosos do assunto e nossa
interpretagio sobre este conceito essencial

Ressaltamos que realizar um estudo tedrico ndo substitui o entusiasmo, a motivagio para
dancar. Acredita-se, sim, que o instrumento tedrico, aqui apresentado, tenha sua importincia
quando se percebe que este pode facilitar e ampliar o repertério de conhecimento que envolve
todo o processo criativo cénico.

No capitulo quatro, percorreu-se uma trilha na qual o suporte teérico nos auxiliou a
identificar vérios elementos constitutivos do jogo em geral, como a analogia e a metéfora, e em
especifico, como estes elementos entram para fomentar o jogo de improvisacdo na danga,
semeando ¢ cultivando o encontro com © corpo sensitivo e imaginativo. Buscamos entender
como estes elementos do jogo podem contribuir na construgio de um processo criativo que leve
em consideracdo o corpo em sua totalidade,

Este estudo foi facilitador para atingirmos uma inter-relaciio das idéias tedricas e da
prética ao conjugar 0s elementos labanianos a jogos de improvisacio. Autores como Batista
Freire, Suzanne Langer, Ostrower, Huizinga, entre outros, foram fundamentais para ampliar
nosso entendimento sobre o jogo.

No quinto capitulo expomos a pritica dos laboratdrios realizados durante este percurso.

Discutimos como os elementos labanianos, selecionados neste trabalbo, conjugados a jogos de

* Ressaltamos, mo entanio, que ndo nos centraremos nas questGes histrcas, ou melhor, biogrificas, sobre o auior, por
entendermos que tal assunto foge ao objetivo deste trabatho mas sim, na contribui¢io que este pesquisador do movimento legou
a todos aqueles que pretendem entiquecer seu umverso de estudo sobre a danga.

A Teoria do Movimento Expressivo de Rudolf Laban € composta também pelo estudo da kinetographie ou Labanotation
{forma de escrita para os movimentos humanos), porém € uma outra questiio que ndo serd abordada nesta dissertaciio.
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improvisa¢io, em uma visdo de corporeidade, puderam contribuir para o desenvolvimento do
processo criativo dos bailarinos/atores envolvidos nesta pesquisa.

As conclustes deste trabatho foram apresentadas sem termos a pretensdo de se esgotar o
assunto. Buscou-se, por meio de sucessivas andlises e sinteses, enriquecer esta drea de
conhecimento cada vez mais procurada por amadores, profissionais, educadores e estudiosos do

movimento.
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o de infinitas viagens.”

(Paulo Cunha e Silva, 1999)
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capitalo 1__.
CORPO:
Um Emaranhado de Significactes

1-0 CORPO

“... 0 corpe ndo € apenas a sede do sensivel; é também a do
inteligtvel. O irteligtvel se embebeda de sangue, suor ¢
{dgrimas tanto quanto o sensivel. O ser que pensa é 0 mesmo
que sente. O ser que pensa sem o ser que sente, jd ndo € o ser.
Se um dos dois faltar, é 0 mesmo que ndo ser.™

O corpo que danga carrega e integra manifestacdes mentais, emocionais e fisiolégicas
em simultaneidade a variante espago temporal A danca encontra-se, dentro do conjunto das
artes dindmicas, caracterizada pelo efémero, tendo como elementos fundantes a triade
corpo/espago/tempo.

Tendo em mente este postulado, surgiram-me algumas reflexdes pertinentes as visdes
de corpo na Danga, que se desenvolveram recentemente no Brasil e que passam por uma otica
diferenciada daquela encontrada, geralmente, no pensamento tradicional® do fazer danga. Este
iltimo trata o corpo em danga como mero instrumento, dividido em virias partes e moldado
como uma escultura sem vida propria, por meio de técnicas mecanicistas que ndo levam em
consideracio as manifestaces interiores’ do ser.

Neste sentido, recorro a0 estudo de Soares (2000)%, quando explica que, a partir das
descobertas de Piaget, Roger e Frenet, com relacio & prédtica professor/aluno, geraram-se
propostas que passaram a “integrar a recuperagdo do corpo que vinha sendo desenvolvida no

ocidente desde o século passado [séc. XIX], chegando na proposta fenomenoldgica que

*Josio Batista Freire;1998.
¢ Pensamento tradicional em danga refere-se 3 maneira de amar com o corpo ¢ ndo aos estilos tradicionais de danga, que
g)odem ser praticados sob uma visfo orgénica e ndo fragmentada.

Este interior engloba o exterior que € tinico para cada ser. Em principio as duas caracteristicas (interno/externo) nio podem
ser separadas; aqui © que se ressalta € a Enfase que € dada a uma das caracteristicas.
¥ Soares; 2000:16.
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considera 0 homem um ser encarnado-no-mundo-com-outros-em-didlogo, focando a atengdo
no relacionamento dindmico entre sujeito e objeto, do homem com o mundo.”

Pensando-se nesta proposta fenomenoldgica, verifica-se que o corpo apresenta virias
manifestacbes - visuais, titeis € motoras — que podem ser analisadas como um todo,
percebendo, juntamente com Merleau-Ponty'®, que elas nfio s6 “se coordenam entre si, [mas
quel! sdo uma unidade”. A partir deste pensamento também pode-se perceber que qualquer
atitude que eu, como ser, quiser tomar ird ativar toda a unidade desse ser, ou seja, todas as
“partes” ir3o se ativar a partir de uma “significacdo comum’’; e esta significacio surge ao se
notar o relacionamento intrinseco entre sujeito e objeto, sujeito ¢ mundo.

Alguns profissionais da danca no Brasil reforcam esta idéia, a exemplo de Silva'?, ao
argumentar que o corpo “ndo € descartdvel”, pensando
em sua patureza indissocidvel. Do mesmo modo, viarios
profissionais’ da 4rea de consciéncia corporal e
expressdo corporal reafirmam esta idéia de atuagdo integral
do sujeito em todas as suas atividades.

Para que esta nocio de unidade corporal e sua
atuacdo integral possa ser melhor apreendida, alguns
exermplos podem ser ressaltados no intuito de elucidar
esta questio. Sabe-se que as criancas, quando tém a

experiéncia de suas primeiras apreensdes de objetos ndo

diferenciam seus segmentos corporais, nem tampouco a

aparente fragmentacio corpo/espago. Ao tentarem agarrar um objeto ndo olham a sua mio e
sim o objeto, reconhecendo o corpo apenas “em seu valor funcional”. Pode se entender,
neste caso, que a no¢do de espago e corpo constatada nos primeiros meses do bebé, encontra-

se em unidade, ou seja, a crianca sente como se a mie fosse parte da mie, mae ¢ filho um ser

% Sabe-se que, neste mesmo perfodo, houve uma intensificagio do corpo mecénico com a chegada do perfodo industrial. Isto
também pdde ser notado no corpo que danga, 20 gual foi-The imposto uma maneira de v&-lo como se este nio fosse o préprio
ser. Talvez em resposta a este movimento surgiu o estudo inverso, que apresenta uma visio fenomenologica do corpo atuante.
' Merleau-Ponty; 1975: 165.

! Grifo nosso

2 Cf. Silva; 1983/1993.

3 Como Alexander (1984, 1985); Berge (1976); Bertherat, T. & Bemstein C. (1987); Brikman (1988), entre outros.

1 Idem nota 10.
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tinico; do mesmo modo o objeto e o corpo. Visualiza-se com este exemplo o objeto ou o corpo
do outro (no caso o da mie) como um prolongamento de seu préprio ser.

Um segundo exemplo pode ser dado a partir da idéia de cinestesia: sabe-se que somos
dotados de sentido cinestésico, pelo qual, cada um de nés pode reconhecer as partes do corpo
que nos forrmam sem a necessidade de vé-las. A partir deste sentido cinestésico também
podemos reconhecer a silhueta de nosso préprio corpo ou de outrem, reconhecendo seu andar,
sua expressio, mas n3o o corpo em si (o corpo anatdmico).”

A compreensio da unidade corporal nio pode ser reduzida aos exemplos abordados mas
pode se notar, a partir deles, que, em sintese, a cinestesia possibilita um caminho para o
entendimento desta unidade e de sua atuacio integral. Permite-se assim, reconhecer, no corpo, a
representaciio visual daquilo que, por vezes, nos apresenta como invisivel.

Na danga, os movimentos podem ser divididos em duas categorias: 0 movimento total
e o parcial (a efeito de andlise), mas, por meio do reconhecimento do sentido cinestésico e de
exercicios simples, pode-se notar que toda a atividade humana sempre envolve o corpo como
um todo. Do mesmo modo, € importante compreender, no estudo de Rudolf Laban, sobre o
qual algumas argumentagbes tém mostrado apenas o “isolado” do estudo, que este “isolado™®
faz parte do todo. Pode-se verificar que uma agiio corporal resultante de uma parte do corpo é
apenas aparentemente isolada, pois sempre h4 uma atividade interna, como explicita Laban®’
ao enfatizar que existe a possibilidade de uma ou virias partes iniciarem um movimento e de
outras darem continuidade ac mesmo movimento; de outro modo, mesmo dando-se énfase a
uma determinada parte do corpo, esta deve ser entendida com relagfio ao todo, ou seja, para

que ocorra a a¢io de uma parte do corpo, todo o restante serd afetado de uma maneira ou de

 Pensando-se na cinestesia ainda podemos citar uma infinidade de exemplos, destacam-se mais alguns que talvez possam
contribuir para que esta compreensdo seja melhor visualizada: 1) a visdio periférica geral — ¢ um modo de perceber o corpo
sem realmente othi-lo diretamente, percebe-se-0 em umdade com o espago; pode ser explicada com um simples exercicio
prético: abrir os bragos na dirego dos ombros e clhar diretamente para a frente; se os bragos estiverem posicionados atrds dos
ombros ndo poderei ver minhas mics, por outro lado se estiverem posicicnados wm pouco mais para a frente posso senti-los,
quase como uma sombra, mesmo sem olhar para cada uma de minhas mios diretamente. 2} outro exercicio pritico: mover a
cabeca em circulos, posicionando-me em pé, com 0§ dois pés paralelos, joslhos semi-flexionados ¢ mfios na cintura Ao
prestar mais atengio Do corpo come um todo, posso notar, que ao realizar esta movimentagHo da cabega, outras partes do
corpo também se movimentam. Este movimento do corpo € muito sutil, j4 que aparecem como contragdes musculares, desde a
prépria atuacdo do movimento da cabega até o movimento dos pés que sutilmente seguem a circularidade do movimento da

cabeca.

¥ Na danga costuma-se usar o termo isolado para referir-se aos movimentos que, grosso modo, realizam-se apenas por uma

parte ou segmente do corpo. Como exemplo, temos 0 movimento de agarrar ou a famosa parte da técnica de Katherine

Dunham denominada “isolaion”, que ficou muito conhecida pela sua utilizagic npa técpica d¢ danga modema e
incipabmente na de Jazz.

7 Laban; 1978: 67.
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outra. Ampliando esta idéia, entende-se também que, na agdo, o corpo antecipard efou
reverberari sentimentos, sensagdes, imagens, etc.

Diante disto, entende-se que cada uma das manifestagbes corporais'®, cada uma das
partes do corpo e, conseqiientemente, cada parte de uma movimentacgio, nfo se conectam entre

si “pouco a pouco e por acumulagio”™”

. iss0 se realiza de uma sé vez pois “tudo é o préprio
corpo”®. Neste caso, ji que o corpo se constréi em um todo, ndo se pode falar apenas de
aspectos visiveis ou simplesmente perceptiveis externamente, nfio se pode falar apenas de partes
que se unem como um simples quebra-cabeca. Isto € fundamental, pois, € o que ditard que cada

individuo € dnico em si.
1.a - O Corpo-Espaco

A atuacdo deste corpo integral no mundo; as inter-relacGes dindmicas visadas entre
sujeito e objeto, sujeito e mundo; as atitudes que este corpo tomard a partir de uma significacio
comum; o corpo do outro (ser ou objeto) como prolongamento do proprio corpo; tudo isto faz
pensar também a relacio corpo-espaco.

Acrescendo-se a0 estudo do corpo, a nogdo de espago”’, podem ser notadas correlagdes
entre os estudos filos6ficos de Merleau-Ponty e de Rudolf Laban. CorrelagSes estas, que tratam
o corpo e o espa¢o como unidade. Nas palavras de Merlean-Ponty: “corpo € no espaco "2

Partindo desta idéia, concorda-se com este autor ao afirmar que ser corpo ndo é apenas
interligar-se ou atuar juntamente cOm o espago, ndo € apenas ter o espago como invélucro do
corpo e confundir-se um com o outro, & sim, ser espago. O espaco, entéo, faz parte do corpo,
ele é no corpo ou o corpo é no espaco. Nio se v& mais o corpo como um ser isolado que se
move € se organiza interna e externamente, e sim um corpo que existe nesta inter-relacfo
dinimica indicando sua inteireza ¢ sua atuagio tinica cOmo corpo-espaco.

Esta atuacio como um todo indica que perceber o mundo & também perceber o corpo, e

vice-versa. ‘A partir desta percep¢do podemos sentir nossO COrpO-€Spaco COmO enorme ou

'8 Manifestagfes corporais: visuais, téteis e motoras como apontadas por Merleau-Ponty, 1975: 175.

¥ Merleau-Ponty; 1975: 175

*BID.

# Qutros pensadores da danga como Monica Serra, Eusébio Lobo da Silva, Monica Dantas, Lia Robatto, entre outros também
realizam este estudo de corpo-espago.

Z Merleau-Ponty; 1975: 296
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mindsculo dependendo de nossos sentidos, porque existe “uma espacialidade ¢ uma extensdo

afetivas™®

que reconhecem 0 seu corpo no espago.

Também pode ser encontrado, nos estudos realizados por Rudolf Laban, a nogfo de
corpo, espacialidade e afetividade, principalmente em sua proposta de estudo da Coréutica®,
no qual encontram-se diversos argumentos acerca da relacio corpo-espaco, a exemplo do
conceito de Kinesfera, termo utilizado por Laban para definir o espago pessoal” A
compreensio deste conceito facilita o entendimento desta “extensdo afetiva’; meu corpo, meu
espaco podera contrair ou expandir de acordo com minhas emoc¢des ou de acordo com o lugar
em que me encontro.

Pensando-se ainda na percep¢io do mundo como percepgdo do corpo destacam-se as

palavras de Silva, P.C.:

“(...) [a reducdo da atividade fisica] deforma a sua [do sujeito]®® visdo
do mundo, limita o seu campo de agdo sobre o real, diminui o sentimento
de consisténcia do eu, enfraquece o seu conhecimento direto das coisas.
Porque conhecer é, sobretudo, explorar os meandros do lugar, decifrd-lo
nos seus trajetos mais sinuosos. Um corpo estdtico” é um corpo colocado
fora do territério do conhecimento. Importa reconguistar o lugar e
explorar as estratégias que possam substantivar esta reconquista.
Reconguistar o lugar ¢é resgatar o corpo.”*®

Parece, entdo, que ao se reconquistar o lugar do corpo, 0 seu corpo-espago, € possivel
ampliar-se o carnpo de atuacdo do mesmo. Deste modo, percebendo-se o espaco, percebe-se o
€OTpo € vice-versa.

A partir deste postulado, pode-se dizer, que danca é espaco, e € claro, corpo, como ja

enunciava Mary Wigman® ao argumentar que “o espago é como um partiner com o qual é

B hid. p. 297

# Coréutica: estudo do espago que serd abordada com maior detalhamento no capitalo I

¥ Notando-se a extensio afetiva desta ocupagfio espacial pode-se acrescentar que a kinesfera € mais do que um invéhucro do
corpo ou, simplesmente, 0 espage que nos rodeia, entio, nio € apenas a realizagio de movimentos pequenos ou grandes que
indica o ferramental da kinesfera na danga; é um corpo-espago que interage conosco, € que pode ser percebido ao expandir ou
conirair, ao atuar afetivamente no ser-mundo, como por exemnplo: se estou alegre o espago pessoal parecera se expandir, se 20
contrario me sinto triste, meu espaco pessoal dimimard; o mesmo a encontrar-me em um espago apertado, no qual meu corpo
também se aperta, diminul e parece crescer em espago aberto.

% Grifo nosso

7 Este corpo estético pode ser entendido, no caso da linguagem artistica da danga, como um corpo que se fimitou a uma Guica
linguagem corporal. Isto porque parece que o corpo se cristaliza e com ele sua sensibilidade e suas percepgdes.

2 Silva, P.C.; 1999: 33.

# Mary Wigman foi aluna e assistents de Rudolf von Laban; aprendeu 2 analisar os movimentos humanos a partir de formas
geométricas precisas, contidas num icosaedro, mas se aprofunda, tendo em mente o espago, ndo como uma figura de barreira
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preciso contar, é um fblego que é preciso conquistar...”*°. Articular o COrpo no espacgo,
desenhi-lo, transfigurar imagens, transcender o tempo no espaco, transcender o proprio espago
¢ o préprio corpo, articular significados, entrelaca-los, torna-se algo intrinseco ao fazer danca

e a toda atuagio da pessoa.
l.a.a - O Corpo Espaco-Tempo

Do mesmo modo que o corpo nio pode ter sua significacio apenas por sua fisionomia
anatdmica, ndo se pode excluir o tempo da relagdo corpo/espaco. Tanto nos estudos de
Merleau-Ponty como nos de pesquisadores®’ que estudam o corpo é possivel notar-se, com
clareza, que todos concordam que o corpo € espaco e tempo, entendendo que tempo e espago
sdo indissocidveis.

E possivel potar que, a0 argumentar que “corpo é no espaco”, inclii-se também o
tempo, j& que ao entender o espa¢o como unificagdo de tempos pode-se tecer, no corpo, ©
passado, o presente e o futuro. No presente estio implicitas as lembrancas e memérias do
passado e as sementes do futuro.

No tocante 2 danga podemos recorrer aos estudos de Dantas(1999)*%, que se
fundamentam no mesmo autor, para clarear esta idéia de unidade corpo/espaco/tempo. Para
esta autora, o bailarino guarda no corpo o passado, quer seja pelas técnicas j& apreendidas,
quer seja por suas experiéncias de formacdo e por suas vivéncias incorporadas; o presente, ao
afirmar suas atitudes e posturas; e esboga o futuro, pois ¢ que ele executard ji se enuncia na
prépria postura.

O pensamento de Certeau (1994)™

também pode nos remeter 2 relagiio corpo-espago-
tempo no fazer danca. Suas palavras, de meu ponto de vista, trazem analogias que podem ser
transportadas para a arte da danca. Ele fala sobre os processos do caminhar do transeunte, fala
de desenhos do corpo no espago, de “curvas em cheios ou em vazios que remetem ... d

auséncia daquilo que passou...”. Apropriamo-nos de suas palavras transportando-as para a

imagindria entre corpo € espago, mas como resisténcia e tensfio, espago com o qual deve partilbar. Cf. Garaudy, 1980: 104;
Portinari, 1989: 143 entre outros titulos sobre Histéria da Danga.

* Garaudy, 1980: 104.

* Como Freire (1998), Laban (1978), Robatio (1994), Silva, E.L (1993), Soares (2000} entre outros.

% Dantas, 1999: 110

 Certeau; 1994: 176.
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nossa compreensio sobre a ocupacio espacial do bailarino/ator podendo nos reportar a um dos
elementos da sintaxe do movimento fornecido por Laban, mais especificamente as
progressdes, termo utilizado por Laban para explicar os caminhos que o bailarino percorre ao
se deslocar desenhando o espaco e configurando a espacialidade da coreografia.

Ao apropriar-nos, analogamente, das idéias de Certeau e Merleau-Ponty, permitimo-
nos acrescer ao conceito de progressdes a idéia de que, na danga, o movimento € visivel e logo
se torna invisivel deixando um rastro imagindrio da operagdo que passou, mas que pode
_ remeter, tanto o espectador quanto o proprio bailarino/ator, a lembrancas, sensagdes, imagens
que transcendem o corpo, o espaco e o tempo real. Neste devir, tratamos de um corpo que joga
para criar significativamente, para se mover expressivamente, para rechear cada impulso, cada

gesto, cada movimento, cada acio promovida pelo mesmo.

- Pl
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1. 2- CORPO-ARTE

O corpo é comparado, por Merleau-Ponty™*, nio ao objeto fisico, mas & obra de arte,
tinica em sua condicfo efémera, realizada por um ser, vista por viérios outros, que dispdem de
outros sentidos corporais ambientais, € nunca serd realizada ou até vista da mesma maneira
novamente. Esta obra de arte, s6 serd consumada ao atingir o espectador. O mesmo pode ser
dito da arte cénica da danga, a obra também s6 serd finalizada quando atingir o piiblico ao
deixar que este encontre meios de se reunir ao mundo dos siléncios, das imagens, a
transcendéncia do tempo/espaco/corpo real.

As palavras de Dantas reforcam esta idéia:

“uma obra de arte se oferece como multiplicidade, abrindo-se a
diferentes olhares, a diferentes leituras ...[como a] leitura ou
descricdo do quadro é um ato criativo, no sentido de que “cria’, a
cada leitura, a cada descri¢do, um quadro, embora tal quadro jd
exista: a tela, os tracos, a moldura, enfim, o quadro estd presente e
se oferece a apreciacdo. No entanto, a cada leitura se cria um texto
para ¢ quadro: vdrias pessoas olhando um quadro, vdrios textos
sobre o quadro, vdrias significagdes...”™

Estes autores se utilizam de analogias para falar sobre o corpo, que é expresso e que €
expressdo, que interpreta, interpreta-se e se oferece a variadas interpretagdes e expressdes de outros.

2

Assim, o corpo € como um “nd de significacdes % internas e externas.

¥ Merlean-Ponty; 1971~ 1975; passim.
* Dantas; 1999: 85
* Metleau-Ponty; 1975: passim.
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1.2.a - Corpo-Arte: O Outro dos Outros

“A todo instante, sinto que hd vdrios, sendo muitos outros em
mim, se bem que nenhum deles seja o tal outro que costuma dizer coisas
repetidas para os outros. Também ndo ignoro que outros me acham o
outro, que em qualquer lugar, situagdo ou Momento sou sempre ¢ OWtro
dos outros, € o serei sempre inapelavelmente.”™’

{Carlos Drumond de Andrande)

A nocio de danga como corpo/espago/tempo leva a pensar a representacio e
interpretagdo € nos faz tragar relacbes entre o fendmeno da danga enquanto espetdculo.

Merleau-Ponty (1975) nos di uma luz sobre este aspecto:

“(...) meu corpo pode comportar segmentos extraidos dos outros como
minha substdncia se transfere para eles: 0 homem é o espelho do homem.
Quanto ao espelho, ele é o instrumento universal de uma universal
magia que transforma coisas em espetdculos e espetdculos em coisas, eu
no outre e 0 outro em mim (...)."°

O préprio corpo desperta os outros corpos que ndo 530 apenas semelhantes, mas que
“assediam wm ao outro””. B nesse assédio que se compde o espetdculo da danga, nessa
relacio entre 0s corpos, entre espectadores e atores.

Do mesmo modo Silva, P.C.* utiliza-se do verbo “outrar’ de Fernando Pessoa,
entendendo-o como a ousadia de podermos ser o outro, de ser uma “sucessdo continua de
outros, que se enriguecem na complexidade dos trajetos.”

Analogamente o corpo que danga pode ser compreendido como se compreende um
poema, um romance ou como um simples texto, no qual se nota que a fala significa, ndo s6
pelas proprias palavras, mas também pelo sotaque, gestos, tom, fisionomia e ainda pode
revelar o que hd além dos pensamentos da pessoa que fala, revela a fonte (ambiente) dos
mesmos e sua maneira de ser dnica.

Estas reflexdes possibilitam entender que corpo é mais do que uma figura que se move
e tem funcionalidades isoladas, € mais do que uma memoria isolada, mais do que emocdes,

sensacbes e sentimentos isolados e é mais do que a simples jungio de todos esses aspectos. E

¥ Poema utifizado como estimulo & criagio de coreografia, intituladz “Na Corda Bamba™ em 1998, por Laura Pronsato e
Tatiana Rodello, cujo tema era essa descoberta de que sex ndo € o ser isolado de todos € de tudo.

3 Meraleau-Ponty; 1975: 93.

¥ IBID

* Silva, Paulo Cunha ¢; 1999: 28
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esse ser espago/ tempo que também se modifica e atua no meio, tanto ao se pensar em espagos
fisicos, quanto em relagdo ao outro ser que existe, a0 outro que atua juntamente com este

corpo e que em simultaneidade se modificam a todo o momento, como diz o poema de Carlos

Drumond de Andrade, citado anteriormente.

Na poesia, na danga ou em outras artes como a pintura, o artista “emprega seu corpo”,
como diz Valery”. O corpo do artista se empresta a0 mundo para transformé-lo em arte,
“...hda que reencontrar o corpo operante ¢ atual, aquele que ndo ¢ um pedaco no espaco, um

feixe de fungbes mas um entrelagamento... ™.

Permito-me tragar paralelos com as artes cénicas com o objetivo de identificar e
compreender o fendmeno da organicidade corporal, entendendo-a como um aspecto
fundamental para a formagB0 dos bailarinos/atores. Neste contexto de entrelacamento
corpo/espago/tempo € que se pode entender a importancia do estudo de Rudolf Laban em sua
teoria com relagio ao espagco e as qualidades do movimento que serio aprofundadas

posteriormente.

M Dantas, 1999: 92.
2 Mesleau-Ponty, 1975: 88
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1.3 -0 MOVIMENTO

“O corpo significa-se através da relagdo que estabelece com o
melo; o suporte desta relagdo € o movimento. A ac@o surge, assim,
como uma secregdo inevitdvel do corpo no lugar.®

=

Ao se tratar do movimento corporal, é necessario considerar, antes de mais nada, como
pano de fundo, o entendimento de que o movimento € uma caracteristica da potencialidade do
corpo.

Pode ser dito que o corpo nao produz movimento e sifm, que o corpo € movimento. Ao
falar de um, conseqiientemente, fala-se do outro (corpo e movimento). Assim, tanto como ©
corpo, os movimentos também se constroem em uma unidade, também criam e recriam
significacbes. Por vezes, organiza-se em sintaxe para compor expressdes corporificadas, como
na danca. Neste caso, 0 corpo € a propria obra de arte tendo seus significados impressos ndo so
no fazer fisico, mas em sua atuagfo intrinseca e extrinseca que transcende sua sintaxe no

cotidiano. Neste sentido, Merleau-Ponty (1994) destaca que:

“(...) nossos movimentos antigos integram-se a uma nova entidade
sensorial, repentinamente nossos poderes naturais vdo ao encontro de
uma significag@o mais rica que até entdo estava apenas em nosso campo
perceptivoe ou prdtico, s0 Se anunciava em nossa experiéncia por uma
certa falta, e cujo advento reorganiza subitamente nosso equilibrio e
preenche nossa expectativa cega.”™"

Analogamente, pode ser dito que o bailarino nio danca, ele € a propria danca. Ou ainda
que ele ndo realiza uma movimenta¢do, ele é a propria movimentacio, ou mais ainda, ele ndo
danga no espaco ele € espaco e tempo. Enfim, ele € a pr6pria Obra de Arte. Retoma-se aqui, a
efemeridade na danga: cada realizacio serd uma realizacdo inica; cada dia ird acontecer de
uma roaneira diferente, uma nova vivéncia; cada individuo realizara seus movimentos, mesmo
que a partir de uma significaco idéntica a de um grupo, de maneira inica.

Os movimentos humanos* podem ser categorizados, a efeito de anslise, com relagio 2

sua totalidade e parcialidade, ou em movimentos cotidianos e extracotidianos, entre outras

* Silva, Paulo Cunha e; 1999: 162

“ Merlean-Ponty; 1994: 244.

“Todo movimento envolve a agio de um conjunto de miiscules em que alguns atuario contraindo-se € outros expandindo-se e
outros ainda cumprido a fungdo de estabilizador.
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formas. Porém, 0 corpo sempre vivencia de uma s6 vez, em um todo, mesmo que seja dada
relevancia para aspectos internos e/ou externos.

Quanto ao repertdrio cotidiano, Freire (1998)45 o define como “habilidades
inespecificas” que dever@o ser ponto de partida para o desenvolvimento de uma “habilidade
especifica”, seja em uma modalidade esportiva como o basquete, o vdlei etc., ou no
desenvolvimento de uma habilidade planejada, como no caso da danca ou do teatro. A
“habilidade inespecifica”, no caso de um desenvolvimento satisfat6rio da crianca, deveria estar
suficientemente constituida, isto €, a crianca teria maior facilidade para se locomover, para
manipular objetos e manter posturas corporais. Tal argumentacfio, ao seu ver, procura ser
coerente as necessidades de adaptacfio do ser humano com o mundo em que vive.

A partir destas idéias, pode-se refletir sobre os exercicios técnicos para a danga,
compreendendo-0s na perspectiva de que um movimento ndo cotidiano - o repertério
extracotidiano - que pode se tornar natural para o bailarino/ator. Neste interim, ressalta Dantas;
“um dos objetivos das técnicas de danga é tornar natural o movimento: um movimento que ndo
¢ inato, mas motivado e construido torna-se aparentemente natural e de fdcil execugdo para o
bailarino (ou ao menos aparentemente)””’,

Todo movimento € resultante de uma habilidade psicomotora e mais ainda integral, seja
este cotidiano ou extracotidiano, seja uma habilidade inespecifica ou especifica. No fazer

48

artistico da danga, as técnicas extracotidianas® sdo “o cotidiano do corpo que danga”.”® Em

outras palavras sdo repertdrios inespecificos transformados em habilidades especificas.
Neste universo da motricidade humana € necessario ressaitar que na sua organizacgo

verifica-se que:

“(...) 0 corpe humano ndo dispbe de movimentos sempre
originais para realizar os gestos necessdrios em cada situacdo de
vida. Pelo contrdrio, dispée de grupos limitadissimos de movimentos
que se incluem, todos, nos de manipulagdo, de locomoc¢do e de
manutencdo da postura. O que ndo encontra limites sdo os arranjos,
as combinagdes que se formam a cada instante. ™

“ Freire; 1998: 36-37.

“ Dantas, 1999:36.

* Tomamos aqui extracotidiano de acordo com os argumentos de Dantas (1999).
“ Dantas; 1999:33.

* Freire, 2002: 54-55.
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Reorganizam-se, pois, movimentos - habilidades do repertério pessoal’® - que de certo
modo podem ser considerados como uma técnica em funcio de uma lingnagem poética,
simbdlica. Esta reorganizacdo se dard em uma gama variada, desde uma nova forma de
utilizacdo tempo/espacial ao desenvolvimento de novas habilidades e qualidades motoras que
ampliam o repertorio expressivo do bailarino. Laban’? ressalta que um trabalho artistico, na
danca, ndo podera se fixar no uso exclusivo de significados para movimentos isolados. O que
enriquece a arte do movimento serd a variedade de combinagbes, a unidade entre as
manifestacbes que o corpo-espaco oferece, pelas manifestacBes emocionais, simbélicas,

poéticas.

1.3. a - Movimento-Gesto

Langer (1980)™ esclarece que “todo movimento da danca é um gesto, ou um elemento
na exibicdo do gesto”. Ela sustenta esta idéia ao identificar o gesto como “abstragdo bdsica
pela qual a ilusdo da danca é efetuada e organizada”. Segue seu argumento explicitando o
gesto como “movimento vital” que se diferencia do movimento comum por sua expressividade
funcional, na vida real, como “sinais ou sintomas de nossos desejos, intengdes, expectativas,
exigéncias e sentimentos”.

Na danga, a autora identifica-o como “gesto virtual”™, uma forma simbélica que pode

transmitir impressOes sensiveis de emocgfo, consciéncia, pressentimento ou expressar tensdes

5! Entende-se por habilidades do repertério pessoal, no caso do bailarino/ator, tanto o repertério que surge do cotidiano e pode
ser re-trabalhado como téenica ¢ poélica, quanto ao repertdrio adquirido em sua formag3o de danga, de tal modo incorporado
& stz atuacio e que por ter se incorporado ac seu corpo de tal modo

5 Laban; 1978: 142

33 Langer; 1980: 182.

*BD
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fisicas e mentais. Esse gesto é considerado virtual no sentido de que cria por meio de ilusio a
expressdo de emocdes, pensamentos, sensacoes.

Dantas, a partir de Langer, reafirma esta idéia e também argumenta que “o gesto
executado é o simbolo de um sentimento, conforme o concebe quem danga.” Ainda assim,
estas autoras concebem que os movimentos dos bailarinos sfo reais, - ndo entidades abstratas,
embora transitorios e fugazes - porém, sao gestos virtuais porque surgem do sentimento.

Dantas™ ainda afirma que os movimentos e gestos em danga possibilitam a elaboraggo
de 1mpressdes, de concepgao; a representacio de experiéncias; a projecdo de valores, sentidos e
significados; e a revelagio de sentimentos, sensagdes e emocgdes sem a necessidade de se contar

uma historia.
1. 3. b — Frase De Movimento

Uma idéia pode ser expressa por uma frase de movimento que, a exemplo de outras
linguagens, como a fala ou a escrita constitui-se de um enunciado com sentido completo. Ao
pensar sobre o movimento, na danga, pode-se chegar 4 idéia de que as agdes que constituem
uma movimentacio sdo células minimas da linguagem corporal, e que quando “isolados sdo
evidentemente apenas semelhantes as palavras ou as letras de uma lingua, ndo dando nenhuma
impressao definida, nem tampouco um fluir coerente de idéias”.”’

A respiracio completa pode ser um bom exemplo de frase de movimento ja que € uma
acfo com inicio, meio e fim. No caso da danga, o fim nfo pressupde necessariamente 0 término,
mas a resolucdo natural da frase de movimento.

Blom e Chaplin (1982) utilizam a respiracio como estfmulo para o movimento. Mas
além de um estimulo muito interessante para a cria¢do de movimento, pode ser utilizada como
exercicio para elucidar esta idéia de frase de movimento. No ato de respirar encontramos uma

frase que se inicia quando da inspiracfo, tem seu entremeio no sustentar o ar, € se finaliza ao

expirar.

 Dantas; 1999: 16.

% thid p.17.

5T Laban; 1978: 141.

** BLOM & CHAPLIN The Intimate Act as Choreograph. Pittisburg Press: 1982. (Tradugio SIQUEIRA, A & SILVA,
Eusébio L., 1998)
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Ao falarmos uma frase seu significado pode variar de acordo com a nossa entonagio, e
ela pode ser dita de virias maneiras, dependendo do sentido que lhe for conferido, do
sentimento, do tempo, do sotaque, etc. Do mesmo modo acontece com a frase em danga, que
poderd ndo ser uma juncdo de movimentos ou gestos. Pode se utilizar a frase de diversas
maneiras por diversos corpos para expressar as intengdes de quem as executa. Blom e Chaplim
(1982)”° argumentam que as frases, em danca, devem ter forma e conteiido e formar “um .
conjunto de movimentos relacionados que tém ldégica cinestésica e intuicdo e serem conectados
pela cooperagdo na criagdo de uma unidade”.

Laban (1975)* vai mais adiante ao dizer que “a fluéncia de idéias deve ser expressa em
sentencas. As segiiéncias de movimento sdo como sentengas da fala, as reais portadoras das
mensagens emergentes do mundo do siléncio.” O bailarino-ator acentua as formas que emergem
desse mundo silencioso podendo utilizar-se de movimentos que se encontram na vida cotidiana.
Para isto organiza-os em ritmos e seqiiéncias que simbolizam as idéias que o inspiram.

Siléncio este que faz parte da construcio de frases, de textos verbais e corporais;
necessério em qualquer linguagem. E o que permite que a frase tenha organicidade, nfo seja um
amontoado de palavras (escrita-fala) ou de movimentos. E como um respirar, um se ouvir e
ouvir o outro; na danga: uma quietude; uma certa imobilidade que poder4 suscitar o movimento.
Porém traz a caracteristica de sdlidﬁo.

Este siléncio requer admitir a soliddo. Nas palavras de Machado (1998), admitir viver o
esvaziamento/ enriquecimento de si. A autora ressalta que “(...) essa soliddo compartilhada
emana poesia. E contemplativa. (...) em busca de uma experiéncia estética; como experiéncia
da existéncia de si e do outro, da corporeidade e da sensualidade, do contato consigo e com o
mundo.”™

Numa frase de movimento podem identificar-se a presenca ou auséncia de acentuacio.
Nas frases acentuadas € possivel identificar-se ainda os chamados pontos altos ou fortes, assim
como 0s baixos ou fracos. De acordo com Blom e Chaplim o ponto alto da frase serd uma

forma bem visivel e natural e constitui o ponto mais importante da frase construida. Ressaltam

* fbid p 20
01 aban; 1975: 141.
5 Machado; 1998: 30.
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ainda que nem sempre a frase terd este ponto acentuado. Se seguir uma mesma dindmica,
dificilmente poder4 conter esta acentuagio.*

Um outro ponto a ser ressaltado € que a cada nascimento de uma célula ou de uma frase
de movimento construida hd sua imediata “morte” ou desaparecimento, portanto, nada é
permanente na danca, construcdo e desconstrucfio ocomem quase que simultaneamente. A
imagem é, conseqgiientemente, construida pelo espectador a partir da configurago realizada pelo

dangarino.®®
1.3. ¢ - Movimento-Pensamento

A experiéncia prética de bailarina e espectadora mostra que, como Laban (1978)
identifica, parecem existir dois tipos de bailarino-atores, um que se utiliza de movimentos
habilidosamente executados, do virtuosismo, de artificios para representar aspectos externos da
vida, e outro que busca o “espelhamento dos processos interiores”, os chamados ndo virtuosos
que tém como ponto central a comunicacio com a “platéia e menos as formas e ritmos
externos”. Este ltimo enquadra-se naquilo que Laban denomina de “oficina de pensamento e
agdo”.

Em outras palavras, pode-se dizer que a danga € efetuada pelo bailarino que raciocina
em termos de movimento. Geralmente, o bailarino se utiliza de uma poética ou de metéforas
para dizer ou significar sua danga, pois esta forma de expressio, parece ser a que mais se
aproxima de uma possivel compreensio do pensamento-movimento™ ou da simbologia que

trata a danga.és.

% Os antores indicam alguns exercicics para a compreensfo deste elemento come, por exemplo, um caminho percorrido com
ipfcio e fim, uma movimentagdo que se inicia através de um impulso, a propria respiragio ¢ uma seqgiiéncia de queda e
recuperagio.

% Mais adiante, no segundo capitulo, no item progressies, falaremos sobre isto, a0 apontar os rastros que o bailarino-ator pode
deizar pelo espago no qual se locomove ¢ se moviments, deixando a marca invisivel do trajeto, das lembrangas e do passado ou
do que hé por vir.

® Esta idéia de pensamento-movimento pode ser methor esclarecida ac tomarmos emprestado um exemplo de Freire (2002: 98)
ao falar sobre Michael Jordan, jogador da NBA demonstrando a aproximagcio que ocorre enfre pensamento ¢ agio em um jogo
de basquete. Diz o autor: “...0 tenico de Jordan, Phil Jackson € responsdvel por uma frase que diz mais ou menos o seguinte:
quando o jogo comega, o jogador para de pensar e joga. Eu diria que ele nio para de pensar, mas val gproximando cada vez
mais pensamnento ¢ agdo, e lanto mais quanto mais hdbil se torna, @ié um ponio em que ambos ocorrem praticamente ao
® Dantas, 1999: 45/46.
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Este pensamento-movimento serd a apropriacio, por parte do bailarino/ator, de sua
técnica, sobre a qual, cada vez mais, pensamento e ac¢fio se aproximam até que se torne tdo
orgénica quanto sua atuacdo didria. Retoma-se, aqui, a idéia de habilidade especifica ou
movimentacdo extracotidiana que pode se transformar em habilidades imespecificas ou
cotidianas do artista. Pode-se notar que ao ocorrer esta transformacfio — cotidiano em extra-
cotidiano, habilidade especifica em inespecifica - o artista poder4 simplesmente ser. Seu corpo-
arte serd pensamento—movimento transformando-se em algo tdo inerente a si que serd tdo

orginico quanto o nosso cotidiano.
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“Os vastos
espacos

desertos
sé@o povoados

pelos devaneios

da imaginacdo...”™

{Paulo Ronai)

% Paulo Ronai na apresentagio de Guimaries Rosa Primeiras Estérias, Rio de Janeiro: Bd. Nova Fronteira, 15° edigdio,
2001: 21 '
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capitulo 2
COREUTICA -

Entende-se por Coréutica a denominacio dada por Rudolf Laban ao estudo do
movimento no espago, tanto do corpo humano em acdo {movimento perceptivel) quanto do
corpo aparentemente imével (movimento imperceptivel). A coréutica também auxilia na
compreensdo do estudo do corpo em relac@o a si mesmo e em relagdo ao espago circundante

no qual, geralmente, toma-se algum ponto de referéncia®.

A Kinesfera, os Niveis, as Progressdes, as Formas, as Projecies®®

, as DirecOes, as
Dimensdes, os Planos e o Volume, sdo alguns dos elementos que compdem este estudo®.
Estes podem ser considerados como instrumentos do oficio para o desenvolvimento da Arte
Corporal. Tem-se a coréutica como o estudo do espago, e este, como matéria prima na qual o
artista esculpe a conjugacio de suas idéias e sentimentos podendo proporcionar uma forma de
entendimento do uso da triade corpo/movimento/espaco.

Sabe-se que toda a pessoa desenvolve um repertérioc motor que vai sendo construido
desde a primeira infincia, efetivando-se no mundo. O aprimoramento e o desenvolvimento
deste repertorio para urna habilidade especifica, como no caso da danga, pode ser ampliado a
partir da compreensdo desta triade que também se encontra diretamente vinculada a relacfo
tempo-espaco. Neste sentido, ressaltam-se as palavras de Freire:

“O tempo e o espaco ndo estdo ai desde sempre, para serem
usufruidos por nés. Nosso tempo e nosso espago ndo $do os rempos e
espacos dos outros. Temos que, a partir do nascimento, construi-los a

5 Fala-se de algum ponto de referéncia, pois em geral toma-se algum ponto espacial para sitiarmo-nos durante a coreografia
ou a segiiéncia de movimentos a serem realizados. Habitualmente determina-se onde sera 2 frente, em um espago delimitado
ou referencial, Por outro lado, pode-se tomar como ponto referencial uma parte do corpo.
# Movimento de Reorientacio Curmicular: Educagfio Artistica — Visio Aérea 2/7 ~ DANCA; doc. 05 — Pref. Do Mun. De SP;
Secretaria Municipal da Educagio: S/Data: 11.De acordo com Marques s/d, citando Ihmlop as TensGes Espaciais,
Progressdes, Formas e Projecbes formam as chamadas Unidades Coréuticas, conceituando-as como: linhas feitas no espago
por um corpo; o, acrescento, em um corpo.

Este estudo também é composto pelo elemento conhecido como “escalas”, mas este nfo serd abordado nesta pssquisa, por
entendermos que Decessitard de um estudo especifico mais aprofundado,
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duras penas, a cada gesto, a cada situacdo. De tal forma que, com os
anos eles se modificam tanto que quase ndo mais reconhecemos aqueles
que passaram.(...) A respeito das nog¢des de tempo e espaco, podemos
dizer que elas sdo o ingrediente bdsico na organiza¢do de todas as
habilidades. Uma coordenagdo motora é um arranjo espacial e temporal
de tensdes e relaxamentos musculares e destes com objetos e pessoas.
Qualquer acdo implica objetos e segmentos corporais em certa ordem

espacial e temporal. Ou seja, hd uma seqiiéncia de movimentos de

pessoas e objetos que transmitem inteligibilidade, coeréncia, logica™”.

Sendo o espaco, e conseqgiientemente, o tempo, os ingredientes bdsicos para a
organizacdc de todas as habilidades, da construgdo de uma coordena¢io motora, de um
movimento, de uma acfo e até mesmo do primeiro impulso, entdio porque nfo iniciarmos
nossas reflexdes a partir do estudo do espaco? Espaco este, que, como j& vimos anteriormente,
é o préprio corpo, ou seja, sua utilizagfo € tho intrinsecamente ligada & atuagio do ser/mundo
que pode-se dizer que um € outro ¢ vice versa.

Este estudo, foi decomposto em pequenos elementos que o compde, para que se possa
ter uma visdo clara sobre a sua atuagdo e utilizagfo, tanto no ser cotidiano quanto em nossa
atnaco especifica: a dancga ou as artes cénicas. Detalharam-se, entéo, os virios componentes
da Coréutica, tracando-se, por vezes, alguns paralelos com a arte da composigéo grifica, por
sentir que tal atitade podera facilitar a compreensio do real significado da Coréutica.

Essas relacbes surgiram nesta pesquisa ao se encontrar semeihancas entre os estudos
sobre os elementos que compdem a arte do desenho ¢ os elementos que compdem o estudo da
Coréutica na Danca. Ambas podem utilizar-se da linguagem visual/imaginativa para a
compreensio e a expressio de idéias e sentimentos.

Constatou-se também, em diversas experiéncias laborais de danca, que o uso de
paralelos com a arte grifica ou do desenho, realizado por meio de analogias e metdforas, em
muito facilitou a compreensdo prética de cada um dos elementos que se constitui na Coréutica.

)71

Ao tracar paralelos com as artes grificas foi possivel notar que Sers (1991)"", ao se

referir ao vocabuldrio de Kandinsky, distingue o que ele nomeia de “elementos-fontes™ “...
sdo aqueles sem os quais nenhuma obra pode nascer neste ou naguele dominio da arte.” Estes

elementos sdo identificados como sendo o ponto e a linha. Neste contexto, linha €, de acordo

™ Freire, 1998: 37-39.
™ Sers; 1991 apud Preficio de Kandinsky ;1997: XXV



com Kandinsky (1997)", “o rasto do ponto em movimento” e nasce da passagem do momento
estdtico para o dindmico. A partir desse movimento as linhas criario diferentes formas,
dimensGes, volumes, etc.

No estudo dos elementos da danga tem-se um processo semelhante; movimento e a
aparente imobilidade corpérea podem ser relacionados analogamente com o ponto e linha em
relacio aos “elementos-fontes” para a danca. Nesta, ao se pensar de maneira andloga ao
desenho: o ponto serd o equivalente do corpo do bailarino-ator em aparente imobilidade e o
movimento desse corpo, independentemente da natureza de sua mobilidade no espago, serd
equivalente & constru¢do de uma linha (uma idéia de uma linha dindmica tridimensional), ou
seja, 0 movimento no espago, tanto na construcio das progressdes quanto no uso das direcGes
e das formas entre outros instrumentos deste estudo’”,

A aplicac@o do estudo da Cor8utica pode promover o desenvolvimento da percepcio
dos sentidos cinestésicos e visuais, além de iniciar o processo de amp]iag:ﬁo. espontinea e
criativa do repert6rio de movimentos individuais, assim como promove o desenvolvimento da
percepcdo da ocupac¢fo espacial individual e de grupo e, consequentemente, dos aspectos
sociais de respeito aos espacos individuais quando no trabatho em
grupo.

Esse € um dos pontos importantes que me fez optar pela
introducio do estudo da Coréutica no lugar da Eukinética.
Entendendo que, antes de iniciar o estudo e andlise das qualidades
do movimento (Eukinética), como comumente se faz, é possivel, por

meio do estudo espacial do movimento, desenvolver a criagio de

povos movimentos € enriquecer o universo de estimulos que
promoverd o proprio mover-se, muitas vezes tdo contido,
principalmente em adolescentes e bailarinos quando se encontram condicionados a uma
linguagem tnica de movimentos.

Parte-se, entdo, para a andlise detalhada dos primeiros elementos: o préprio corpo em

aparente imobilidade (o ponto) e¢ as linhas que prosseguirio dando origem aos outros

™ kandinsky; 1997: 49.

™ A analogia apresentada aqui € diferente daquela demonstrada por Kandinsky (1997: 33) dando a idéia de que o ponto, na
arte da danca, os pontos podem ser paries do corpo, como a ponta dos pés, a cabega ac se realizar um salto ou outros
movimentos,
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elementos. Nesta seqliéncia, os elementos basicos que compdem a Coréutica sio: 1.
Progressdes, 2. Projecdes, 3. Formas, 4. Tensbes Espaciais; 5. Direcdes; 6. Niveis; 7.
Dimensdes; 8. Planos; 9. Volume e 10, Kinesfera. Sendo assim, tanto quanto o ponto € a

origem da linha, o corpo € a origem do movimento.
1. PROGRESSOES

As progressdes sio compreendidas como os desenhos realizados pelo deslocamento do
corpo que podem ser formados no solo ao percorrermos um caminho no espago. Novamente
nos remetemos a Kandinsky (1997) relembrando seus dizeres sobre a linha ao defini-la como
resultado do deslocamento do ponto, “o rasto do ponto””*. De forma analoga, o rasto do
deslocamento do corpo no espaco. De maneira mais completa, a linha € definida por este autor
como “um ser invisivel E o rasto do ponto em
movimento, logo seu produto. Ela nasceu do
movimento — e isso pela aniquilagdo da imobilidade
suprema do ponto. Produz-se aqui o salto do estdtico
para o dindmico.”” Deste mesmo modo podemos

definir as progressoes realizadas pelo corpo dangante

que, além de deixar um rasto geométrico mnvisivel,
deixa um outro rasto subjetivo no qual se encontram as memonas, o tempo passado e futuro
imbuido do presente.

A progressdo pode, entdo, ser entendida como uma passagem do estado aparentemente
estatico do corpo para o dindmico, como € a natureza de todo o movimento. Neste processo
pode surgir uma infinidade de “caminhos”, progressdes ou figuras geométricas que se
desenham nio s6 no solo mas por todo o espaco que ‘circunda’ o corpo.

Este estudo das artes gréaficas demonstra uma grande variedade de linhas que podem se
formar: linha reta, linhas onduladas, linhas quebradas ou angulares, linhas curvas (curva

simples, circulos, espirais), linhas agrupadas, etc. O mesmo ocorre com o movimento humano

4 Idem nota 72.
5 Idem.
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ao criarem-se uma infinidade de linhas a partir das partes corporais e do deslocamento do
COIpo.

Nos trabalhos coreograficos € possivel verificar que é comum a utilizagdo do espago de
maneira restrita, se ndo por intengdo coreografica, exatamente
pela falta de conhecimento deste instrumento.

Para além destas primeiras argumentaces também é
possivel verificar a poética que este elemento técnico pode
proporcionar ao bailarino/ator remetendo-nos a outros autores
que estudam o espago. Seus estudos se adequam perfeitamente
a subjetividade e efemeridade que as progressdes estabelecem

para a danca.

Pode-se dizer que “praticar o espago,[como] escreve

\‘ Michel de Certeau, é “repetir a experiéncia jubilosa e

silenciosa da infdncia: é no lugar, ser outro e passar a

outro””®. Augé (1994)” explica que esta experiéncia é a “experiéncia da primeira viagem, do

nascimento como experiéncia primordial da diferenciacdo, do reconhecimento de si como si

mesmo € como outro, que reitera a do andar como primeira prdtica do espago e a do espelho

como primeira identificacdo com a imagem de 5i.”” E desta maneira que todo o “relato” parece

voltar-se 4 experiéncia da infincia. Relato € termo utilizado por Certeau ao falar de “relatos

de espaco”. Augé considera que estes relatos se voltam 2 infincia, e que neste sentido Certean
fala de “relatos que atravessam e organizam lugares”.

Essa idéia de “relato” faz parte de minha vivéncia na descoberta deste corpo-espaco
que se vé€ preenchido de lembrangas, de emocdes, de sentimentos. A experiéncia do espaco ou
a percepcido sobre o espaco, que ndo sé6 me rodeia mas que é meu corpo proprio, no
desenvolvimento da arte pdde me levar a outros mundos, talvez vindos de uma memoria
aflorada. E é a partir dela que meu desenvolvimento da espacialidade corporal se inicia para o
fazer artistico.

Ao trabalhar-se, em laboratérios, com a experiéncia das progressdes, foi possivel

deixar-se vivenciar outros espagos, outros solos, outras terras, outros caminhos pelos quais o

7 Certean apud Augé; 1994: 164.
7 Augs; 1994: 78.
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corpo vai atuando, respondendo a estimulos metaféricos de estradas tortuosas ou retas sem fim
de terra, arela, pedras ou 4guas. E, por um elemento técnico em inter-relacio com o
irnagindrio, voltar, metaforicamente, a pisar e caminhar, por onde ja estive, desde a mais tenra

infincia, caminhos para os quais, talvez, por sempre estarem ali, nfo lhe dei tanta atencéo.

Percebé-los, atentd-los, senti-los pode ser um importante impulso para a criagdo coreografica.
2. PROJEGCOES
A linha ou o corpo em movimento apresenta-se, em sua construcio mais simples na

danca, como expressdo de Progressdo e Projecio. A Progressio se

dd quando o corpo se desloca pelo espago deixando rastos

.-/;\ ‘-\
imaginarios. J4 a Projecdo se d4 quando a atitude corpdrea do {\T\ -

Mo .
sujeito € projetada além de seus lmites de alcance fisico, através o “"\;’
do olhar ou da intengéo. ke iﬁia/'/

As Projecbes podem ser entendidas como uma
continnidade do movimento através do olhar ou de uma ,
extremidade do corpo. Podem ser traduzidas, para uma
compreens#o mais clara, como linhas sutis que se
formarfo prolongando o corpo, ou como se dessem
continnidade ao movimento. Ressalta-se que estas

projecOes também sdo construidas e/ou percebidas pelo

olhar de quem aprecia; na realidade, tomar ciéncia e
utilizar-se deste instrumento, ¢é importante ao se
estabelecer a comunicagfo entre bailarino/ator e espectador.

Uma das fases de desenvolvimento do bebé pode oferecer um bom exemplo para que
se visualize a projecio. E aquela em que a crianca joga todos os objetos que puder pegar.
Sobre este tema vale ressaltar as palavras de Lapierre e Aucouturier” ao argumentarem

que“(...)a trajetdria do objeto é o prolongamento do seu gesto, o alargamento do seu espago

™ Lapierre ¢ Aucouturier; 1984: 63 apud Silva, Paulo Cunha e.; 1999: 162.
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de agdo”. Silva”™ aprofunda este pensamento ao dizer que “através do movimento projetado,
a crianga ousa sair de si, mundializa-se ¢ inaugura [sua) motricidade(...).”

Este prolongamento poderd dar significado ao movimento, ou melhor, dar maior
significado ao movimento. As projecdes poderdo demonstrar o infinito

e[ .+ & de um movimento como se ndo se rompessem nas extremidades do

Tk -J:’
NN .~ . -
ORI corpo. A consciéncia ou ndo deste elemento pode demonstrar um
h movimento finito ou infinito, longilineo ou encurtado.
Pelas projecdbes o bailarino/ator pode redimensionar os

s ..

0N significados®® do corpo/espago ao dangar, expressando melhor os
sentimentos e emoges, clareando para o espectador suas a¢Oes e idéias. Ciente deste elemento
pode-se demonstrar 0 ser/estar introspectivo ou exteriorizado; pode-se diferenciar melhor um

olhar/corpo de sonho, um olhar /corpo de realidade, por exemplo.
3. FORMAS

Segundo Merleau-Ponty ( 1990)®! a forma "¢, transcendéncia das partes, isto é, estd
para além das partes, é o conjunto com outra significacdo (...) € uma ordem que se estabelece
espontaneamente pela interacdo dos elementos presentes, sem destino preestabelecido. Sendo
dadas as condigdes, hd coordenagdo, equilibrio relativo e original no que concerne as forgas
anteriores”.

A partir desta afirmacio pode-se considerar, primeiramente, que o elemento a ser
estudado aqui merece reflexdes que vao além da visdo tradicionalista que considera apenas os
aspectos vazios e concretos de uma realidade literal e limitada. Diferencia-se, assim, forma de
“forma”, ressaltando que, ndo se pretende reduzir o seu significado como se a danga se
configurasse somente pelas “férmas” que devem ser preenchidas com exatiddo pelos
bailarinos e atores. Para além disto estabelecem-se relacdes com o mando subjetivo, com o

expressar, o significar e o simbolizar.

™ Sitva, Paulo Cunha e; 1999: 162.

¥ Significados estes que podem ser methor expressos e comunicados com a utilizagio deste instrumento: a exemplo de falar
com alguém muito préximo ou distante, demonstrar sonhos que ultrapassam os Hmites concretos de wma parede e levam o
espectador ¢ o intérprete a um mundo imagindtio que vai além das limitagdes de uma sala de aula ou de um palco.

# Marleau-Ponty; 1990 apud Pallamin; 1996: 16.
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As formas podem ser analisadas a partir do ponto de vista geométrico efou subjetivo,
De acordo com alguns estudiosos, as formas v3o nascer a partir das linhas. Elas podem ser
definidas para a danga e no estudo da Coréutica, sob alguns aspectos, tais como:

2.3.a. de acordo com a propria linha;

2.3.b. de acordo com as suas caracteristicas {simétricas e assimétricas);

2.3.c. de acordo com a sua relagdo com o espago.

2.3.d. de acordo com a sua poética

Poder3o ser estabelecidas por meio de um ou rais corpos a partir de seu movimento
com ou sem deslocamento pelo espago. Podem ser percebidas por meio do elemento
progressdes, a partir da criagio de miltiplas linhas desenvolvidas pelo préprio corpo. Podem
ser criadas figuras corporais est4ticas®® (como estdtuas ou poses corporais) ou dindmicas (com
0 COrpo sempre em movimento).

Mas h4 ainda um outro aspecto a ser considerado com relagio a este eiémento. Sera o
aspecto que nos levard & poética, as re-significacOes, aos dizeres da danca. Neste sentido,

concordamos com Dantas (1999)%

ao clarear que forma ndo deve ser entendida apenas pelos
desenhos que s3o compostos no espago pelo corpo atuante, mas enquanto geradora e
organizadora do movimento. E também “ordenagdo, configuragio de matéria fisica ou
psiquica, é materiglidade®, é concretude que ndo pode ser abstraida, reduzida, traduzida,

transportada ou desvinculada de seu especifico cardter material.”

& Estética, aqui, exchui a idéia de dindmica do movimento interior presente no corpo, objeto espectfico do estudo da
Fukindtica.

® Dantas; 1999 26.

¥ Em nota de rodapé, Dantas (1999:26) explica que “segundo Ostrower (1989), a materialidade € a matéria com suas
qualificagdes e seus compromissos culturais. A materialidade nfo € wm fato meramente fisico, mesmo quando sua matétia o ¢,
pois a materialidade se coloca num plano simb6lico para os homens”
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3. a-De acordo com as Linhas

Segundo Kandinsky®, "o nascimento das formas se Jaz simplesmente a partir do
momento em que o ponto sai de seus limites...”, isto é, quando o ponto ~ que € forma primaria
- adquire dire¢dio determinada nasce a linha, que é o primeiro tipo de forma, sendo
classificadas como as linhas retas geométricas que naturalmente se caracterizam por sua
diregdo: horizontal, diagonal e vertical.

A partir dai essas linhas v3o se transformar em formas por seu simples prolongamento
ou pela jungiio de linhas quebradas que formardo ingulos diversos. Neste sentido, Sers
argumenta que:

“A curva, por si 56, pode gerar uma forma simples e esférica, o
circulo, por simples prolongamento. Ndo é o caso da linha quebrada,
que necessitard de rés tipos de forcas pelo menos para gerar uma forma
mas que nos leva a definir trés tipos de dngulos: agudo, reto e obtuso,
sendo que os dois primeiros tipos de dngulos caracterizam as duas
formas Sg?ples, o tridngulo e o quadrado; o terceiro aparentando-se ao
circulo.’

Varias sfo as formas que se definem de acordo com a linha. Podemos exemplificar
algumas como: quadrado, retingulo largo, retingulo em altura, poligonos, poligonais

complicados, circulos, formas ovais, formas livres, entre outras.

%3 Sers, 1991 apud Kandinsky, 1997: XX1.
% Thid. p. XXIIL.
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3. b - De acordo com suas Caracteristicas

Encontramos como caracteristicas das formas a simetria e a assimetria.
O diciondrio define estas duas caracteristicas do seguinte modo:

Simetria: "1.Correspondéncia, em grandeza, forma e posicdo
relativa, de partes situadas em lados opostos de uma linha ou plano
médio, ou, ainda, que se acham distribuidas em volta de um centro ou
eixo. 2. Harmonia resultante de certas combinagdes e proporgdes
regulares. 3. Propriedade duma configuragGo que é invariante sob
transformagdes que ndo alteram as rela¢bes métricas, mas alteram a
posicdo dos elementos constitutivos.”

Assimetria: "Auséncia de simetria”.

e e e et o e

Simetria Assimetria

Conforme estas caracteristicas as formas realizadas por wm corpo ou por suas
progressdes podem dar efeitos diversos a uma composi¢io cénica. Neste sentido, Biom &
Chaplin (1982) argumentam que estas caracteristicas tem sido mmuito utilizadas por suas fortes
conotacBes e por serem facilmente reconheciveis visualmente. Francastel
(1987)% aprofunda o conceito de simetria na Arte. De acordo com ele,
desenvolveu-se a crenca de que a simetria possui qualidades f’*
fundamentais e por elas todo objeto natural ou imaginado possui uma i
“espécie de perfeicdo — que em Estética se chamava Beleza.” Por outro « i
lado, este perfeito equilibrio ou perfeita simetria resulta na “inércia que
¢ a morte”. A cria¢do aparece como ruptura de equilibrio, e as
possibilidades estéticas das tensdes e das for¢as em movimento fora das simetrias e do
equilibrio geram o que se pode chamar de assimetria ou, como, nomeia Francastel, de “forma
em estado de ritmo” desenvolvendo, assim, uma concepgio dindmica das forgas do

movimento e buscando solucdes que desenvolvem o ritmo e a lateralidade.

SBrancastel; 1965: 171 - 201.
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Pode-se perceber entdo, que a simetria (nas Artes) pode produzir sensacdes de
estabilidade, de algo estdtico, ndo mutdvel. Em contrapartida a assimetria pode produzir maior

tensido e uma qualidade dindmica e modificivel.

3.c - De acordo com a Relaciio Forma/ Espaco

“[alguém} que contempla o papel de parede do quarto o vé

transformando-se, [notando que] o desenho e o as figuras se

convertem em fundo, e o que, normalmente, € visto como fundo se

transforma em desenho. O aspecto do mundo seria nebuloso se

conseguissemos ver como coisas os intervalos entre as coisas — por

exemplo, o espago entre as drvores ...- € reciprocamente como fundo as
coisas...”

A relagio forma/espaco estd intrinsecamente atada & percep¢o do ser huroano e ao
mundo objetivo estabelecendo “uma comunicacdo e uma espécie de mistura do objetivo e do
subjetivo”® Esta percepgio capta um todo que contém um aspecto positivo e um negativo,
que podem ser vistos como a relacdo figura e fundo, Virias bibliografias estudadas a respeito
deste tema, apresentam como exemplo a figura de dois rostos laterais e frente a frente. Esta
figura demonstra que podemos perceber duas maneiras distintas na ocupagao do espago:

e se notarmos a figura dos rostos, percebemos a forma positiva;

®  se notarmos ¢ espaco existente entre os dois rostos, percebemos, no fundo, a figura

de um vaso, passando a perceber a forma negativa.

8 Merleau-Ponty; 1977: 90. Tradugio da autora: “(...) el enfermo que contempla el empapelado de su habitacion lo ve
transformarse si el dibujo v las figuras se convierten en fondo, y lo que ordinariamente es visto como fondo se transforma en
dibujo. El aspecto del iamdo seria turbador si consiguiéramos ver como cosas los intervalos entre las cosas — por gjemplo, el
espacio entre los drboles del bulevar — y reciprocamente como fondo las cosas — los drboles del bulevart...)”.

# Merleau-Ponty apud Pallamin, 1996: 16.

49



A percepgio destes aspectos é dindmica e ndo

estatica. Figura e fundo se altermam num processo

dindmico, ou seja, se percebemos o fundo (a forma do
vaso) este fundo se transforma em figura positiva para
nossa consciéncia, e a figura dos rostos se transforma em fundo e vice-versa.

Para a criacio coreogrifica estes aspectos se tornam importantes jd que devemos
trabalhar simultaneamente o fundo e a figura. A complexidade deste processo aumenta ao

trabalharmos forma em movimento.
3. d - De acordo com sua Poética

A poética da forma dependerd de um imagindrio que é subjetivo. Para melhor entender
esta relacdo recorreu-se a autores como Langer, Dantas e Ostrower.

Dantas revela o sentido que Pareyson ( 1993)*° d4 3 forma, conceituando-a como um
organismo que possui vida propria e nesta, uma totalidade Gnica em sua singularidade,
independente, exemplar em seu valor, fechada e aberta ao mesmo tempo, finita ¢ infinita
simultaneamente, harmonica e coerente em sua unidade, inteira na adaptacgiio reciproca entre
as partes e o todo.

Indo mais adiante Ostrower (1989)°! diz que “(...) a forma ndo se traduz, ela é; ela
capta o mais exclusivo do fendmeno porque jamais se desvincula da matéria em questdo.” O
que pode significar que a forma tal como a configuramos estd, ou deve estar, intrinsecamente
relaciopada aos conteiidos vivenciais do ser humano. Nesse sentido, Langer (1980) argumenta
que:

“(...) as formas, na arte, sdo formas abstraidas, seu conteudo é
apenas uma semelhanca; (..) sdo abstraidas para tornarem-se
claramente manifestas, e sdo liberadas de seus usos comuns apenas para
serem colocadas em novos usos: agir como simbolos, tornar-se
expressivas do sentimento humano.” **

% Paryson; 1993: 10 apud Dantas; 1999: 26,
%1 Ostrower; 1989: 69.
% Langer; 1980: 53.
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A autora ainda ressalta seu aspecto expressivo ao explicitar que as formas artisticas
ndo sdo abstragOes vazias, elas tém um conteido e por isso sfo expressivas ou significantes.
“Sdo simbolos para a articulacdo do sentimento e transmitem o padrdo fugidio, no entanto
familiar, da senciéncia”®. Por ser essencialmente simbélica pertencem a categoria da
linguagem, do mito e do sonho, mesmo que sua funcdo nio seja a mesma.

A forma ¢ oferecida a percep¢do, por isso vai além dela mesma, sendo semelhanca
carregada de realidade. Para elucidar isto a mesma autora remete-se a fala: “tal como a fala,

_que ndo ¢ nada fisicamente além de pequenos sons zumbidos, ela estd preenchida por seu
significado, e seu significado é uma realidade. 94

Considera-se, assim, que a forma, na arte, vai além da “forma”, vai ao encontro de uma
elaboracdo, na qual se modifica a matéria, criam-se e recriam-se maneiras de atuar sobre a
matéria. Esta atuacio articula a matéria e assim se faz sentir sua agfo simbdlica; “o homem
deixa sua marca, simboliza e indaga, movido por sua pergunta ulterior, que € pelo sentido de

viver.””

Ao recriar e articular a forma nés a modificamos por meio de nossa subjetividade, por

ter sido levada & percepgao, projetando nossas vivéncias e experiéncias pessoais que se tornam
universais, Neste contexto, destacam-se as palavras de Langer acrescentando que:

“(...) a compreensdo da forma em si, através de suas
exemplificacdes em percepgdes formadas ou “intuigdes”, é abstragdo
espontdnea e natural; mas o reconhecimento de um valor metaférico
de algumas intuigdes, que se origina da percepgdo de suas formas, é
interpretagdo espontdnea e natural”®.

Ao estudar a formatividade da danga, Dantas®’ (1999) conclui que, nesta arte, a forma é
um sistema de relagdes dentro da coreografia - contexto - e se organiza a partir das relagbes
entre o corpo e os elementos que compdem a sintaxe do movimento. E também a configuracgo
e transformacio da matéria, que para a danca serd o movimento humano e é constante
processo criativo no intuito de transformar esta matéria, ou seja, transformar o movimento, por

meio de técnicas corporais, exercicios de improvisacdo e pesquisa.

% BID.

% Ibid. p.54

% Ostrower, 1977:52.
% | anger; 1980: 392.
¥ Dantas; 1999: 27
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4. TENSOES ESPACIAIS

Tomando como base a Kinesfera, ou espago em que o corpo pede locomover-
se, sem sair do seu eixo, as tensdes podem ser compreendidas como 0s espacos INtercorporais,
“vazios existentes entre as parte do corpo.””

Neste sentido podemos dizer que, grosso modo, a tensdo espacial realiza-se
entre a forma e o que ndo € forma, dentro da Kinesfera do sujeito.

Pode-se ampliar a percepcio deste conceito com Langer (1980)” quando
ressalta que as tensdes sdo as interagOes “entre massas, distribuicdo de tdnicas, diregdo de
linhas”, enfim, todos os elementos da composicdo que constréem © que ela denominou de
tensdes-espago.

Se recorrermos novamente a Kandisky'® vemos que o ponto terd uma tensdo
concéntrica que pode adquirir uma direcio determinada e por isso fard surgir a linha. Ao se
tracar paralelos pode-se encontrar que, na danga, o bailarino exerce certa tensdo direcionada
para se deslocar no espacgo, seja em progressdes ou na realizacio de qualquer movimentagio
corporal.

Em um desenho, a “forca” que as linhas exercem para dentro ¢ para fora
representam esta tensdo. Fica mais facil visualizar isto se pensarmos em um quadrado ou um
circulo cujo centro é composto por linhas que vao do centro para a periferia e vice-versa. Do

mesmo modo acontece com O corpo ao realizar formas, e no deslocamento deste corpo.

% Movimento de Reorientagio Curricular: Educacio Artistica — Visdo Aérea 27 — DANCA; doc. 05 — Pref. Do Mun. De SP;
Secretaria Municipal da Educagiio: $/Data: 11

% | anger, 1980:394.

10 Kandinsky; 1997: XVL
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5. DIRECOES

De acordo com Silva (2002)'®! “a direcdo ¢ um caminho que um corpo pode tomar” e,
como argumentam Blom & Chaplin (1998), € o elemento que implica nos maiores graus de
mobilidade.

Este elemento nfo deve ser confundido com o sentido que uma linha pode ter. Assim,
uma direcio tem dois sentidos. Uma linha reta, por exemplo, pode ser direcionada tanto para a
esquerda como para a direita se for horizontal Neste sentido, Silva argumenta que, “ndo se
pode dizer que o Plano cartesiano do Sistema Effort-Shape tem seis direcdes e sim apenas
trés direcdes e seis possibilidades de sentidos, quando se toma como referéncia um ponto por
onde passa as direcdes, ou seja, a referéncia de encontram no centro da cruz.”

Na danca, as dire¢Ses indicam para onde deve ser realizado o movimento com ou sem
locomogdo. Pode-se ir ou mover determinada parte do corpo, para frente ou para trés, para o

fado direito ou esquerdo, para cima ou para baixo, entre outras.

Do cruzamento de duas linhas perpendiculares, em um quadrante, formam-se duas
direcBes, nas quais estdo implicitos quatro sentidos: frente, tras, lado esquerdo, lado direito.
Consideram-se também as diagonais que conformam outras dire¢Ses. Em vis&o tridimensional
somam-se 0s sentidos cima e baixo, além de diversas diregdes proporcionadas pelas diagonais.
Estas tditimas podem ser visualizadas e trabathadas na pritica ao tomarmos o icosaedro criado

por Laban'®. Rengel (2001)™ ressalta que existem vinte e sete (27) direcSes de orientacio

101 gilva, Eusébio Lobo. Comentdrios sobre o estudo da Coréutica. Cadernos de Pés Graduago em Artes Vol. 6.(1): 120
126, Unicamp: 2002.

Y2 (°f : Rengel, 2001; Laban, 1966 entre outros.

1% Cf.: Rengel, 2001: 27.
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espacial. Porém, de acordo com nossas andlises, teriamos 27 sentidos de direcio. Por este

icosaedro, também €& possivel notar que “por um

ponto passam infinitas retas. Tragcando, novamente,
uma analogia, pode-se imaginar o corpo como um
ponto e uma direcdo como sendo uma escolha entre
as infinitas possibilidades de linka que passam por
um ponto. ™%

A aplicacio deste elemento pas aulas pode
fortalecer o desenvolvimento da lateralidade nas

criangas e adolescentes. As aulas de danga cldssica,

por exemplo, se utilizam muito deste elemento ao

trabalharem os 0ito pontos basicos de direcio, nomeando-os, talvez ndo muito acertadamente,
como “cantos”. Isto porque os cantos seriam as quinas da sala ou, se pensarmos em um
desenho, os 4ngulos que formam um guadrado ou um retdngulo. De qualquer modo, sio eles:
“canto um” - frente; “canto dois”- diagonal frente direita; “canto trés” — lado direito; “canto
quatro” ~ diagonal trds direita; “canto cinco”- trds; “canto seis” — diagonal tras esquerda;
“canto sete” ~ lado esquerdo; “canto oito” — diagonal frente esquerda. Este ainda é um bom

meio para se desenvolver a percepcio do direcionamento do corpo no espaco.

Canto 1 — frente

Canto 2 — diagonal frente direita
Canto 3 — lateral direita

Canto 4 — diagonal tris direita
Canto 5 - trés

Canto 6 — diagonal trds esquerda
Canto 7 - lateral esquerda
Canto 8 — diagonal frente

™ 1dem



6. NIVEIS

Este elemento ndo pode ser confundido com o elemento “dire¢bes”. Os
niveis indicam o lugar, o espa¢o onde o movimento podera ocorrer ou
ocorre ¢ ndo para onde ele deve se dirigir, sendo este tltimo da categoria
diregio. Realizar um movimento no nivel baixo, por exemplo, ndo é o

mesmo que realizar 0 movimento indo para baixo. O ato de ir para baixo

envolve na relacdo com os nivels, no minimo dois destes (médio-
baixo, por exemplo). Eles sdo classificados em trés niveis basicos:

nivel baixo, nivel médio e nive] alto.

De acordo com Blom & Chaplin (1982) no nivel
baixo os movimentos variam de pesado e muito lento até

o abandono desenfreado. O nivel médio é analisado

como transi¢do entre os niveis baixo e alto e por isso ele
cria relagdo com cada um deles. Ja o nivel alto esta relacionado com elevar-se, com voar ¢
com desafiar a gravidade.

Os niveis realizam um percurso que vai do baixo mais enraizado como deitar e todas as
suas variacbes (rastejar, sentar, ajoelhar, agachar), passando pelas variedades do médio
{(joelhos flexionados, trafegar), chegando ao alto que inclui elevagdes, saltos e pulos. Nesta
ultima categoria ha, também, aqueles movimentos que precisam de parceiros ou se utilizam de
plataformas ou ferramentais como cordas, “raps” etc para ficarem suspensos no nivel acima da
cabega.

Quando se fala em niveis na danca ou na lingua portuguesa fala-se sempre destes em
relagdo a algo concreto. Na danga, normalmente, tem-se uma relago direta do corpo como um
todo com o solo. Laban amplia essa nogdo de niveis classificando-os na relagdo entre as
partes do corpo. Exemplifica-se esta ultima relacio com dois exercicios da danga classica, a

.1 o7
é 06 1

103 terdo respectivamente o pé de trabalho™ ' no

saber: um battement tendue’™" e um devellopp

19 Battement tendue: agio batida da perna estendida ou dobrada. . representa um exercicio destinado a forgar o peito dos pés
bem para fora, © pé em movimnento escorrega para a frente, lateral ou tras(tendo como referéncia o quadril), sem levantar 0s
dedos do chio. Ambos os joelhos devem ser conservados retos. Quandoe o pé atinge a posiclo esticada volta 4 posiclo inicial.
Cf: Rosay, Madeleine. Diciondrio de Ballet. Ed. Nordica: R.J.; 1980.
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nivel baixo em relacdo ao quadril e, um pé no nivel alto, na mesma relacio. De outro modo,
muitas das movimentacdes na danga se encontram nos espagos intermediarios entre os niveis,
principalmente nas movimentacOes espiraladas.

Além desta classificacio encontra-se outra que estd relacionada as afinidades pessoais
dos bailarinos/ atores. Neste caso, € possivel dizer que existem bailarinos baixos, médios ou
altos, Isto significa que cada bailarino tende a ter maior afinidade coreogrifica com
determinado nivel. Alguns tém maior afinidade com os movimentos realizados no solo, em
nive] baixo, outros no nivel médio e outros ainda no nivel alto, como € o caso dos bailarinos
classicos, cuja lingnagem corporal predominante se realiza no nivel alto.

Neste momento poderiamos nos perguntar: Qual a importincia da nogdo de niveis para
a dang¢a? A aplicacdo e estimulo para a utilizacdo deste elemento ajudam e facilitam em muito
um trabalho que vise a ampliacio do repertdrio individual do bailarino/ator e de suas
possibilidades de criacdo. Outro aspecto importante, mas que nfo serd aprofundado neste
trabalho, diz respeito a psicologia do movimento: em momentos de criacdo, a partir deste
elemento, pode-se iniciar um processo de reencontro com o proprio ser, ao restabelecer o

vinculo com as fases de crescimento do individuo.'®

®Developpé ou Battement Developpé: o pé em movimento desliza para a posiglo reliré (posigio na qual a coxa & levantada
até que a ponta do pé se aproxime do joelho) sobre a perna de apoio ¢ desenvolve até esticar a perna na frente, na lateral ou
atrés. Cf.; Rosay, Madeleine. Diciondrio de Ballet. Ed. Nordica: R.J.; 1980.

97 P¢ de trabalho relaciona-se com a parte do corpo que se encontra em movimento nestes exercicios. Neste caso um pé seria
de rabalho e o cutro de sustentagio, )

1% Apostila s/d oferecida na disciplina “Psicologia do Desenvolvimento Humano”, pela Profa. Dra. Monica Serra.
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7. DIMENSOES

De acordo com Blom & Chaplin (1982), 0 estudo do movimento no espago também se
relaciona as trés dimensdes: Altura, Largura e Profundidade.

Este elemento serd explorado ao nos movermos para frente ou para tras (profundidade);
lateralmente (largura); para cima ¢ para baixo (altura). A utilizagfo prética deste elemento é
bem demonstrado por Silva (2002) ao explicar que:

“Uma dimensdo pressupde, no minimo, em
nosso contexto, dois sentidos na direcdo.
Podemos, por exemplo, dizer que na dimensdo
altura pode-se escolher o sentido para cima ou
para baixo. Pode-se também escolher atuar de
forma dindmica nos dois sentidos. Um exemplo
claro desta atuacdo ocorre gquando um
bailarino executa o “demi plié”, pois ao mesmo
tempo em que esta realizando um movimento
indo para baixo estd atuando o sentido de ir
para cima. Este exemplo esclarece o aparente
paradoxo, muitas vezes tdo dificil de ser
explicado pelos mestres e professores de Ballet
Cldssico.”

8. PLANOS

Segundo virios autores planos sdo o resultado da juncio de duas ou mais dimensdes e
inclui a vertical, a horizontal e a sagital, as quais Laban chamou, respectivamente, de Plano da
Porta, Plano da Mesa e Plano da Roda; utilizando-se desta nomenclatura como imagem para
facilitar a compreensio destes elementos da Coréutica.

O plano vertical (Porta) € a juncio das dimensdes altura e largura; o plano horizontal
(Mesa) é a juncio das dimensdes largura e profundidade; e o plano sagital (Roda) é a jungfio
das dimenstes profundidade e altura.
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Cordeiro et all (1989)'% relacionam cada um dos planos com os fatores do movimento
presentes na Eukinética'' e indicam que:
- no plano vertical os movimentos realizados pelo ator-bailrino terdo afinidade com os fatores

peso e espago e terdio uma auséncia do fator tempo.

- 1o plano horizontal os movimentos realizados terfo maior afinidade com os fatores espago

e tempo e terd auséncia do fator peso.

- no plano sagital os movimentos realizados terdo maior afinidade com os fatores peso e

tempo, e auséncia do fator espago.

De acordo com os estudos de Serra'll, a presenca ou auséncia de determinado fator

aponta a aquisi¢io de habilidades da crianca, ou seja, a autora argumenta, que na idade de trés

" Cordeiro et all; 198%: 37-38.

10 () estudo da Fukinética serd apresentado em detalhes no proximo capitulo.

! Apostila Desenvolvimento Psicomotor, s/d. Abordada na disciplina “Psicologia do Desenvolvimento Humano”, ministrada
pela profa. Monica Serra, do curso de Graduagfio em Danga da Faculdade de Artes Corporais da Unicamp.
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meses a um ano a crianga comega a explorar a dimens3o do espaco, ou seja, adquire a
habilidade de se levantar € comeca a sentir 0 plano vertical (o alto e o baixo). Associa-se o
plano horizontal a dependéncia e o vertical & autonomia. Por isso, parece que se pode dizer

que no plano horizontal o fator peso fica ausente. Quando este fator se torna presente a crianca

ja pode ter maior confrole de suas atividades e desejos, associando este fator i estabilidade e & ‘\'

verticalidade percebendo o plano sagital, j4 que comeca a se deslocar. Neste plano, o sagital,
pode-se dizer que o fator espaco fica ausente porque a crianca comega a se orientar de maneira
mais flexivel, o que ocorre por volta dos dois anos de idade. E s6 entiio que comega a entrar
em contato com o fator tempo, quando a crianga comega a correr ou andar, pular e brincar
seguindo um ritmo.

De modo mais sintético, é possivel notar que as indicacdes de Cordeiro et all (1989)
sobre a afinidade dos fatores aos planos tem relagio com o que Serra argumenta sobre o
desenvolvimento psicomotor. Pode-se dizer, entdo, que no plano horizontal o fator peso
encontra-se ausente porque a crian¢a ainda nfo desenvolveu a habilidade de controlar o seu
proprio peso ou de se apropriar de objetos. O plano vertical pode ter o fator tempo ausente
porque a crianca ainda tenta se levantar e controlar o seu peso. E finalmente pode-se dizer que,
no plano sagital, o fator espago se encontra ausente porque a crianga comega a se sentir mais
livre e flexivel para se locomover.

Ao desenvolver este elemento na prética dos laboratérios foi possivel compreender que
a nomenclatura abordada por Laban (Porta, Mesa e Roda) - como em qualquer outra analogia
ou metifora que se faga com relagio ao movimento - ndo pode ser simplesmente utilizada
como uma tradugfo literal do real significado das palavras. A exemplo disto verificamos que,
ao solicitarmos movimentos, utilizando a imagem de uma roda, como aparentemente se indica
ao trabalhar o plano sagital, gera-se um outro conjunto de imagens que nfo necessariamente
vdo ao encontro deste plano, mas sim a abertura para criagio a partir de um determinado
instrumento. Vé-se uma analogia que se transforma em metifora no corpo e que constroi
novas metaforas e novos repertdrios de movimentacio que ndo se fecha ao real significado das

palavras, mas que se utiliza delas para compreender, na pritica, o elemento abordado.
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9. VOLUME

A inter-relacdo das diregbes, dimensbes e planos resultam em volume, o espago
tridimensional que o corpo de fato ocupa. Isto pode ser exemplificado ao se imaginar que se
pode pegar este corpo {objeto) e compacté-lo (enroli-lo em uma bola apertada) ou amplia-lo
(achati-lo o mdximo possivel), mas o sen volume permanecers constante.''?

O volume € definido como a unido das direcOes, dimensdes e planos, sendo o espago
tridimensional que o corpo ocupa (na danga).

Arruda (1988) afirma que para desenvolver a consciéncia da tridimensionalidade do
corpo humano (volume) é preciso perceber as diagonais que se criam dentro de um cubo onde

podemos estar dentro:

“A diagonal transcende o espago e puxa-nos para longe, fazendo-nos pular,
voar, cair ou se jogar. Imagine-se dentro de um cubo. Pegue o ponto do canto
direito, no alto, a sua frente. Trace uma linha (imagindria) até o canto oposto,
o canto embaixo, atrds e a esquerda. Essa linha passa pelo centro do seu corpo,
€ uma diagonal Existem quatro diagonais que sdo: Primeira: é a ligagdo dos
pontos cima-direita-frente, com baixo-esquerda-trds/ Segunda: é a ligacdo dos
pontos cima-esquerda-trds, com baixo-esquerda-frente./ Terceira: é a ligacio
dos pontos cima-esquerda-trds, com baixo-direita-frente./ Quarta: é a ligagdo
dos pontos cima-esquerda-frente, com baixo-direita-trds./ Perceber essas
diagonais e desenhd-las com o corpo desenvolve a consciéncia da
tridimensionalidade do corpo.”'”

Consideracdes sobre os elementos Dimensao, Plano e Volume

Ao pensar nas relacdes bidimensionais e tridimensionais que cada um destes elementos
comportam € possivel verificar que mesmo ao se falar de elementos que sédo designados como
bidimensionais deve-se ter em mente que o corpo € sempre tridimensional. Assim, quando
trabalhamos um elemento que nos remete a bidimensionalidade estamos pensando no esforco
(energia) que orienta 0 movimento.

Para entender melhor esta relacio verifica-se que ao trabalharmos os planos (horizontal

e vertical) e as dimensdes (largura e altura ou comprimento) estaremos pensando em um

2 Blom & Chaplin. 1982. The intimate act of choreograph. Pistisburgh, Pittsburgh Press (Tradugiio Siqueira, A e
Silva, Eusébio L., 1998). :
3 Arruda; 1988:31.



esforco requerido para tal movimentacdo de maneira bidimensional. Ao trabalharmos o plano
sagital, a dimensdo profundidade, o volume e consequentemente a kinesfera, pensamos em um

esforgo tridimensional

10. KINESFERA

“Espaco Pessoal: Na vida didria, o ser humano inconscientemente
estrutura o espaco ao seu redor. O gque estd imediatamente
circundando-o é pessoal e reservado a sua intimidade e constitui-se na
bolha privada que ele carrega com ele ao seu redor. Para uns, esse
espaco € vasto, para outros, um pouco apertado. Intromissdes
estranhas neste espago pessoal causam desconforto a menos que seja
protegido por regras de comportamento,(...). Mas, hd vezes em que dois
espacos pessoais individuais deliberadamente se tornam um por um
momento, como entre mde e filho ou entre amantes. (...)”.!"*

Este espaco pessoal foi denominado por Rudolf Laban de Kinesfera e foi definida de
maneira resurmnida como a esfera em torno do corpo na qual a periferia pode ser atingida pela
amplitude dos movimentos do corpo, sem deslocamento de seu ponto de suporte.

A Kinesfera, de acordo com Laban e Arruda (1988), ird se formar com a unifo dos
elementos Niveis, Planos e Dimensdes.

Serra'’® argumenta que a Kinesfera tem uma caracteristica de elasticidade, que na vida
cotidiana pode ser relacionada aos aspectos emocionais (estados introspectivos e
extrospectivos do ser bumano) e que é varidvel de acordo com os movimentos executados
pelo corpo, por isso, a ocupago desta kinesfera serd realizada de acordo com a necessidade de
expressdo de cada um.

Este elemento entfo pode ser percebido, como ja foi dito no capitulo anterior, como um
corpo-espaco no qual existe uma retroalimenta¢fio entre interior e exterior, e que pode ser
notado ao expandir-se ou contrair-se, ao atuar afetivamente no ser-mundo'!®, Entende-se

entdo, que ndo é apenas a utilizacio geométrica, como realizar movimentos pequenos ou

114 Blom & Chaplin. 1982: 49.

13 Serra apud Silva Soraia, 1994.

118 Eota afetividade pode fazer com que o espago pessoal diminua ou se eXpanda, a exemplo de estarmos Histes ou alegres.
Nio é apenas 2 ulilizag8o espacial, como realizar movimentos pequencs ou grandes que indica a utilizag8o da kinesfera na
danga, é também como nos relacionamos afetivamente com este espago, isto &, se estou alegre o espago pessoal s¢ expandirg,
se, 20 contrado, sinto-me triste, men espago pessoal dminuird.
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grandes que indica a utilizagio da kinesfera na danga, ¢ também como nos relacionamos

afetivamente com este espago, expandindo-o ou ampliando-o de acordo com o que sentimos.

“Estrutura da Kinesfera

Para estudar sistematicamenie o espago, Laban utilizou o sistema

T cartesiano (x,1.z) que da origem & figura geométrica do cubo. O
Y

ceniro deste cubo corresponde ao centro de gravidade do corpo

g5, 8

/' quando esta de pé; a dimensdo “x” corresponde & largura, a

» z dimensdo “v” corresponde a altura e a dimensdo “z” corresponde
X & profundidade. (...)
No cubo, como em qualguer figura geométrica, cada diregdo tem dois

: »il7
sentidos. ™

W Cordeiro et all, 1989; pag. 18.
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cagitnlo 3
EUKINETICA

Eukinética € a denominacdo dada por Rudolf Laban ao estudo das dindmicas e das
qualidades dos movimentos. Com esta andlise da Teoria do Movimento pode se perceber um
movimento expressivo, nio apenas um movimento sem significado algum, ou seja, o

18 (movimento "forma"). Pode-se dizer, entiio, que o estudo da

movimento pelo movimento
Eukinética podera fornecer nuances ac movimento, modificando-os e conferido-lhes maior
significado, como se lhes configurasse o colorido.'*®

Laban fornece elementos que compde a Eukinética como: o sistema Effort-
Shape que demonstra os quatro fatores bésicos do movimento: fluéncia, peso, espago e tempo;,
as Acdes Incompletas e as A¢des Completas ou Acbes Bdsicas do Movimento.

Enquanto na Coréutica se enfatiza a relagdio espago/corpo, na Eukinética encontra-se o
foco na relacdo corpo/expressdo. Laban proporciona, com este estudo, um valoroso
instrumento para a identificacdo de aspectos interiores do movimento fundamentais para a
facilitagdo do desenvolvimento do repertdrio expressivo do sujeito. Tem-se, de uma lado, a
utilizacio do Sistema Effort-Shape como principal ferramenta de andlise do movimento
humano vinculada as a¢Ges corporais. E de outro lado, estes estudos, aplicados pelo préprio
Laban, na drea da Danga/educativa, assim como, os estudos de Kestemberg e de Serra que
tracaram paralelos importantes: uma com a psicologia do desenvolvimento e a outra com uma

120

andlise de qualidades empdtica nas relacbes cliente-terapeuta™ e com o desenvolvimento de

8 Movimento pelo movimento ¢ um termo muito utilizado no universo da danga para expressar agdes que ndo t8m uma
intencio defimda.

15, Preston-Dunlop apud Margques; Movimento de Reorientagio Curricular: Educagiio Artistica — Visio Aérea /7 ~ DANCA;
Documento 5 — Prefeitura Do municipio de S3o Paulo, Secretaria Municipal da Educago. S/ data: 11)

1% Monica Serra em apostila s/d fornecida na disciplina “Psicologia do Desenvolvimento Humano™ do curso de graduagio
em danga, da Faculdade de Artes Corporais da Unicamp.
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persona ou personagem'?), entre outros estudos. Hoje, esta Teoria do Movimento

Expressivo'** tem uma vasta utilizacio nos campos da terapia, da educagio e das artes.

1- EFFORT: O Impulso Para o Movimento

Sabe-se que o movimento € a mais antiga forma de expressdo do ser humano, mesmo
antes da utilizacio da fala o homem se expressava por meio de movimentos e da danca, seja
para exaltar o nascimento de um filho ou para aqueles fendmenos que ndo compreendia’.

Ja foi visto que o movimento se configura em uma unidade, suas manifestacdes sio o

préprio corpo, a propria vivéncia de cada ser. Cada uma das manifestagbes corporais expressa-
se na forma de acBes que s@o resultantes de processos interjores.
O termo “Effort” trata destes processos interiores que vio originar o movimento humano.
Neste trabalho apontam-se quatro modos de significacio: Esfor¢o da traducio do inglés'?;
“Atitude” apresentada por Miranda (1979)'%; “Expressividade”, apresentada por Ciane
(2001)'?® como uma atualizada traducio; e, propulsio, impeto para o movimento, como foi
originalmente utilizado por Laban. Estas duas tltimas traducbes do termo “Effort” sio
provenientes da derivagio em alemdo “Antrieb”.

Para a nossa pritica e compreensio decidimos pela dltima traducio por entendermos
que, mesmo na edicdo brasileira de “O Domifnio do Movimento” (organizada por Lisa
Ullmann) pode-se facilmente confundir effort com agio ou com a variagio de tenses no
corpo. Na realidade todos estes termos encontram-se interligados, mas discutir as vérias
interpretagbes dadas pode ajudar o leitor a entender com mais facilidade a proposta Labaniana.

O prdprio effort nao deixa de ser um processo que envolve agdo/expressdo. Porém, por

uma questdo de clareza diddtica, tomamos neste trabalho, o termo Effort, para ser melbor

2 e
12 pseolhemos utilizar os termo Teoria do Movimento Expressivo para descrever o estudo de Laban,
123 (°f : Garandy, 1980 e outros livros de histdria da danga.

" Rudolf Laban, trad. Vecchi ¢ Netto; 1978.

138 (0f : Miranda, 1979 apud Cadernos CEDES no. 53 — Danga Educacio; 2001: 11.

128 Cf : Fernandes, Ciane apud Cadernos CEDES no. 53 — Danga Educagiio; 2001: 07.
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compreendido no sistema effort-shape, enquanto impulso interior. Resta ressaltar a distingio
se faz necessdria para entendermos melhor a relagio contetido/forma'? .

O termo esforcos aqui é utilizado como qualidades dindmicas que expressam as
atitudes internas (effort) do sujeito em relacio aos fatores de movimento. Deste modo, um
effort € expresso por seus esforcos (suas qualidades dindmicas); quando estes esforcos se
conjugam geram tanto as chamadas a¢Ges bésicas ou completas como as incompletas.

Pode-se distinguir, entdo, processo interno, que resulta numa acao externalizada em
uma determinada forma (visivel a olbo ni), da classifica¢fo estabelecida por Laban de ag¢des
bésicas ou completas e acbes mcompletas. De pano de fundo teremos sempre Effort, esforco e
acdo.

No livro “Dominio do Movimento” a palavra esforco pode ser definida como atiﬁzdes
interiores (conscientes ou inconscientes), “impulsos internos a partir dos quais se origing o
movimento”. Em outras palavras, o esforco é o aspecto interior do movimento. De maneira
distinta, utilizaremos, nesta dissertacio, o termo “EFFORT”, ndo deixando margem & confusio
decorrente de esforco no sentido de “agdo enérgica do corpo ou do espirito; dnimo; vigor;
coragem (...})”, ou como estamos acostumados a ouvir diariamente esforco fisico igual a forga
fisica.

Cada individuo tem uma gama de combinacio de “esforcos” que determinam sua
caracteristica pessoal, ou repertSrio pessoal de movimento. Em certas atividades especificas,
como na danca, o individuo busca ampliar seu repertdrio pessoal. Tendo-se ciéncia de que
existe esta combinacdo de esforgos, que cada movimento possui qualidades distintas e que a
partir de um estudo de combinagBes € possivel desenvolver as habilidades especificas pode se
facilitar este processo de ampliacio do repertSrio de movimentos expressivos. Laban ajuda a
entender esse fenOmeno, ao argumentar que: “A verdadeira esséncia da mimica consiste na
habilidade da pessoa de alterar a qualidade do esforco, ou seja, o modo segundo o qual é
liberada a energia nervosa, pela variagdo da composicdo e da seqiiéncia de seus componentes,

bem como para levar em conta as reagdes dos outros a essas mudangas...”."*

7 Tomamos esta postura 2 partir da prépria pota de rodapé da p. 32, em “0O Domfmie do Movimento” quando o tradutor
argamenta “Os impulsos internos a partir dos quais se origina o movimento, nesta e em outras publicagdes do autor séo
denominadas “esforco”.

2% L aban; 1978: 35.

67



O impulso interior ou effort, em si mesmo, também pode representar uma frase de
movimento.'” Este pode ser sentido ou visualizado em sua totalidade transmitindo um
enunciado como no caso em que um bailarino-ator demonstra uma atividade interna completa
mas ndo a concretiza em uma movimentacdo exterior, por exemplo: pode-se ter o impulso de ir
para um determinado lado e nfio realizd-lo de forma externalizada, o que geralmente ocorre,
neste caso, é a efetivacio de uma outra acio complementar. Mesmo assim € possivel identificar
o impulso interior como o realizador de uma frase, pois, tal atividade interna demonstra que o
proprio impulso pode comunicar aigo. E o caso de uma expressio interior que 6corre com uma
determinada personagem. O Butd pode ser um exemplo de modalidade de danca que se
expressa constanterente por meio dos impulsos e das diversas atividades interiores. Em virios
outros trabalhos dentro do universo da danga como a pds-moderna podemos verificar que ocorre
o mesmo fendmeno.

Este repertério de “esforcos” proporcionou a Laban identificar o que denominou de
qualidades do movimento humano ou como geralmente é conhecido Qualidades do Movimento.

Para completar esta identifica¢io foi necessaria a unifo do estudo de effort com a
visualizacio em forma de movimento o que Laban denominou de “Shape”. Virios estudiosos
do movimento humano concordam que Shape ou Forma € o que confere o detalhe visivel do
movimento,

A palavra shape, significa, traduzida do inglés, “forma, figura, contorno, talhe,
aspecto configuragdo, imagem, norma, padrdo 130

Da relacio dos dois componentes do movimento (effort ¢ shape) originou-se o Sistema
Effort -Shape conceituado como sistema de registro e andlise do movimento que demonstra
mudancas das qualidades deste, através da atuacfo do corpo mo espago. Esta codificacio
define, entio, a relacio das qualidades do movimento com o espago circundante, sendo vista

como as formas vistveis dos esforcos/ effort.

13 Erase de movimento aludida no 1 capitulo.
1% Michaelis - Dicion4rio Inglés — Portuguss; Ed. Melboramentos, S.P, 1999.
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2 - 0 ESTUDO DAS QUALIDADES DINAMICAS

Ja foi visto que a Eukinética ¢ o estudo das ferramentas que conferem qualidades aos
movimentos. Qualidades que indicam que os movimentos podem ter uma fungdo
presentificada, mesmo em sua subjetividade, como se apresenta no fazer artistico. E
comumente conhecida como o Estudo das Qualidades do Movimento.

E com este estudo que se pode perceber, aplicar e desenvolver nuances que existem na
movimentacdo, configurando-lhes maior sentido e significagdo. Ao tragarmos paralelos com a
 arte do desenho ou da voz acredito esclarecer melhor o que se quer dizer com “nuances” do
movimento, £ possivel notar que, na arte do desenho e da pintura, as cores, 0 sombreado, a luz
e tantos outros elementos referentes a esta arte configuram vida ao desenho ou i pintura. No
caso da linguagem falada, sabemos que esta possui diversos sotaques, diversos tons de voz,
diversas entonagGes, que proporcionam diferentes significados 4 palavra. O mesmo se percebe
na arte do movimento, um mesmo movimento pode ter variacOes singelas que lhe acarretardo
diversas conotacdes.

Apontando analogias entre o pensamento do desenho e da linguagem oral e escrita,
podemos notar que o estudo e andlise dos elementos que compbe a Eukinética possibilitam-
nos um maior aprofundamento e ampliacdo sobre o significado de cada movimentagdo que
pode ser executada. Sem o desenvolvimento destes instrumentos, sem a percepgio das nuances
que as qualidades propdem os movimentos podem torpar-se automaticos e mecanicos, como
uma letra é apenas uma forma isolada sem sentido, sem funcionalidade.

Na arte da danca, uma coreografia pode muito bem ser pensada s6 pela movimentacio
mas também pode ser uma maneira de interpretagio o que nos remete a interpretacio de uma
acdo ou de um personagem.. O estudo da Eukinética pode entrar nestes dois aspectos

enriquecendo as coreografias.
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2a.- Sistema Effort-Shappe

Viu-se anteriormente, ao falar sobre a confusdo existente com relagio 2 traducio da
palavra Effort, que se encontram varios sentidos para a mesma, quais sejam de esforco
muscular ou energia despendida; impulso interno ou impeto para o impulso do movimento;
ag¢des corporais.

Refletir-se-h4, agora, sobre o uso do termo “Effort” contido no Sistema Effort-Shappe.
Entende-se que Effort - Shape é um sistema de descri¢io do estilo e da dindmica do
movimento, um grupo de termos e concepedes logicas ¢ intrinsecas que relatam e se referem
aos aspectos qualitativos do movimento e que foi denominado por Laban de ‘Sistema Effort-
Shape’.

Segundo Laban (1975), o Sistema Effort - Shape permite analisar as qualidades do
movimento a partir de quatro fatores (Peso, Tempo, Espaco e Fluéncia) que caracterizam o
estilo Gnico de cada pessoa se movimentar, constituindo o Repertoéric Individual de
Movimento.

Esse Sistema pode ser representado por meio de um Grafico representativo dos

Esfor¢os do Movimento e estes, por sua vez, correspondem as qualidades implicitas nas agdes.

o Peso i/ '/ L

Flexvel
(Forte /Leve) fraco/leve
7/
o Tempo_. — ..../ /...... direito
hvre c lado
l (Lento / Rapido) lento r:;g:
¢ ESPRQO J Ve forte/pesade
(Flexivel/ Direto)
e Fluéncia -~ / =
(Livre/ Controlada)

Nota-se que o Sisterna Effort-Shappe se define a partir de sua nomenclatura, dos dois

conceitos que se relacionarm mntrinsecamente.
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Vidrios autores copceituam o sistema Effort-Shappe de maneiras distintas mas
complementares. Bartteneiff o conceitua como “as atitudes em relagdo a manifestagéo da

33131

energia em fluxo, espago, peso e tempo” " e Robson e Preston Dunlop como um sistema que

“forma as bases de um método analitico para estudar as qualidades do uso da energia” ***

Para chegarmos a uma sintese da conceitualizacdo deste sisterna preferimos, antes,
entender qual o significado que cada palavra que o compde parece carregar. Assim:

Effort: E uma palavra que, traduzida do inglés, significa esforo. Entretanto, para
Laban (1978) Effort sdo “os impulsos internos a partir dos quais se origina o movimento.”

Qutros significados foram encontrados por estudiosos do assunto. Kestenberg
(1977)"%, por exemplo, entende Effort como “sindnimo de tension” (tensio e forca
eletromotriz).

Shape: como j& vimos, palavra que traduzida do inglés, significa “forma, figura,
contorno, talhe, aspecto configuragdo, imagem, norma, padrdo”. |

Segundo viarios estudiosos Shape poderia ser “o detalhe visivel do movimento”.

Este sistema traduz a relacdo existente entre os dois conceitos. Conclui-se que o
Sistema Effort-Shappe define a relacdo entre o impulso interno e a forma externa ou
aparéncia externa, ou seja, define os modos de um impeto interno se configurar em
movimento visivel e comunicativo.

Em outras palavras, a unifio destes dois componentes do movimento, o impulso interno
e a forma, originou o Sistema Effort -Shape conceituado como método de registro ¢ anilise
do movimento que demonstra mudancas das qualidades deste, através da adaptacéo do
corpo no espaco. Esta codificacio define a relagdo das qualidades do movimento com o

espaco, sendo vista como a forma dos impulsos internos.

B! Rartenieff; 1980; pag. XHI apud Rengel, 2000:64.

12 Hobson e Preston Dunlop, 1990: 22 apud Rengel, 2000: 64.

133 Kesteberg; 1977 apud Serra s/d. Apostila fornecida na disciplina da Faculdade de Danga da Unicamp- “Psicologia do
Desenvolvimento Humano”
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2h - Fatores do Movimento

Compondo o quadro do Sistema Effort-Shappe, encontram-se os quatro fatores
identificados por Rudolf Laban: Espaco, Tempo, Peso e Fluéncia. Cada Fator de movimento é
constituido por dois elementos que representam extremos de atitudes; por isto sdo
denominados elementos atitudinais. No Fator Peso pode-se identificar uma atitude relaxada
ou enérgica; no Fator Espaco uma atitude linear ou flexivel; no Fator Tempo uma atitude curta
ou prolongada; e no Fator Fluéncia uma atitude liberta ou controlada.

| Verifica-se a existéncia de oito elementos atitudinais que podem se conjugar entre si
formando distintas a¢cSes corporais. Estas possuirfio caracteristicas especificas de acordo com a
combinacio entre estes elementos que configuram cada acfo. Estes elementos atitudinais
designam as qualidades do movimento, mas ndo sdo as préprias. Nesse sentido, torna-se
importante ressaltar que as qualidades de movimento estio relacionadas a estes elementos
atitudinais frente aos Fatores e ndo como comumente se interpreta: fatores como qualidades de
movimento.

Os fatores Espaco, Peso, Tempo e Fluéncia, na medida em que se constituem em parte
integrante do movimento humano revelam as caracteristicas das a¢Bes corporais e comportam a
chave para uma compreensio daquilo que se poderia chamar de ‘o alfabeto da linguagem do
movimento proposto por Laban’.

Entende-se que os fatores, sdo aspectos que, de uma maneira ou de outra, se encontram
em todos os movimentos realizados pelos seres humanos, e consequentemente em todas as
acdes que os seres humanos anunciam. Entendendo cada Fator na sua relacdo direta com os
elementos atitudinais e suas possiveis combinagdes € possivel perceber, mesmo que de maneira
aparentemente isolada, uma qualidade de movimento. Por exemplo: um movimento forte ou
leve, rapido ou lento, etc.

De outro modo, estes eleinentos atitudinais, que constituem os fatores do movimento,
participam na execucio de uma ag@o corporal ao se combinarem de diversas maneiras. Dentre
essas combinacdes, Laban descobriu que quando apenas dois fatores participam dessa
conjugacio, determinam-se as acdes incompletas, que podem ser representadas pelos

movimentos de transicio; e quando todos os fatores participam dessa conjugacio temos as
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agBes completas ou bésicas™

. De acordo com essas combinacdes € que se percebem as nuances
que o movimento pode conter e suas significacdes.

Enfim, sfo quatro fatores do movimento, constituidos por oito elementos que
representam os extremos de suas atitudes e que podem ter uma infinidade de combinagdes e
nuances entre si.

De acordo com Laban (1978) as formas ¢ ritmos configurados a partir das acoes, quer
sejam completas ou incompletas, das sensagdes de movimento, do impeto para o movimento,
nformam sobre a relagio que a pessoa estabelece com seu ser-mundos, sua relagdo corpo-
espaco. Sua atitude mental e suas participacdes interiores refletem-se em suas agdes corporais
deliberadas.

Os fatores do movimento também sdo relacionados com a personalidade do individuo
por alguns estudiosos como North (1978)'* e Serra (1990). Acredita-se que, com o estudo dos
“esforcos™, inicia-se uma visdo mais ampla da andlise do movimento e pode se abrir um
campo “... para a compreenséo do universo interno do ser humano, pois sGo os movimentos
do corpo que traduzem formas de pensar, agir e sentir. %

Serra (1990) vai mais adiante a0 argumentar que por meio de estudos realizados por
Kestemberg (1967)™" observa-se que estes fatores sio inerentes ao desenvolvimento do ser
humano. Cada fator é observado em determinado estigio do desenvolvimento humano sendo
que o primeiro é o fator fluéncia; o segundo, o fator espago; 0 terceiro, o fator peso; e o quarto

e dltimo o fator tempo, em uma progressdo organica.

1% (3 estudo das Agdes Completas e lncompletas serd abordado a seguir, no item 3, deste capitulo.
5 North; 1978 apud SILVA, Soraia;1994.

% Cordeiro, et all, 1989: 34.

157 Kestemberg; 1977 apud Rengel, 2000: 64.
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2b- 1. Fator Fluéncia

A Fluéncia € definida como a efetivacio da emocio ou da sensacio expressa por um
movimento; é a liberagio ou nfo da energia de cada movimento ou de suas sucessdes. E o que
realizamos para equilibrar a energia vital, passando de um extremo a outro, do mais alto grau —
de abandono do controle ao mais extremo controle.

Este Fator comporta os movimentos de resisténcia e os elementos atitudinais que o
representam sdo: livre e controlado. Ou seja, pode-se diferenciar em fluéncia livre e fluéncia
controlada.

No desenvolvimento do ser humano o fator Fluéncia é percebido desde o mascimento
da crianca, sem que possua ainda o dominio da progressdo de fluéncia livre para controlada e
vice-versa. E observada nos primeiros meses de vida e é associada 2 primeira experiéncia na
qual o bebé ainda est4 se integrando consigo préprio, vendo o mundo como parte de si mesmo.

Por ser t3o inerente a todas as atitudes do ser humano ela permanece subjacente nas
acOes corporais.

Fluéncia livre

Pode também ser encontrada, nos estudos de diversos autores, pelas nomenclaturas de
liberada, fluente, liberta, abandonada. Esta ocorre quando a interrup¢do de um movimento
repentinamente se torna dificil, dando a sensacfio de fluidez do movimento e podendo
demonstrar expansio, abandono, extroversio, entrega, projecio de sentimentos.

Fluéncia Controlada:

Pode também ser encontrada pelas nomenclaturas de cuidadosa, limitada, amarrada,
obstruida, conduzida. Ocorre quando o movimento pode ser interrompido facilmente ¢ a
qualquer momento dando a sensacfio de pausa do movimento ou de uma seqiiéncia de pausas
continuas. Segundo Laban (1978) pode demonstrar cuidado, restricdo, conten¢fo, retracio
para o mundo externo.

Cordeiro et all (1989)™® ressalta algumas observagdes importantes sobre este fator:

2

“a) um movimento com fluéncia liberada pode ndo ser fluente mas, é
descontrolado, esbarrando em tudo a sua volta. Por outro lado um
movimento pode ter fluéncia controlada e fluir, como ¢ o caso do Tai-

138 cordeiro et all, 1989: 28,
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Chi-Chuan; ou da finalizacGo de um movimento cuja energia continua a
Sfluir.

b) a fluéncia liberada em relacdo a forga da gravidade € passiva, isto é,
deixa a gravidade atuar livremente aproveitando-a no movimento. A
fluéncia controlada ¢ ativa, isto €, ndo deixa o corpo ceder ao seu
proprio peso. '

c) a fluéncia livre pode ser interrompida bruscamente por uma reacdo
reflexa, que € uma interrupcdo de emergéncia no movimento” [tornando-
se controlada]*®

Sua representacdo grifica no sistema Effort Shape, do Fator Fluéncia, é dada por:

Flextvel
fracoiene

| T . . <]

livre cantrohda

o tipido

et 7 YA
(Fluéncia Livre) (Fluéncia Controlada)
Sistema Effort - Shape completo Representacdo do Fator Fluéncia

% Grifo nosso.
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2b - 2. Fator Espaco

O Espaco foi definido anteriormente, no estudo da Coréutica, e comporta virios
elementos que o esclarecem. Neste estudo este se diferencia a partir das atitudes que
desenvolvemos com relagdo ao espaco que ocupamos. Essas atitudes podem ser efetuadas de
duas maneiras bdsicas: atitude direta e atitude flexivel

No desenvolvimento humano o fator espage € o segundo aspecto que comega a surgir
de forma mais clara ou com énfase a partir do segundo ou terceiro més de vida, quando o bebé
passa a perceber estimulos que o ligam com o meio ambiente, e se prolonga até, mais ou
menos, a idade de um ano quando a crianga comega a explorar uma nova dimenséo: o alto e o
baixo do plano vertical. Este fator é percebido quando a crianga comega a se esforcar para
focalizar e prender a sua atencio por mais tempo passando a explorar objetos ao seu redor e
combinando o fator fluéncia com o espaco para tal empreendimento.

Este fator constitui-se dos elementos atitudinais direto e flexivel Identifica-se assim, o
Espaco Direto e 0 Espaco Flexivel

Espago Direto:

Pode também ser denominado como: restrito, reto ou limitado. Este fator pode ser
facilmente identificado quando o espago que podemos utilizar é efetivado de modo mais
restrito (em nosso imagindrio) e por isso o movimento tende a ser direto, cruzado ou fechado,
portanto articulado de modo limitado. Ele é percebido quando utilizamos apenas um foco,
delimitando a utilizagdo desse espaco. Os movimentos diretos podem revelar tanto
objetivid,_ade como convencionalismo, entre outras caracteristicas.

Espaco Flexivel:

Também recebe a nomenclatura de indireto, ondulado e multifocado. Ocorre guando o
espaco tende a ser amplo e por isso as articulagbes do corpo podem atuar livremente. O
movimento percebido € flexivel e aberto, demonstrando mais adaptabilidade, uma atencio

multifocada demonstrando maior interacdo com o meio.
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A representacdo grafica no Sistema Effort-Shape, do Fator Espago, ¢ dada por:

Fexivel

fractyieve

dirmits

tivie controhda

e tipilo

Prre/pesido
(Espago flexivel)  (Espaco direto)
Sistema Effort - Shape completo Representagio do Fator Fluéncia

2h - 3. Fator Peso

Peso é o grau de resisténcia a forga da gravidade e ao uso de diversos graus de tensio
muscular. Podemos ceder ou nfo a essa forca e essa atitude € o que diferenciard os dois
extremos do fator peso. Assim, ao ceder a essa for¢a criamos uma atitude passiva que resulta
num movimento de queda (parcial ou total do corpo) em direcfo a um dos extremos deste fator
que € o leve. Se vamos de encontro a esta forca, criamos uma atitude ativa que resulta num
movimento forte ou pesado em diversos graus em direcio ao outro extremo deste fator. Este
fator pode, grosso modo, ser diferenciado em peso forte e peso leve.

No desenvolvimento humano, quando a crianca inicia seus movimentos de
manipula¢io dos objetos, segurando, soltando, torcendo e experimenta a resisténcia da forga
da gravidade ao pdr-se de pé, este fator é claramente observado. Neste periodo a crianga
também aprimora 0 uso € 0 controle dos vérios graus de intensidade de tens3o muscular.

Peso Forte:

Também € denominado como: pesado e firme. Ocorre, geralmente quando realizamos
uma acio que vai contra a forca de gravidade, ou seja, quando resistimos a essa forca. Os
movimentos fortes podem ser detectados tanto para cima como para baixo. Sua resultante, no
entanto, demonstrar firmeza, tenacidade, resisténcia ou poder.

Peso Leve:

Também denominado como: delicado, suave, macio ou fraco. Ocorre, geralmente,

quando cedemos 2 for¢a da gravidade, criando uma atitude passiva com relacfio a essa forga.
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Tendem a atuvar, também, para cima e para baixo revelando suavidade, bondade ou
superficialidade.
A representacdo grafica no Sistema Effort-Shappe, do Fator Peso € dada por:

Fexivel

fracoflee

direin

Tivre controbda

ko tpido

frefpesado
(Peso leve) (Peso Forte)
Sistema Effort - Shape completo Representag@o do Fator Fluéncia

2b —~ 4. Fator Tempo

O Fator Tempo se diferencia a partir de suas atitudes com relacio a velocidade e a
duracio do movimento. Ao aumentarmos a velocidade de um movimento ou de uma acio
encaminha-se em direc3o a uma atitude rdpida, ao contrdrio, diminuindo esta velocidade
passa-se a uma atitude mais lenta. Pode-se realizar os movimentos de um extremo ao outro,
variando essa velocidade. Além disto, o fator tempo também indica uma atitude sustentada ou
siibita, peste caso o movimento pode verificar-se por sua duragio que pode ser durdvel ou
repentina.

No desenvolvimento humano, este fator € observado no periodo entre rés e quatro

anos de idade, mais ou menos. Segundo Serra’™® «

guando a crianga assume o dominio do fator
tempo, a afetividade ou ineficiéncia da capacidade de iniciativa (antecipar — decidir) estd
intimamente ligada & capacidade de operar sobre a intengdo...”, isto significa gue, agora, as
acdes tem uma finalidade.

Tempo Stibito/ Tempo Rdpido:

Ao estudar o elemento atitudinal rapido, encontramos, também, a derominacio stibito.
Mas entendemos que podem ser dois elementos distintos. Desse modo, a atitude rdpida,

também encontrada, em diversas bibliografias, como: urgente, veloz, curto, acelerado,

0 Apostila da disciplina “Desenvolvimento da Psicologia da Crianga aplicada 2 Danga”, ministrada pela Prof. Dra. Monica
Serra (s/d}
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depressa ocorre quando a velocidade do movimento € alta. De outro modo, 0 movimento pode
ser repentino, quando ocorre subitamente ou, em outras palavras, de repente, como um susto.
Entéo, ter-se-4 uma atitude sibita cuja duracio serd curta.

Tempo Sustentado:

Também encontrado sob as denominacdes: lento, demorado, prolongado, vagaroso,
longo, devagar, desacelerado. Neste caso, quando o movimento tem duracdo longa, o fator
tempo deste serd sustentado.

A representacio grifica no Sistema Effort-Shape, do Fator Tempo, é dada por:

Fexivel
facoew
direi
Bvre controbda
o ripiio ~ e
Briefprsado )
(Tempo Répido) (Tempo Lento)
Sistema Effort - Shape completo Representagio do Fator Fluéncia

O estudo do tempo, tanto quanto o estudo do espago, requer outros elementos e outras
anglises distintas a do elemento atitudinal que se requer frente a este fator.

Verifica-se que o estude do tempo conternpla elementos como: ritmo, velocidade,
duracfo, acentuacio e periodicidade.

Sobre Tempo, neste estudo, temos algumas consideracbes a fazer. Além das atitudes
com relacio com a velocidade e a duracdo podemos percebé-lo de acordo com outros
elementos ja citados anteriormente como ritmo, acentuagio, periodicidade e pausa. Gostaria de
esclarecer melhor estes termos, mas ainda assim sem a preocupag@o de aprofundar cada um
destes termos que poderiam gerar outros estudos.

RITMO: De acordo com Cordeiro et all (1989) “¢é o movimento ou ruido que se repete
no tempo a intervalos regulares, com acentos fortes e fracos.” Estes acentos sdo denominados
por estes autores como acentos-ritmicos, definidos como o intervalos entre impulsos
musculares e suas recuperagOes, aumento da forca e da velocidade no movimento podendo

ocorrer no inicio, no meio ou no fim de uma acio ou frase de movimento.
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Indo mais adiante encontram-se também, sob este aspecto, o ritmo interno ou biolégico
e o ritmo corporal. Estes ritmos podem ser encontrados na pulsacio cardiaca, no ciclo
menstrual, no ciclo de funcionamento dos érgdos vitais, etc. O ritmo corporal é a adequaco as
diferentes situacdes da vida e podem ser percebidos de diversas maneiras pela visdo ao ver
uma escultura, pela andi¢do ao ouvir uma misica, pelo tato ao sentir vibragdes, etc.

Segundo Laban “a danca depende de um principio uniforme: a unidade ritmica. A
intrinseca do ritmo é a repeti¢do periddica, e cada feito periddico ou ritmico demonstra
aspectos de configuragdo estrutural e um fluxo kinético-dindmico.”*

VELOCIDADE: Segundo Laban (1978) a velocidade € a “média que permitimos a um
movimento suceder a outro” e pode ser rapida, normal ou lenta, em outras palavras Robatto
(1994) diz que a velocidade € o tempo variivel gasto para o percurso de um movimento e para
ela a velocidade pode ser acelerada ou retardada.

PERIODICIDADE: Segundo Robatto (1994) é o que imprime o ritmo coreografico
percebido pela relacdo entre pulsacdo padrio e os diversos movimentos sucessivos que podem
ser subdivididos em frases, segiiéncias estruturadas, de forma continua ou interrompida,
repetida, transformada ou variada, regular ou irregular.

ACENTUACAQ: Foi anteriormente explicado como acento-ritmico, € ocorre quando
algum relevo incide na trajet6ria de um movimento.

DURACAQ: tempo percorrido entre o inicio e o término de cada movimento.

PAUSA: Explicada por Laban (1978) como o momento em que qualquer acio corporal

péra ou é retirada por um periodo de tempo.

¥ f aban; 1975: 120.
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3 - ACOES INCOMPLETAS E COMPLETAS

No estudo das agdes encontramos as nomenclaturas: Acgdes Incompletas e Acdes
Completas ou Acgdes Basicas e, de outro modo, Esfor¢os Incompletos ou Esfor¢os Completos.
Para n3o persistir na confus@o encontrada sob o termo “Esfor¢o”, preferimos utilizar o termo
acdo. Entendemos, porém, que o termo esforco neste caso parece estar sendo empregado ao
referir-se aos aspectos qualitativos do fluxo de energia no movimento.

Laban (1978) indica que as ag¢Bes constituem pelo menos trés estratos do mundo do
movimento. O primeiro encontra-se nas agdes comuns do cotidiano, um segundo encontra-se
incluindo em detalhes que resignificam as a¢cdes como as piscadas, os meneios da cabega e as
exclamacdes que ocorrem com a fala e um terceiro encontram-se nas artes dinidmicas que
mostram a expressdo dos esforgos (impulsos internos, emogdes...). O autor ressalta ainda as
actes simbolicas explicando que “por via daqueles silenciosos movimentos, cheios de emogdo,
poderd executar movimentos estranhos que parecem Sem significagdo, ou pelo menos,
aparentemente inexplicdveis. "%

A acdo é considerada movimento do corpo humano que possui determinada funcdo, a
principio, proprio da sobrevivéncia. Deste modo, entende-se que para que a agio ocorra €
necessdrio que exista uma necessidade concreta, criam-se relacionamentos mutdveis com
alguma coisa, e esta alguma coisa pode ser um objeto, uma pessoa, partes de nosso corpo
estabelecendo contato fisico ou relacGes com imagens.

Em se falando das artes dindmicas, Schulze (1997) nota que € necessério buscar esse
sentido interno do movimento, essa fungdo que cada acdo determina para que a movimentacdo
ndo se torne algo puramente automética e mecinica. Cada acdo deve ser motivada, deve-se dar-
lhe um sentido para que ocorra por inteiro.

Laban definiu ACAO como: “.agdes, em todo o tipo de atividade humana e por
conseguinte também na danga, consistem em sucessbes de movimentos onde o esforgo definido

3:143

do sujeito acentua cada um deles. Dentro das agbes definiu, primeiramente, duas

fundamentais: recolher e espalhar.

141 aban;1978: 140/141.
143 Mid.: p. 15.
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Recolher € uma acio executada a partir da extremidade do corpo que vai em diregfo ao
centro ou proximo ao mesmo. Espathar flui do centro do corpo ou préximo ao mesmo para fora
ou para a extremidade

Como j4 foi visto no item anterior, cada um dos fatores de movimento € constituido por
dois elementos atitudinais, ¢ podem ser identificados principalmente por meio das Agdes
Bdsicas nas quais os fatores Espaco, Tempo e Peso discerniveis sdo principalmente
considerados: no fator peso pode-se identificar uma atitude relaxada ou enérgica; no fator
espaco uma atitude linear ou flexivel, po fator Tempo uma atitude curta ou prolongada; e no
fator Fluéncia uma atitude liberta ou controlada. Em todas as ag¢bes humanas € possivel
constatar varias conjugacOes destes oito elementos aludidos. Nesse sentido torna-se importante
ressaltar que as qualidades de movimento estdo relacionadas a estes elementos de movimento
ou elementos atitudinais frente aos Fatores e ndo como comumente se interpreta: fatores como
sendo qualidades de movimento.

Os fatores do movimento se combinam entre si gerando diferentes agbes corporais.
Unindo-se apenas dois fatores temos como resultados, segundo Laban (1978), as Acgdes
Incompletas e a combinacao de trés fatores resultardo nas Ag¢des Completas.

Em resumo, notamos que em ftoda acdo existe uma combinagio dos elementos
atitudinais dos fatores, porém uma a¢io ndo existe se pensarmos apenas em uma das atitudes do
fator.

As agbes corporais, sejam completas ou incompletas, se manifestario por meio da
utilizagdo do corpo, das direcdes e formas tomadas e criadas pelo movimento corporal, do ritmo
e do tempo que se realiza em uma seqiiéncia de movimentos, da colocagio de acento nas frases
de movimento e por meio da combinacio corpo e fatores do movimento {tempo, espago € peso).

Para a andlise das a¢Ges corporais Laban (1978) expde que deveria existir uma légica de
observacio que se baseie no pensar em termos de movimento e na qual dever-se-ia iniciar a
partir da observacic e andlise de movimentos simples que sdo realizados por uma parte do
corpo isoladamente, como o movimento de agarrar.

Pode-se notar que as agdes corporais podem ser realizadas pelo corpo por intero mas
também podem ocorrer por apenas uma parte do corpo, cOmO OCorre com 0s gestos, que sio
“acdes das extremidades, que ndo envolvem transferéncia nem suporte de peso”, outras agdes

envolvem alteragtes na posicio do corpo ou partes dele, mas todas se relacionam com 0 €spago
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que rodeia o sujeito. Mais aprofundadamente, nota-se que cada uma “dessas alteracdes leva um
certo tempo e requer uma certa dose de energia muscular”; é neste sentido que se entende a

participacio dos fatores do movimento na realizacio de uma acao.

3.a - Acoes Incompletas

As acdes incompletas si3o formados pela combinacio de apenas dois fatores do
movimento que revelam as atitudes internas, intengbes e estados de dnimo de um individuo.
Neste caso, participam apenas um ou dois dos fatores Tempo, Espaco e Tempo. O fator
Fluéncia é constante, estando quase que completamente ausentes ou fracamente marcado.

Estas acOes, normalmente sdo percebidos nos movimentos de transicido e /ou
preparacdo para os movimentos de acdes completas.

De maneira mais aprofundada e completa podemos dizer que as acdes elementares
incompletas se verificam quando apenas dois dos fatores de movimento sio dominantes, um
deles pode ser totalmente negligenciado. Em outras palavras, as agbes incompletas se
verificam quando b4 dominéncia de apenas dois elementos atitudinais referentes a dois fatores.
De outro modo, também podem ser verificadas quando ¢ fator fluéncia assume o lugar de um
dos trés fatores de movimentos, que permanecerd latente. Nesta dltima situacdo as agbes
corporais revestem-se de qualidade que se diferencia da Ag¢io Completa e que dita diferentes
impetos de movimentos.

As agdes incompletas expressam muiltiplas atitudes internas e Laban distingue seis delas
que podem aparecer como formas de transicdo entre as agbes essenciais ou completas:
acordado/onirico; remoto/ perto; estdvel/mével. Explicamos melhor cada uma delas:

- acordado: consciente, certo ou incerto, que pode surgir subita ou gradualmente, pode
ser contido ou centrado;

- onirico: inconsciente, difuso ou nitido, triste ou exaltado;

- remoto: de destague, pode inciuir foco na atengdo propria ou universal, controle ou
abandono;

- perto (de presenga, pode ser dotada de impacto ou cuidadosa consideragdo, pode

expressar forte ligacdo afetiva ou togue superficial),
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- estdvel (de constdncia, pode ser resoluta e teimosa, ou sensitivamente receptiva,
solida e poderosa ou delicadamente pontilhada),

- movel (de adaptabilidade, ficil, estabelecendo-se gradualmente ou mudando de
sibito).

Além destas, encontramos, como acdes incompletas, de transigdo, as agdes corporais
simples que todo o ser humano realiza durante seu desenvolvimento e cotidianamente. Laban
as subdividiu em seis “seqiiéncias de movimento™:

1. Correr — sacudir — agachar — rodopiar - parar
Arquear-se — levantar — fechar - abrir
Balangar - circular — espalhar ~ plainar
Tremer — encolher — precipitar-se — esparramar-se

Ondular — Desfalecer — dar um bote —precipitar-se — arrastar-se

S L A

Andar — reclinar — virar — pular - empinar

Laban (1978) ressalta a importincia destes esforcos incompletos que determinam uma
acdo incompleta ou de transi¢cio ao dizer que a mudanca de express@o pode ser verificada nas
transicOes de uma posiclo para outra e isto € o que determinard a criagio de um estilo de

movimentos harmonicos.

3.b - Acdes Completas

As Acgdes Completas s3o cophecidas também como Esfor¢os Completos, Agdes ou
Dindmicas Bésicas do Movimento, ou ainda A¢des Elementares ou Primdrias. De todos estes
termos utilizados o mais encontrado em nossa bibliografia foi “Acdes Bdsicas do
Movimento”.

Estas Ac¢bes caracterizam-se por serem o resultado da combinacio de trés fatores do
movimento, a saber: o Fator Peso, o Fator Tempo e o Fator Espago; mais especificamente
pela combinacdo dos elementos atitudinais destes fatores. Segundo Laban (1978) a
combinacgio destes trés fatores do movimento vai gerar oito agdes basicas do movimento, que

serdo citadas posteriormente.



Quanto ao Fator Fluéncia, e consegiientemente seus dois elementos atitudinais, Serra*

verifica que este fator “informa, mais especificamente, sobre o aspecto emocional do
movimento e ndo sobre a experiéncia ativa propriamente dita, como € caracteristica destas
agdes. Ela pode ou ndo ser determinante para uma ou outra a¢do, por isso quando sdo
apresentadas as a¢des bdsicas, a fluéncia fica subjacente a elas.”

Sendo assim, verifica-se que, as combinacdes dos oitos elementos atitudinais de
movimento, quais sejam: leve/forte, lento/rdpido, livre/controlado, limitado/ flexivel,
fornecem as caracteristicas das agdes, no entanto, em uma agio poder-se-i4 combinar no
méiximo quatro desses elementos, ou seja, uma atitude de cada fator, j4 que dois elementos
constitutivos de cada fator sdo antagdnicos, impossibilitando que sejam expressos a0 mesmo
tempo em uma dnica agdo. Por exemplo: leve e forte ao mesmo tempo; curto € prolongado.

Laban (1978) argumenta que existern inGmeros exemplos de movimentos da vida
cotidiana que podem ser aplicados a expressdo de estados mentais e emocionais, mas somente
uns poucos sdo agdes basicas no cotidiano e simultaneamente s3o movimentos fundamentais
para tal aplicagdo. Deste modo ele destaca as oito agGes bidsicas, quais sejam: Pressionar,
Torcer, Chicotear, Socar, Talhar, Deshizar, Pontuar, Sacudir e Flutuar.

Para compreendermos melbor as acGes completas e suas caracteristicas de
combinacio entre os elementos atitudinais dos fatores do movimento, explicitamnos cada uma
destas acbes:

1. Pressionar

Esta acfio se caracteriza pela combinacio dos elementos atitudinais lento (sustentado),
firme e direto. Respectivamente estes elementos correspondem aos fatores, tempo, peso e
£spago.

Segundo Laban (1975) a esséncia do movimento é “lutar contra” o peso e o espago,
produzindo forte resisténcia em combinacio com o “abandonar-se” 20 tempo, sustentando a
acdo durante um periodo determinado.

Como qualidade de movimento desta agio podemos dizer que ela disigna um movimento

lento, firme e direto simultaneamente,

4 Apostila fornecida durante a disciplina ministrada pela Profa. Dra. Monica Serra, “ Psicologia do Desenvolvimento
Humano” Na Graduagio da Faculdade de danga da Unicamp. (s/d)
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2. Torcer

Caracteriza-se pela combinacio dos elementos atitudinais lento, firme e flexivel
Respectivamente relacionados aos fatores Tempo, Peso e Espaco.

Segundo Laban (1975) este movimento varia desde o esticar até o enroscar e sua esséncia
é o “abandonar-se” ao tempo e ao espaco e “lutar contra” o peso.

A qualidade da agfio serd respectiva a atitude, ou seja, a agio possui uma
movimentacdo lenta ou sustentada, firmeza em seu grau de resisténcia e flexibilidade na
utilizacdo espacial.

3. Chicotear

Caracteriza-s¢ pela combinaco dos elementos atitudinais ripido, firme e flexivel
Respectivamente dos fatores Tempo, Peso e Espaco.

De acordo com Laban (1975) esta acdo bem executada resulta numa sensacio de livre
fluidez do movimento e sua esséncia é “lutar contra” o peso e o tempo combinada ao
“abondonar-se” ao espaco.

Esta acfio possui como qualidades, movimentacio firme e rapida e flexibilidade espacial.

4. Socar

Caracteriza-se pela combinac¢do entre tempo rapido, peso firme e espago direto. De acordo
com Laban (1975) a esséncia desta acfo é “lutar contra” os trés fatores: tempo, peso e espaco.
5. Flutuar

Caracteriza-se pela combinacdo entre o tempo lento, peso leve e espaco flexivel. De

acordo com Laban {1975) sua esséncia é

6. Deslizar

Caracteriza-se pela combinagio entre ternpo lento, peso leve e espago direto. De acordo

abandonar-se” aos trés fatores.

com Laban a esséncia desta acio € o “abandonar-se” ao peso e ao tempo e “lutar contra” o
espaco. “Ao deslizar pelo ar sem nenhum objeto que se interpornha, entram em jogo grupos
especificos de muisculos para proporcionar a tensdo contrdria que pode ser experimentada

por todo o corpo. Essas tensdes opostas ddo a sensagdo de controle. 145

145 L aban; 1975: 78.
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7. Sacudir

Caracteriza-se pela combinagio entre tempo répido, peso leve e espaco flexivel. De acordo
com Laban (1975) a esséncia desta acio é a de “abandonar-se” ao peso, podendo soltar a
tensdo e conseguindo uma sensac¢do de ligeireza e ao espago combinado ao “lutar contra” o
tempo acelerando a acéo.
8. Pontuar

Caracteriza-se pela combinagio entre ternpo ripido, peso leve e espago direto. Como
exemplo desta a¢do Laban (1975) cita a acio de datilografar e argumenta que sua esséncia € a
de “lutar contra” o tempo e espacgo associada ao “ abandonar-se” ao peso revelando sensagOes

de relaxamento.

As acbes basicas podem se transformar umas nas outras ao se modificarem os
elementos atitudinais que as caracterizam. Assim, por meio de alteragbes em sua velocidade,
em seu grau de forga ou na curvatura de seu caminho, podem ser modificadas cada vez mais
até tornarem-se finalmente numa das outras acgBes bdsicas. Laban compara estas
transformaces a0 desaparecimento/transformacio gradual de uma cor na outra em um arco-

-

jris:

“Como as muitas gamas de cor podem ser compreendidas como
transi¢fes ou misturas das cores bdsicas do espectro, também a grande
variedade de agoes observada em nossos movimentos pode ser vista e
explicada como transigcdes ou misturas das agdes bdsicas. 146

Para explicar isto melhor citamos o exemplo da acfio socar. Sabe-se que 0 soco é
rapido, firme e direto. Ao modificar-se a velocidade deste soco, retardando-a, teremos uma
atitude mais lenta e entfio passa-se 2 acio de pressionar, cujos elementos atitudinais sdio o
lento, firme e direto. Ao diminuir a forca da mesma ac#io, socar, transformar-se-4 em uma
acdo cujas atitudes sejamn rapidas, leves e diretas. De outro modo, ao se modificar a utilizacdo
espacial passando da atitude direta para a flexive]l o socar transforma-se em talhar. Laban
ainda explica que 0 soco se d4 sempre em linha reta e assumindo uma curva gradual a acdo se

transforma.
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Laban (1978) ainda subdivide essa categoria de a¢fes basicas de acordo com o aporte
que uma pessoa tende a responder a estimulos frente aos fatores. Assim, as quatro primeiras
acOes relacionadas acima sio utilizadas quando de uma reac@o a um estimulo externo (Socar,
Talhar, Pontuar e Sacudir); as duas seguintes quando ocorrer hesitacdo interna e a resisténcia
externa for marcante (Pressionar e Torcer),e as duas dltimas quando a resisténcia externa for

mais fraca (Deshizar e Flutuar).

3.b - 1. A¢des Derivadas

“Ainda que haja apenas oito agdes bdsicas ou primdrias,
pode-se discernir toda uma multiplicidade de matizas (do
mesmo modo que das cores primdrias se podem obter matizas
intermedidrias, combinando dois ou mais graus
diferentes). »i47

Cada acdo completa demonstrada anteriormente pode indicar outras derivadas. Laban
(1978) fornece, como exemplo, trés a¢les derivadas para cada uma das agdes bésicas do

movimento que descrevemos a seguir:

Aciio basica Acio derivada

1. Presséo prensar, partir, apertar

2. Torcer arrancar, colher, esticar

3. Chicotear bater, atirar, talhar ou acoitar

4. Socar empurrar, chutar, cutucar

5. Flutuar espalhar, mexer, bracada (remada)
6. Deslizar alisar, lambuzar, borrar

7. Sacudir rogar, agitar, tranco

8. Pontuar palmadinha, pancadinha, abanar

Para entendermos melhor estas acOes as quais na traducdo de Laban (1978) sdo

nomeadas como derivadas, recorremos ao diciondrio e & gramdtica. Segundo o primeiro

145 1 aban; 1978: 184
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encontramos alguns sindnimos que permitemn maior compreensdo deste assunto, Assim,
podemos perceber que dentre todas comparacgOes realizadas para melhor entender o nosso
estudo, quais sejam, da pintura ou do desenho com os instrumentos da danga, das nuances de
cor ou de sotaques para com as qualidades do movimento, entre outras.

A palavra "derivacio” significa formac3o de novas palavras juntando-se sufixos ao
tema ou dando novas fungdes, nova categoria a palavra ja feita; ex. estud + ar, estud + ante;
ou, o estudar € nobre etc. Como "derivado" encontramos: palavra que desvia de outra, produto
que se origina de outro; adjetivo originado, provindo. E da palavra "derivar": desviar do seu
curso, formar (uma palavra de outra); formar palavras com temas de outra e sufixo. Relativo a
originar, provir, seguir, ser levado, desenvolver.

Ao realizar-se uma relagio entre este estudo de Laban e a gramdtica pode.‘se
notar que as ag¢des derivadas sdo a¢Oes que se originaram de outras, originam-se de uma fonte
principal, uma matriz. A partir dessa matriz formam-se outras tantas, como no caso das
palavras, transformando sua funcio, origindria da matriz, ou seja, formando outras agdes que

tem por origem uma principal
3.c - Movimentos Posturais e Gestuais

Monica Serra'®® ainda acrescenta os movimentos posturais e gestuais nesta anilise
sobre as agOes. Ela destaca que os movimentos posturais e gestuais s3o observados no corpo
em a¢do. Em suas palavras: “As aqgdes se desenvolvem através de gestos organizados em
frases de movimento. Quando o corpo inteiro se envolve numa agdo, o movimento resultante é
reconhecido como movimento postural.”

Deste modo encontramos mais um elemento que compord ¢ estudo da Eukinética: os
Movimentos Gestuais e Posturais. '

O movimento Postural também é chamado de “movimento central” pois € definido

como um movimento que atinge o centro do corpo, ou que se origina desse centro ou que

¥ aban; 1978: 101.
2 Hem nota 144,
% BID.
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envolve a parte central do corpo e por 1sso integra o corpo todo de maneira harmoniosa. Estes
movimentos sio associados com a expressio de emogdes.

O movimento Gestual é também chamado de “movimento periférico” pois s&o comuns na
periferia do corpo — m3os, pés, dedos, cabe¢a ndo envolvendo todo o corpo numa determinada
acdo. Estes delineiam o fluxo de movimentos de uma parte do corpo, em geral a periferia,
ainda assim entende-se que pode ser realizado um gesto com o quadril e entdo este também
poderd ser considerado como Gestual Estes movimentos gestuais sdo associados, de acordo

com Serra as aces intelectuais e nfo aos sentimentos.




e ]

“(...) mostrar a perene novidade da vida e do mundo;
ati¢ar o poder de imaginacdo das pessoas, libertando-as
da mesmice da rotina; fazé-las sentir mais
profundamente o significado dos seres e das coisas;
estabelecer, entre estas correspondéncias, parentescos
inusitados que apontem para uma misteriosa unidade
cosmica; ligar entre si 0 imaginado e o vivido, o sonho e

a realidade como partes da nossa experiéncia de vida.”
(José Paulo Paes)™

0 7056 Paulo Paes; 1993 apud Machado, M. M. A poética do Brinear, 1998: 20
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capitulo 4
0O JOGO DA IMPROVISACAO

“No jogo a possibilidade torna-se real e o real torna-se possivel "’

1.0 JOGO

A idéia de jogo parece estar relacionada com brincar e brincar com diversdo, prazer que
a crianga sabe, muito bem, como encontrar. Mas falar do jogo e do brincar é falar muito mais do
que apenas de diversdo, € falar também de uma busca de possibilidades infinitas de construggo,
pertencentes a um conjunto que ndo deixa de ter suas regras clara e explicitamente
estabelecidas. No caso da dan¢a pode-se falar em jogo de improvisagido no qual abre-se espaco
para a livre criagdo corporal, possibilitando-se uma infinidade de combinagdes que o corpo do
bailarino/ator vai construindo espontaneamente, ampliando seu repertorio expressivo em fungio
de uma construgio poética para a danga.

Tanto em uma brincadeira de rua ou de quadra quanto no jogo da improvisagdo em
danca percebe-se a relevincia das regras. Encontra-se, neste caso, um ambiente livre, Kidico,
aparentemente sein limites pré-estabelecidos, porém, um ambiente que ndo deixa de ter suas
regras e demarcacdes. No jogo da improvisacdo em danga estas regras poderdo ser delimitadas
pelos estimulos a serem seguidos, pelo espago a ser ocupado, pela atuagio com o grupo, pelas
determinacdes estabelecidas entre bailarinos/atores e orientador da atividade.

Ao brincar-se de bola, estabelecem-se regras para as diversas possibilidades que esta
brincadeira propde. Ao brincar-se de casinha ou de carrinho a prépria crianga estabelece as
regras do seu jogo, regras para se entrar nesse outro espaco imaginado. Do mesmo modo, ao
estimular este mundo imagindrio para a danca ou para as artes cénicas, estabelecemos as

nossas regras, os nossos limites. Sobre estas delimitagbes Huizinga (1999) observa:
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Todo o jogo se processa e existe no interior de um campo
previamente delimitado, de maneira material ou imagindria, deliberada
ou espontdnea. [...] A arena, a mesa de jogo, o circulo mdgico, o
templo, o palco, a tela, 0 campo de ténis, o tribunal etc, tém todos a
forma e a fungdo de terrenos de jogo, isto é, lugares proibidos, isolados,
fechados, sagrados, em cujo interior se respeitam determinadas regras.
Todos eles sGo mundos tempordrios dentro do mundo habitual,
dedicados & prdtica de uma atividade especial.”***

Ainda que regrado, o jogo admite o acaso dentro de sua estrutura, isto porque, ©
resultado, o produto, dependerd de como se joga. O jogo pode ser analisado, entdo, como “um
sistema dindmico ndo linear, ou seja. um sistema cujo comportamento varia ndo linearmente
com o tempo”. O acaso modifica 2 relagdo temporal do jogo. Este serd uma “segiiéncia de
segiiéncias, um tempo que se funda no cruzamento de vdrios tempos”. Mais do que isto, esta
seqiiéncia “sé pode ser jogada enquanto retiver alguns elementos criativos e inesperados”. Do
contrdrio, sendo esta seqiiéncia totalmente conhecida tratar-se-ia de um ritual >

O jogo envolve elementos que vio desde o singelo brincar e rir ao desafio, & angistia, 2
seriedade. Jean Chateau (1987)"*, Freire (2001), Huizinga (1999), entre outros, acreditam que
uma das caracteristicas primordiais do jogo € a sua seriedade ao entenderem que todo jogo ¢
sério porque ¢ regido por determinadas demarca¢es. Com base nisto Huzinga refor¢a a idéia
de que “o jogo se torna seriedade e a seriedade, jogo”.

O jogo também € determinado por um espago que estabelece um certo distanciamento
entre o real e o imagindrio, entre o cotidiano e o fantasioso. Esta caracteristica de
distanciamento traz consigo o fato do jogo ser livre, a0 mesmo tempo em que ndo é vida
“corrente” nem vida “real”, tratando-se de uma fuga da vida real para um campo temporario de
atividade com orientacio prépria. Diante disto “todo jogo € capaz, a qualquer momento, de
absorver inteiramente o jogador”*' 3

Para jogar, transportando-se para um espago outro que nio € a vida real ou cotidiana,

que é livre & abertura de novas possibilidades, parece ser inevitdvel que o jogador se deixe

15! Holderlin apud Keamey, 1984: 231

2 Huizinga; 1999: 13.

193 Sitva; 1999:158-159.

54 Chatean, Jean. O jogo ¢ a crianga. Sao Paulo: Summus, 1987 apud Freire, 2002: 50
155 Huizinga; 1999:51.
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impulsionar pelo mundo imagindrio, aquele que muitos de nés deixamos esquecido “em algum
lugar do tempo passado”. Um exemplo claro desta disponibilidade ou "abertura" para adentrar
o universo de nossa imaginacio nos € oferecido pelas criangas, pois, quando as vemos em seu
brincar geralmente fica-nos a impressio de que realmente se transportaram a “um outro
mundo”, predominado pela subjetividade. Entretanto, nfo deixam de manter incoras objetivas
na realidade. E a “seriedade tornando-se jogo e o jogo seriedade” como argumentou Huizinga.
Pode-se notar que de alguma manewa a crianca vai ao mundo da fantasia, mas
permnanece com um pé na realidade ao escolher para brincar algo, geralmente um objeto, que se
prende ao real.'® Uma relagio entre o mundo subjetivo e o mundo objetivo, que abre espago
para o mundo imagindrio, para a fantasia, para um mundo tnico estabelecido por cada ser
humano, para o mundo simbélico. Sartre (1989)"°7 afirma que “...0 jogo libera a subjetividade”".

Liberando-a o jogador entra em uma esfera, que segundo Buytendijk (1974)"*

, € "a esfera das
imagens e, com isso, a esfera das possibilidades e da fantasia”.

Em sintese, parece que o jogo devolve no ser momentos de liberdade, invoca o
imagindrio mantendo-se as dncoras na realidade por meio das regras que o delimitam,

Estudiosos deste tema concordam que para se jogar é necessdrio deixar a imaginacao
fluir, mesmo utilizando-se de termos diferentes para expressar esse “estado de espirito”
fundamental para o jogo. Gracia Navarro'®, em seus laboratérios de improvisagio em danga
nomeia este momento de “estar em jogo”, Soares, chama-o de “estados alterados de
consciéncia”'®, Freire considera que esse é um momento em que o jogador entra no “mundo

do espirito humano, da subjetividade que acolhe o lidico e o faz crescer. »i61

“Os corpos sabem — brincar nio se ensina de maneira literal. E sua beleza

ndo se explica. E intrinseca & brincadeira. %

1% Freire, 2002: 74

57 Sartre. O Ser e o Nada, 1989: 710 apud Freire; 2002: 61

158 Buytendijk. O jogo humareo, [in: H.G. Gadamer ¢ P. Vogler, Nova Antropologia, v.4S30 Paulo: EFU/EDUSP, 1974: 68]
apud Freire 2002: 66

? Gracia Navarro em lzboratério de criagio.

0 Soares; 2000: 35.

6 Freire; 2002: 65.

18 Machado, A poética do Brincar; 1998: 37.
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Mas como entrar nesse mundo imagindrio por inteiro, como estar em jogo ou buscar
esse estado alterado de consciéncia? Entra-se nesse outro mundo como faziamos quando
criancas?

Luis Miguel Nava, em um fragmento de um poema empresta-nos uma possivel

~ ~—Ir
resposta a esta guestao:

“(...) através de um simples gesto [fechar os olhos, se] pudesse
homogeneizar 0 exterior e¢ o interior, como se as irevas, em que ©
aposento mergulhava e as que dentro de si desprendiam fossem de um
56 e mesma natureza e, por uma progressiva porosidade do seu corpo,
circulassem em ambos os sentidos até por completo lhe anularem os
limites(...)"'"

Antes de qualquer coisa, é preciso manter, como pano de fundo, a idéia de que o
imagindrio faz parte da condigZo de SER Humane. Do mesmo modo, o jogo se vé integrado 3
atividade humana como um todo'™, podendo ser considerado como uma “totalidade™®. A
questdo aqui é buscar algumas possibilidades para que este imagindrio possa transbordar nos
processos criativos de nossa arte.

Existem muitas possibilidades, diversas técnicas eficientes e conceituadas para tais
experiéncias, cada qual com as suas qualidades e caracteristicas especificas, mas parece que
estas tém em comum alguns aspectos centrais tais como: a visdo de corpo como totalidade, o
espago aberto para a constru¢do livre do imaginario e para o desenvolvimento da criatividade e,
no caso da danga, principalmente, a disposicio do corpo/bailarino atuante para adentrar nas
experiéncias trazidas pela agio do corpo, pela memoria corporal.

Utilizando-se de metdforas para explicitar a disponibilidade necessdria para se jogar,
Freire (2002) acrescenta:

“(...) 80 quem se permite ser possuido pelo Senhor do Jogo pode
saber do prazer que isso dd,(...) Enquanto ndo invoquei o Senhor do
Jogo, enguanto ndo passei a fazer a atividade, ndo mais por

13 1 uis Miguel Nava; 1989: 15 apud Silva, P.C.; 1999 166.

154 piaget 1978 (apud Freire, 2002: 53) nota o jogo, ndo em seu isolacionismo, mas sim, integrando-o ao Nidico ¢ 3 atividade
do ser bumano.

5 Huizinga, 1999: 05
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necessidade, mas porgue eu queria fazé-la, enquanto ndo retirei a
acdo da esfera pura da objetividade, ndo joguei.” '*

De modo semelhante Soares (2000) ressalta que para se tornar criativo é necessdrio
estar receptivo. Receptividade esta que deve ser entendida como ura abertura pessoal, um
estado de permissdo, no qual deve-se estar disposto a apreender novos elementos, situacdes
conscientes e inconscientemente.

Virios auntores indicam que quanto mais o “jogador” (o aluno, o bailarino/ator) se
entregar 3 atuacdo do jogo e, no caso da danca, aos momentos de improvisacio e técnica, mais
o contetido se tornard presente na forma e a obra bela. A partir destas reflexbes pode-se
perceber que, quantc mais o atuante se entrega mais integrais se tornam o jogo, a

167 cerdio 0s movimentos dos bailarinos/atores.

interpretacio, a representacio; mais “genuinos

Em sintese, parece que, antes de tudo, € necessdrio que haja disponibilidade e
receptividade para a experiéncia do jogo, quer seja uma simples brincadeira ou um jogo de
improvisacio em danga.

Ser receptivo e disposto a novas propostas pode levar o bailarino/ator a descobrir o
potencial de um corpo mais livre, mais aberto e, conseqiilentemente, a reencontrar uma
proximidade (intimidade) com seu mundo imagindrio, subjetivo, metaférico e simbélico.

Este re-encontro propde um “desconfigurar” no sentido de que pode ampliar o repertério
expressivo do bailarino-ator para além de uma codificacio pré-estabelecida que deixa o corpo
como se estivesse aprisionado em um universo tinico, como se fosse um corpo cristalizado’®.
Este parece ser um dos objetivos centrais dos jogos de improvisacio nas artes cnicas, que
permitir que haja um espago vivencial para essa “desconfiguracdo” , consegiiente quebra da
cristalizacgo de movimentos, agdes e ampliacio das percepgdes das atitudes cotidianas.

Neste intuito apresentam-se estimulos que podem ser mais concretos, como o0s
elementos de movimentacdo e espaciais ou a simples manipulacio de objetos e, os metaféricos,

que carregam consigo a intengdo de oferecer um leque de imagens-fractais’®. Tanto uma como

1% Freire; 2002: 70.

167 Este termo é abordado por Silva (1993), ao discernir sobre um método de danga integral que se centra no desenvolvimento
harménico das potencialidades do alkumo.

168 ¢°f - nota de rodapé 163.

16 Bractal, de acordo com Silva, P.C. (1999: 23) “_uma carta fractal isto §, uma carta que se desdobra infinitamente...”.
Totrames emprestado o termo fractal para inserir a noglio de imagens que vio se construindo, ou se desdobrando
infinitamente, por isso imagens-fractais.
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a outra categoria irdo variar de acordo com a histdria de cada individuo no mesmo experienciar
do jogo.

Em minhas vivéncias nas disciplinas que envolveram jogos de improvisacgio,
principalmente no Departamento de Artes Corporais da Unicamp, pude observar que o jogo
esteve sempre atrelado a proposta de cada atividade, mantendo a peculiaridade da expressao
ou da linguagem corporal pesquisada e desenvolvida por cada proponente:.m3

Estas vivéncias me proporcionaram o desenvolvimento de um processo criativo rico que
me permitin visualizar uma alianga entre metdforas - trazidas por meio desse mundo
imagindrio e subjetivo - e elementos bdsicos da danga tais como ritmo, forma, espago,
dinimica, entre outros, quando ndo estavam conjugados a elementos especificos da sintaxe do
movimento em Laban.

A conjugacio destes elementos caracterizou-se para mim como ferramenta para iniciar
esse processo de “libertacio da imaginagdo”, da imaginagio como corpo, como éer, retomando-
o em sua totalidade.

A partir deste ferramental possibilitou-se um ambiente no qual cada bailarino-ator
pudesse encontrar meios préprios para deixar a imaginacho fluir, para realizar as quantas
combina¢des sua vivéncia e experiéncia lhes permitissemn, para formatar, em movimento-
pensamento, sua arte.

Ao conjugar este ambiente 4 sintaxe do movimento ¢ as metdforas que surgem, ©
bailarino-ator pode iniciar um processo criativo no qual os simbolos aparecem ¢ a danga fala
mais, no qual o corpo se deixa falar, deixando de lado os cristais que foram se formando no
decorrer de suas experiéncias artisticas/cotidianas,

Esse corpo que “fala mais” re-significa cada atitude, cada acfo, cada movimento.
Aproxima-se ainda mais da idéia de inteireza corporal ao adotar-se o pressuposto de que “... 0
desejo de jogar é, fundamentalmente, desejo de ser” !, pois o jogo se localiza no territério do

ser, apontando para as propriedades subjetivas do sujeito.

Dyisciplinas oferecidas na Graduagdo da Faculdade de Danga da UNICAMP, ministradas por diversos professores, como:

Técrica Energética com Marilia Vieira Soares, Dangas Brasieliras com Eusébio Lobo da Siiva que teve enfoque no jogoda

Capoeira, Dancas Brasileiras com Graziela Rodrigues, Improvisagio com Adilson Nascimento e posteriormente na Pés
40, mas disciplinas dos Professores Fusébic Lobo da Silva e Marilia Vieira Somes.

7 Sartre. O ser e o nada. Petrépolis, RJ:Vozes, 1999: 711 apud Freire 2002: 62
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Identificamos, entfio, alguns fatores que se presentificam no jogo de improvisagio para a
danca, quais sejam, o desenvolvimento do pensamento metafdrico e simbdlico para ativar a
imaginacdo e 0 seu inverso, numa relagfio de permanente retro-alimentacgio.

A estes fatores, Bachelard'”, acrescenta, a meméria. Memoéria esta incluida em uma
“tripla ligacdo imaginacdo, memdria e poesia”. Meméria que ndo existe apenas
cronologicamente, mas essencialmente, “conectada a experiéncias sensorigis e a outra

temporalidade.”'”® Temporalidade das lembrancas dos sabores, dos cheiros, dos toques.

“A lembranca pura ndo tem data. Tem uma estagdo (...) O inverno, o
outono, o sol, o rio de verdo sdo rafzes de estagbes totais. Ndo sdo
apenas espetdculos pela vista, sdo valores da alma, valores psicoldgicos
diretos, imoveis, indestruttveis. "¢

De modo resumido, concluimos que € necessirio que hajam um ambiente adequado
para que os estimulos recebidos possam aliar 2 imaginagio, memdria, simbolos e metdforas e
se presentifiquem, se configurem em movimento expressivo.

Em experiéncias recentes que serdo apresentadas no proximo capitulo, enquanto
pesquisadora e docente, utilizei, de forma imtuitiva a conjugacio dos elementos da danca
propostos por Rudolf Laban (elementos coréuticos e eukinéticos), buscando que cada aluno
pudesse aliar metaforas a cada elemento concreto, para estimular o campo da subjetividade,
despertar o imagindrio e 2 memoéria de cada individuo, e, consequentemente, direcionando-se

para o encontro com a poética corporal.

17 Bachelard apud Machado; 1998: 39.
'3 Machado; 1998: 38
1% Bachelard citado por Machado, 1998: 62
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2. IMAGINACAO

I

.. @ imaginagdo € idéntica ao ser-no-mundo. Fu ndo
posso ser no mundo sem q imaginacdo e a imaginacdo é o
compromisso com esse mundo que se modifica & medida que eu o
modifico também. ™"’

A imaginacio €, notadamente, uma habilidade humana; habilidade que, tanto como as
habilidades especificas e inespecificas relacionam-se com a movimentacdo natural do ser
humano. O seu aprimoramento pode ser desenvolvido efou estimulado. Para que este
desenvolvimento possa ser bem sucedido, varios autores destacam que por meio do jogo pode-
se instrumentalizar ainda mais a imaginacio das pessoas.

Estimular, desenvolver, instrumentalizar, nfo excluem a nocfio de que a imaginacio ji
est4 ai, ela existe, é condicdo para SER humano. Entretanto, Freire (2002) nos indica que néo
estd presente nos seres humanos como “dom”, mas estd ao alcance de todos e deve ser
constantemente trabalbada, o que nfo tem ocorrido com freqiiéncia em nossos dias nas escolas
e instituicdes de ensino formal ou informal

Piaget (1978)7 percebeu 0 jogo da imaginaco, constatando que esta se relaciona ao
faz de conta, a utilizacio de imagens externas e suas representacdes, ndo sé mentais e
simbélicas, mas transfiguradas em realidade. A utilizacdo dos objetos reais para tal “fazer de
conta” permitin Piaget perceber que estes, em contato com o corpo da crian¢a, poderiam
provocar apenas uma evocagido sensorial e o fendmeno nd3o ocorreria na forma de
representacio mental. Percebeu, ainda, que nfo se tratava de um jogo de simbolos, mas de
imaginacio e concluiu que a partir desta representacio € que surgiria a representacfo mental, o
simbolo. Este serd tratado mais adiante em nosso texto.

A formagio de imagens é garantida em nosso ser, cabe a nds entdo, a partir delas,
desenvolver a imaginacio. Em outras palavras, a imaginacfo tem como ponto de partida as
imagens que se formam em nposso ser, ou mais especificamente a manipulacio ou

transformacfo destas imagens.

1% Venfncio, Silvana em texto ndo publicado.
% Piaget apud Freire; 2002:41
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Chani (1995)"7, ao falar sobre imaginacio inicia suas reflexdes fazendo uma
explanacio sobre as distintas naturezas de Imagem. Segundo ela, as imagens podem ser
distinguidas de acordo com suas caracteristicas:

- que se referem a imagens exteriores a nossa consciéncia (pintura, esculturas,

=
fotos,etc);

- que podem ser consideradas internas ou mentais (sonhos, devaneios, etc);

- que podem ser externas € internas ao mesmo tempo (ficgio literdria).

Ainda assim, ela encontra algo em comum, nestas trés diferenciacSes: que as imagens
nos oferecem “um andlogo das préprias coisas”. Isto por duas razdes bésicas: “ou porgue
estdo no lugar das proprias coisas ou porque nos fazem imaginar coisas através de outras.”

Outra diferenca, ressalta a autora, decorre do tipo de andlogo que cada uma propde,
que pode ser:

- um simbolo (bandeira simbolo de nacdo),

- uma metdfora, uma ilustracio, um esquema, um signo (luz vermelha do farol é o

sfmmbolo de Pare!),

- um sentimento, um substituto.

E, novamente, dentre estas diferenciacOes ela nos faz perceber outra similitude, qual seja,
de que “raramente ou quase nunca a imagem corresponde materialmente & coisa imaginada”.

Pode-se, assim, notar que as imagens sdo irreais se comparadas a0 que é imaginado por
meio delas. Do mesmo modo, Langer (1980)!"® parece concordar com esta imaterialidade das
imagens, ilustrando que o poder da imagem estd “no fato de que € wuma abstragdo, um
simbolo, o portador de uma idéia”.

Chaui'” ainda difere a habilidade de imaginar & do perceber ja que a primeira “ndo
observa o objeto”, ela o transforma e pode presentificar o ausente. E a Segunda, a percepcio,
observa as coisas, as pessoas, as situagOes. Mas é uma observacdo mais profunda que
“alcanga as coisas, as pessoas, as situagdes por perfis, perspectivas, faces diferentes gue vido

sendo articuladas umas as outras, num processo sem fim, podendo sempre enriguecer nosso

77 Chaut; 1995: 132 - 133,
i Langer; 1980: 49.
Y% Chaut; 1995: 134
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conhecimento, perceber aspectos novos, ir “completando” o percebido com novos dados ou
aspectos.”

Embora imaginaciio e percepcio tenham suas diferencas, podem ocorrer em
reciprocidade. Explicando isto a autora'®’, remetendo-se ao brincar, de maneira semelhante as

argumentacbes de Freire'®!

, exemplifica que quando uma crianca brinca, sua imaginacio
desfaz a percepgao porque os objetos ou as pessoas e os lugares ndo t&m mais nada a ver com
o sentido percebido, mas remetem a outros sentidos, criam sentidos inexistentes ou tornam o
‘1invisivel presente. Do mesmo modo quando criamos um outro mundo ao qual outros
individuos possam ter acesso, transformando, por meio da imaginacfio, o sonho em obra de
arte,

Bachelard entende a imaginagdo como uma habilidade de “deformar imagens”
oferecidas por nossa percepc¢ao. Esta ocorre também quando usamos a nossa habilidade de
mudarmos as imagens primeiras que nos surgem, pois “se wma imagem presente ndo faz
pensar uma imagem ausente, se uma imagem ocasional ndo determina uma prodigalidade de
imagens aberrantes, uma explosdo de imagens, ndo hd imaginacdo™'*?

Parece que por aproximacio é possivel entender que jogo e imaginacio sio
indissocidveis, pois um nio ocorre sem o outro. Um diz respeito a concretude, o outro 2
abstracio ao virtual Freire'®> destaca que nossas experiéncias transformam-se em acdes

(43

internas, ou seja, em imaginacdo. “... A matéria da experiéncia, tornada representagdo
mental, especialmente na atividade de jogo e [também na arte]'®, ganha uma plasticidade que
se distancia muito do real. E é com essa plasticidade que jogamos para criar um outro
mundo, aguele ao qual podemos nos ajustar” [ou aquele criado para a produciio artistica] **.
Jogo e imaginac@o relacionam-se com o ausente € com O inexistente, abrem-se as
possibilidades de relacdio tempo-espago, passado e futuro podem ser imaginados e
presentificados na arte e no jogo, abre-se 0 campo dos possiveis, da transformacfo de sonhos e

TNitos em presenca.

¥R,

18 Freire; 2002: passim.
182 Bachelard; 1990: 01.
182 preire; 2002: 84.

¥ Grifo nosso.

18 Ghifo nosso.
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A imaginacdo esti também intrinsecamente relacionada 2 fantasia, & invencio e &
criatividade. Munari (1987: passim) discute de forma densa cada um destes aspectos para
englobi-los em seu conceito de imaginacio. Para esta pesquisadora, fantasia, invengdo,
criatividade e imaginacio tém em comum serem tudo aquilo que antes ndo existia, mas cada um
tem sua particularidade: a fantasia pode ser algo irrealizdvel, a invencfo serd realizdvel, mas
pritica e sem problemas estéticos; a criatividade também serd realizdvel mas de uma forma
global e essencial; e a imaginacdo € o meio para visualizar, para tornar visivel aquilo que
pensam a fantasja, a invengéo e a criatividade, Ela ressalta, ainda, a distingio entre fantasia,
invencio, criatividade e imaginac¢do, defendendo a idéia de que as trés primeiras “produzem
algo que anteriormente ndo existia”, e a Gltima “pode ainda imaginar algo que jd existe, mas
que, no momento, ndo se encontra enire nos. »186

Se a imaginacfo tem relagfo direta com a fantasia, a invencfio e a criatividade, é ficil
concordar com Freire (2002) quando ao argumentar que o bom jogador sera aquéle que souber
lidar com a habilidade da fantasia, permeando os limites entre o real e 0 imagindrio. Este é o
mundo do jogo propriamente dito. Este limite, por vezes, se apresenta como uma linha muito
ténue que separa os valores cotidianos e os valores intrinsecos de nosso ser; € uma linha
permeada pela imaginacio e pela fantasia que pode romper barreiras existentes no mundo real.
E preciso, entdo, tomar um certo cuidado ao entrar no mundo fantasioso, pois este devera ter
sempre um paralelo com o mundo objetivo, dito real Em outras palavras, saber utilizar a
imaginacio mantendo os limites entre o real ¢ o faz de conta.

Marilena Chaui'®’ subdivide ainda algumas das modalidades da imaginacio em dois
grupos, quais sejam: a imaginac@o reprodutora € a imaginagio irrealizadora em um primeiro
grupo; e, a imaginacio fabuladora e a criadora em um segundo grupo, sendo que este Gitimo
parte do prireiro.

Cada modalidade é explicada de maneira sintética de modo esquemitico:

— Imaginacfo reprodutora: imaginacio que toma suas imagens da percepg@o e da
memoria;

- Imaginagdo irrealizadora: que torna ausente o presente e nos coloca vivendo em outra

realidade que é s6 nossa (sonho, devaneio, brinquedo};

18N unari, 1987: 30.
57 Chant; 1995: 135.
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— Imaginagdo fabuladora: de cardter social ou coletivo, que cria os mitos e as lendas...
Neste caso cria imagens simbdlicas para o bem e o mal, o justo e injusto, mortal e imortal,
belo e feio, etc;

- Imaginacfio criadora: inventa ou cria 0 novo nas artes, nas ciéncias, nas técnicas € na
Filosofia. Nesta combinam-se elementos afetivos, intelectuais e culturais... “A imaginacdo
criadora pede auxilio & percepgdo, & memoria, as idéias existentes, d imaginacdo reprodutora
e evocadora para cumprir-se como criagdo ou inveng@o.”

Esta imaginaco criadora destacada por Chaui vai ao encontro da conceitualizacdo de
Ostrower (1977) sobre imaginacio quando a autora a relaciona aos elementos afetivos,
intelectnais e culturais de cada individuo. Diz ela que a imaginacio surge do interesse e
entusiasmo de cada individuo, pelas possibilidades de transformacio de algumas matériaé ou
de algumas realidades. Decorre da capacidade de cada ndividuo de se relacionar com o

mundo real de forma afetiva, respeitando a esséncia de um fenébmeno.

“Ao mesmo tempo que se aprofunda na razéo de ser de um fendomeno,
essa dfetividade implica uma amplitude de visdo que permite muitas
coisas se elaborarem e se interligarem, implica uma visdo globalizante
dos processos de vida. A visdo global dependerd da sensibilidade de uma
pessoa; mas, reciprocamente, para Se transformar em capacidade
criativa real, a sensibilidade sempre dependerd dessa visdo global. "%

Imaginacio € a transformacio das representacSes em algo mais do que uma realidade
falsa. Segundo Huizinga “representar significa mostrar’ e se entrarmos no campo infantil.
Pode-se perceber que o que as criangas exibem mostram um “alto grau de imaginacéo” ja
que ela fica literalmente “transportada” de prazer, superando-se a si mesma a tal ponto que
quase chega a acreditar que realmente é esta ou aquela coisa, sem contudo perder
inteiramente o sentido da “realidade habitual (...) sua representacdo € a realizacdo de uma
aparéncia: é “imaginacio”.” ¥

O poeta Ricardo Reis jd nos dizia: ‘nada se sabe, tudo se imagina’ e por isto parece

que “...vamos indo entdo nessa sintonia...procurar a verdade em imagem. »I90

18 Oetrower; 1999: 39,
'8 Huizinga; 1999: 17.
90 Machado; 1998: 52.
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Em nosso fazer artistico parece que é dada maior énfase a imaginacio criadora, sem,
contudo ser negado que todas as modalidades identificadas por Chaui, estdo sempre presentes
em qualquer individuo. Enfim, a imaginacio parece se formar como campo fértil para o
desenvolvimento das metiforas e simbologias, que por sua vez podem estar ricamente

alimentadas pela memoria.

3. SIMBOLO

A habilidade para simbolizar também estd no mesmo plano da habilidade para o uso da
imaginaco e, como constatou Piaget, esta também pode ter inicio no jogo do faz de conta.
Piaget'!, ainda observando seus préprios filhos, percebeu-os em uma atitude similar 3 anterior

- quando identificou o jogo da imaginacio - de fazer de conta que estavam dormindo'**-

, IDas
diferentermente da primeira vez, quando “fingiam” com todos os objetos reais, desta vez
estavam sem os objetos necessdrios para tal atitude. Os objetos estavam, agora, ausentes,
porém presentificados na imaginacfo da crianca. Piaget explica, entfio, que as criangas, desta
vez, estavam brincando simbolicamente. Conclui-se, como afirma Freire, que “o simbolo ¢
essa dimensdo de alguma coisa que se fixa dentro de nds e que nos serve para substitui-la na
sua auséncia. ™’

De modo semelhante, Duarte Junior (1991) encontra, na palavra, a dimenséo simbdlica
do mundo humano. Isto porque, segundo ele, por meio da palavra 0 homem transcendeu de
seu corpo fisico, conhecendo o mundo em que vive e trazendo 2 consciéncia algo que pao estd
ao alcance de nossos sentidos; “algo que se fixa dentro de nds e que se substitui em sua
auséncia”. Esclarece sna argumentacgfio, ao dizer que podemos seber como é uma regido
gelada de nosso planeta sem nunca ter estado 14; ou ainda que € possivel se ter consciéncia do
tempo: do passado, presente e futuro. Consciéncia esta que ¢ produto da capacidade de
simbolizacio do ser humano.

Seguindo o mesmo viés, ou seja, da possibilidade de se ter consciéncia de algo que ndo
estd a0 nosso alcance, Langer (1980) nos d4 um rico exemplo no campo das artes ao

argumentar que:

¥ fdem nota 166.
12 Cf.: primeiro pardgrafo do item imaginagio: quando apontam-se as descobertas de Piaget sobre a imaginagio.
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“(...) o artista ndo precisa necessariamente ter experienciado na
vida real cada emogdo que é capaz de expressar. Através da
manipulacdo de seus elementos criados pode suceder que ele
descubra novas possibilidades de sentimento, estranhos estados de
dnimo, talvez maiores concentracdes de paixdo do que seu préprio

temperamento jamais poderia produzir{...). IS5

Por outro lado, se ndo € necessdrio experienciar na vida real, sabe-se que existe uma
vivéncia aproximada que possibilita a simbolizagio.

As experiéncias vividas, segundo Duarte Junior (1991), sdo sempre seguidas de
simbolizacbes que permitem explicitd-las. O autor citando Gendlin'® afirma que as
experiéncias e os simnbolos sdo os dois componentes da significacio. Isto &, tudo o que
experienciamos, procuramos nomear, explicitar simbolicamente; e, inversamente, todos o0s
novos conceitos que adquirimos, nés os compreendemos por referéncia a nossas experiéncias
anteriores”.!”

Indo mais adiante Duarte Junior ressalta que existe um jogo entre o sentir € 0 pensar,
um mecanismo do conhecimento humano: um jogo dialético entre o que € sentido/vivido e o
que é simbolizado, transformado em palavras, gestos ou outros simbolos. E um jogo que existe
desde a nossa mais tenra infincia.

E a partir desta relacio, deste jogo, entre o que é vivenciado e simbolizado que surge a

expressdo como processo de criagdo. A isto Langer depomina de simbolo primério:

“A ‘atividade expressiva’ pela qual as impressoes sdo ‘formadas
e elaboradas’ e tornam-se acessiveis 4 intui¢do, acredito que seja
o processo de feitura de simbolos elementares, pois os simboios
bdsicos do pensamento humano sdo imagens que “significam” as
impressées passadas que as geraram e também as futuras que
irdo exemplificar a mesma forma. Esse é wm nivel baixo de
simbolizacdo; é, contudo, nesse nivel que principia a mentalidade
caracteristica humana. Nenhuma impressdo humana é apenas um
sinal do mundo exterior; ela sempre é também uma imagem em

19% Ereire; 2002: 41.

194 { anger; 1980: 398.

195 “Gieglin, um psicélogo norte-americano™ apud Duarte Junior, 1991:20
1% Duarte Janior, 1991: 20.
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que sdo formuladas impressdes possiveis, isto é, um simbolo para
a concep¢do de tal experiéncia. "’

Entende-se que este jogq, tal como © vejo - enquanto brincar e/ou enquanto momento
lidico na atividade artistica - se transforma em uma fibrica de simbolos, que permite aos
artistas construfrem um grande “leque de diversidades™ e possibilidades para comporem suas
obras.

Parece que € por meio deste jogo que os conceitos, as técnicas, as experiéncias
| individuais conectam-se num “processo de aprendizado que mobiliza tanto os significados, os
simbolos, quanto 0s sentimentos, as experiéncias a que eles se referem” '*®

Este processo de aprendizado, citado por Duarte Junior, coaduna com o processo de
criagdo artistica, em um jogo de simbolos que visam a integridade da obra.

£«©

Os simbolos artisticos também carregam elementos emocionais tais como: “... o desejo
em si, toda a alegria de comegar, liberdade, forca, depois simples resisténcia, e finalmente ¢
cansaco e o escuro, sustentados em uma visdo intensiva da humanidade em jogo”, e sdo
importantes para este processo. Estes se refletem em varios niveis, por meio de miltiplas
experiéncias, por isso & preciso atentar para o fato de que um “um verdadeiro simbolo artistico
sempre parece apontar para oufros femémenos concretos, reais ou virtugis, e pode ser
empobrecido pela atribuigdo de qualquer significacdo — quer dizer, pela consumacio l6gica da
relagdo de sentido”.””

Este simbolo artistico ainda lida com a intuigéom, ndo s6 com referéncias; por isso
serd elaborado também pela intuigdo, que, como explica a Langer, pode ser contermnplado
(visto, visualizado) como experiéncias diretas, nio mediadas, n&o correlacionadas a nada que
seja piblico. A partir deste postulado, ela afirma que a danca € arte porque lida com essa

intui¢do, porque pode realizar a criacio de uma forma simbdlica que se oferece ao

971 anger; 1980: 390.

% Duarte Jiinior, 1991: 24

1% 1 anger; 1980: 236.

0 1 anger;1980: 389.  Segundo Croce apud Langer (1980: 389 - 390) a intuigdo pode ser explicada como a “percepgdo
imediata, que £ sempre de uma coisa, evento, imagem, sentimento individual [... ] sem gqualquer jutzo se £ fato ou fantasia; um
ato perceptual pelo qual o contetido € formado, [...] € convertido em forma [...] um ato puramente subjetive” que se apresenta
espontaneamente.
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conhecimento pela intuicio e reafirma: um simbolo serd “qualquer artificio com o qual seja
possivel operar uma abstraggo”*"’ _

O gesto na danga €, portanto, um dos meios que o artista utiliza para operar esta
abstracdo. Por isto vdrios estudiosos da danga, como Langer (1980), Nascimento (1992),
Dantas (1999) entre outros, concordam que o gesto € o principal elemento simbélico na danga,
quando n#o se atribui a este ser o préprio simbolo.

Dantas®? e Langer®™ dizem que o gesto é um sfmbolo do sentimento, como este se
apresenta na danca. Os movimentos dancados também nfo s@o reais, mas virtuais ou
simb6licos, porque parecem nascer dos sentimentos e dos elementos emocionais. E da
concepcio de um sentimento que nasce a predisposi¢io que o corpo do bailarino simboliza.

Pensando no gesto e no movimento, na arte da danca, Nascimento {1992)®*, indica o
gesto como simbolo e, fundamentalmente, como elemento da corporeidade. O autor entende o
gesto como um dos resuitados visiveis e concretos do ato de simbolizar; isto, a éeu ver, permite
que sendo simbolo o gesto possa ser abstrato, obscuro, intimista ou, ao contrério, claro, direto e

explicito.

“as subjetividades que sdo esséncia, roteiro e subtexto do gesto
que vejo, que ¢ estrutura parcial do vistvel no invistvel. "*

Langer reafirma esta multiplicidade de possibilidade ou aparente paradoxo do simbolo
na obra de arte ao afirmar que esta revela seu cariter de subjetividade, mas é objetiva, tendo
como proposito objetivar a vida do sentimento. Em outras palavras, a elaboracido do sfmbolo
traz a4 tona significados ndo visfveis, nfo literais, ausentes em sua concretude, mas
presentificados nas suas subjetividades. As formas na arte agem como simbolos tornando-se
expressdes do sentimento humano. Sio abstraidas para tornarem-se manifestas e libertas de

suas fungBes comuns, ganhando novos usos, como “uma espelho ¢ uma transparéncia™*®.

2 Langer; 1980: 18 ¢ 53
Dantas; 1999: 16.

2B 1 anger; 1980: 189.

204 Nascimentor, 1992: 20.

205Nascimento; 1992: 20.

% 1 anger; 1980: 86.
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O simbolo parece ser, entdo, uma abstracio do real, uma transformacio do que nos é
oferecido no mundo real, para algo que fica invisivel, ausente, mas que pode se presentificar
para olhos alheios. Algo se articula na relacio do mundo externo e interno, interioriza-se, é
transformado de acordo com os sentimentos e emog¢des de cada individuo, reestruturado
internamente e devolvido ao mundo nfo como a coisa real mas como idéia desse real

A arte parece, entdo, trabalhar com as idéias de sentimento e emocfio, de imagens
transformadas e da percepcio destes por meio da intuigdo do artista e do espectador.

A obra de arte, segundo Langerzm “é

um simbolo indivisivel, unico, embora seja um
simbolo altamente articulado [...] sempre um simbolo primdrio.” Ela acredita que a obra de
arte pode até ser analisada jd4 que existem nela vérios elementos, mas que ndo pode ser
construida por um processo de sintese destes elementos da andlise, j4 que a arte ocorre em
uma forma total, “como as superficies convexa e concava de uma concha sdo
caracterizadoras de sua forma, mas uma concha ndo pode ser composta, sinteticamente, do

concavo e do convexo. Ndo existem tais fatores antes de que exista uma concha. »208

7 Ibid p. 390.
*® IBID.
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4 . METAFORAS

“Dangar é também um modo de se metamorfosear ....”**

“(...Jo corpo (... )¢ uma linguagem, {...). Uma lingua que se
atropela no ‘turbilhdo’ da vontade de dizer, de enunciar. Uma
gaguez essencial. "

A metéfora pode ser entendida como uma simbologia lingiiistica, € um emprego de
palavra ou de expressio em que a significagdo natural de uma palavra € substituida por outra
que terd relaco de semelhanga. Provavelmente a partir dos simbolos imbuidos da memdria do
corpo que surgem pela imaginacfio, € que se criam as metéforas, constituindo um jogo de
palavras no qual pode-se perceber que toda a expressdo abstrata oculta uma metafora. A partir
dai o homem d4 expressio 2 vida, cria esse outro mundo poético.

Segundo Kearney (1984) “a metdfora é uma obra figurativa porque é uma dupla
fidelidade a um sentido ausente ¢ um sensivel presente: por isso, a sua dupla funcdo de

distanciagdo e de encarnagéo. ™! E Ricceur (1975) completa explicando:

“Enquanto distanciacdo, a linguagem torna ¢ mundo material
significativo, levando-o para além (meta-pherein) da sua imediatidade
visivel para um outro sentido, transcendente e invisivel. A distancia¢do
lingiiistica temporaliza o espaco. Enquanto encarnagdo, pelo contrdrio,
a linguagem apresenta o sentido ausente e invisivel por um desvio
sensivel, pela inser¢do do sentido num signo material e fonético; a
encarnagdo lingiiistica espacializa o tempo. A poesia transfigura o
mundo porque ela é esta atividade de metd-phore gue traz o visivel ao
invisivel (diaphore) e o invisivel ao visivel (épiphore).” 212

Buscando também o entendimento do que seja metdfora pas artes, Nascimento
(1992)*** encontra alguns autores que clareiam o entendimento do étimo: (1) Quer dizer

“transferéncia de significado”, para Nicola Abbagnano®'%; (2) “imagem que sugere alguma

X® Ernest Bloch, O principio Esperanca apud por Kearney, Richard; 1984: 230.

20 gitva, P.C.; 1999: 52

Al Reamney, 1984: 162.

22 Riceenr, La métaphore vive, Paris, Seuil, 1975, Estudo 5,2. Apud nota de rodapé por Kearney; 1984: 162.
213 Nascimento, 1992: 37.

214 Diciondrio de Filosofia, 1970; 638 apud Nascimento; 1992: 37.
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outra coisa”, para Campbell’”; (3) Max Muller®® discutindo a pecessidade da metifora
argumenta: “O homem, quisesse ou ndo, foi forcado a falar metaforicamente, e isto ndo
porque ndo lhe fosse possivel frear sua fantasia poética, mas antes porque devia esforcar-se
ao mdxime para dar expressd@o adequada as necessidades crescentes de seu espirito”; (4) e,
de modo semelhante Kearney®' ressalta que a metifora sO se diz metaforicamente.

Chaui (1995), em seu texto “Unidade do Eterno e do Novo” nos fala do universo das
artes e intrinsecamente nos fala das metédforas que sdo evocadas no fazer artistico. Nesse texto,
ela inicia com uma poesia de Alberto Caieiro e explica que neste poema duas palavras
impossiveis de se unirem em posso cotidiano - “eterno e novidade™ se unem, criam esta

i*% exemplifica com o poema “O

possibilidade por meio da arte. Em outro trecho Chau
nadador” de Jorge de Lima, no qual a palavra “pada” se metamorfoseia carregando outros
sentidos: nadar; nada = vazio; nadador; nada-dor.

O poeta (e poeta aqui também engloba todo artista), transfigura a linguagem para que
esta possa dizer algo, mas € um algo que nfio existe antes, depois ou além do poema, da danca;
é o prdprio poema, € €m Nosso caso a propria danca.

Este é um modo (em) que “ao nomear, a linguagem fornece uma janela sobre a

219 s@o lentes da descrigdo. S6 vemos e s6 descrevemos o

realidade: ‘os nomes [ou os gestos]
gue um nome aumenta debaixo dos nossos olhos... }.”220 Pode-se entdo, encontrar meios de
dizer o “invisivel”, 0 “indizivel”. Meios estes que surgem a partir das utilizacBes das
metiaforas, na busca de explicitar nossas emocOes, nossas percep¢des, nosso sentir, nossa
imaginacio, nossas simbolizacdes. Manifestacbes que j4 existem por si s, que estdo af — do
mesmo modo que O corpe € no espaco - que simplesmente s30, mas que parecem tio
invisiveis, tdo dificeis de comunici-las. A metédfora parece ser um eterno ‘como-se’ recheada
de infinitas possibilidades.

Possibilidades de transcendéncia, de transformacéio, de “...fransfiguracdo do existente

»221

numa outra realidade...”*", um duplo movimento no qual o tinico pode se tornar universal e o

215 Campbell apud Nascimento, 1990: 37.

16 Ernest Cassirer expde este trecho de Max Miiller apud Nascimento, 1980: 37
37 Rearney; 1984:162.

8 Chand, 1995: 316.

2 Grifo nosso.

20Gluck, 1995 apud Silva, Paulo Cunha e; 1999: 51.

2! Chaud; 1995: 316.
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universal dnico. Ricceur (1975) identifica dois pontos fundamentais para este duplo
movimento: “(ijmovimento de identificacéo singularizante (que concretiza ¢ horizonte do
possivel no presente); ii) movimento de caracteriza¢do universalizante (que dirige o presente
para o horizonte aberto do possivel)” *%.

A metaférica ndo se reduz a uma simples “ldgica de identidade do mesmo e da
presenga’” 2 pois esta é sempre um ‘como-se’ que ajuda esse visado universal e Gnico a se
significar, estando intimamente relacionadas a construcdo de imagens, 4 imaginagio e i
simbolizacdo daquilo que nos € oferecido no mundo real. Este processo de metaforizacéo,
ressalta Ricceur, nos ensina ainda que o semelhante ndo é redutivel a representacio do mesmo.
Este se mostra como eterna abertura para o dissemelhante, para o possivel.

Temos observado que este processo de metaforizacio é um elemento importante no
processo de desenvolvimento das habilidades de imaginacio e simbolizacio no jogo de
improvisacio na danca, auxiliando o desenvolvimento da potencialidade criativa dos bailarinos.

As imagens que fazem parte de posso corpo-espaco, provavelmente nasceram da
visualizagdo de imagens reais que vao sendo recodificadas interiormente, tendo como elementos
transformadores os sentimentos e as emogdes, entre outros fatores. Estas vio sendo guardadas
em nosso ser, para, de alguma maneira, reaparecerem, talvez novamente transformadas, o que

deixa-nos com uma permanente divida da sua existéncia.

Nascimento (1992) ressalta:

[nem sempre] “(...)sabemos porque estes ou outros elementos
fazem parte do nosso repertorio de imagens. As vezes sdo
conhecidas porque participam do nosso cotidiano; noutras,
totalmente desconhecidas em sua origem, e ficamos sem saber
porque as concebemos. Sdo misteriosas. Compdem a zona de
sombra de nossa existéncia. Fazem parte ainda do
indiferenciado.

Em nossa prética, tanto no imbito da docéncia quanto na priatica da criagio coreogrifica,
nos utilizamos de imagens. Imagens que nos levam a outros mundos, outros ambientes, outras

vivéncias, imagens que facilitam a compreens@o de nossa relacio corpo-espaco, imagens que

22 picceur; 1975: 379 apud Kearney, 1984:170.
= BID
2 Nascimento; 1992: 34.
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refletem o nosso cotidiano imediato, nosso passado e as idéias de futuro que se criam na mente,
imagens que se tornam metiforas para a possibilidade de comunicacdo, para a execucdo do
mnovimento artistico e da construgio coreografica.

Para a construgio da danga, e mais especificamente do movimento e do gesto que
comunica em dan¢a, pode-se entrar no jogo de improvisagio na forma de uma brincadeira,
permitindo a descoberta dos elementos essenciais para a criagio. E neste processo que podem
ser oferecidas metdforas que possibilitem a aproximacio, cada vez mais refinada, do
movimento desejado, na criacdo de uma composicio, ou como um instrumento eficaz para a
compreensido das técnicas, das qualidades e utilizagdo espacial do movimento ou gesto
objetivado.

O processo de metaforizagio possibilita a aproximacio do movimento desejado ou
objetivado e este traz implicito e/ou explicito a possibilidade de personificacio, ao permitir
que o bailarino se “aproprie” do movimento executado. Este importante fator também vem
sendo observado em nossa prética que € a facilidade do bailarino desenvolver a personagem,
ap0s a realizacio de um processo rico em metaforizacio. Huizinga nos fornece um argumento

que vem a0 encontro destas observagdes ao dizer que:

“A partir do momento em que, uma metdfora deriva seu efeito da
descrigdo das coisas ou dos acontecimentos em termos de vida e de
movimento, fica aberto o caminho para a personificagdo. A
representacdo em forma humana de coisas incorpdreas ou inanimadas é
a esséncia de toda a formagdoe mitica e de quase toda a poesia. [...] a
personificagcdo surge a partir do momento em que alguém sente a
necessidade de comunicar aos outros suas percepgdes. Assim, as
concepcdes surgem enquanto atos da imaginagdo.”™

De modo semelhante Nascimento®® diz que usando as metdforas pode-se criar um
repertério de imagens ou pequenas histérias que se associam a um determinado movimentos, a
uma atitude ou a¢d0 que podem ser indicios para que se siga um caminho palpdvel a partir do

qual 2 imaginacdo individual possa se desdobrar.

“(...) a metdfora evocada ¢ um ponto de partida para o sujeito dar
inicio @ sua experimenta¢do, e que junto a outros elementos, tdo

5 Huizinga; 1990: 151.
5 Nascimento; 1992: 36.
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essenciais quanto ela, deles formamos um conjunto, uma totalidade de
propostas, onde vdo sendo associados uns aos outros de forma
segiienciada e complementar, sem tornarem-se fins em si mesmos, mas
sim uma abertura para outras possibilidades de vivéncias.” **

A metafora cria possibilidades para que nosso propésito expressivo se torne mais claro e
aberto a recriagdes, isto porque a partir de uma metdfora ou de uma analogia podem sugerir
tantas outras imagens conforme a vivéncia de cada bailarino-ator.

Observa-se, com a utilizacio de metiforas em nossa construcfo artistica, um caminho

 plausivel para o desenvolvimento da capacidade criativa do bailatino. Observa-se também que
a presenca de um ambiente de ludicidade acentua o trabalho perceptivo-sensitivo e enfatiza-se
O COTpo EXpressivo.

A partir do jogo de metéforas o gesto que se ensaia e se busca, vai se transformando,
mesmo que a principio desconexo, como as imagens que ndo temos certeza de onde ou porque
vém, mas que existem, que estdo incorporadas &s nossas vivéncias. Relacionadas aos outros
elementos essenciais para a producio artistica, tais como os elementos da coréutica ou
eukinética, a metdfora serd um ponto de partida para a possibilidade imaginativa e simb6lica

que configura a arte®,

“0 poeta, esse produtor do tltimo sentido, da wltima
visibilidade, quer, como diz Bachelard, que a imaginagdo seja uma
viagem (... ). A viagem surge, assim e simultaneamente, como um
trajeto para o corpo vencer e um trajeto que vence o corpo. Num
exercicio limite, exaustivo. Metdtora de metdforas, metdfora
talzzy 1 - . .

frac , como a paisagem driica: sempre diferente, sempzr;g

igual”

227 Ihid p-38

2 BID.

DPractal: de acordo com Silva, P.C. (1999: 23), como “..wma carta fractal, isto ¢ uma carta que se desdobra
infinitamente... ", :

=0 Siiva, P.C.; 1999: 123
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capitulo 5
O JOGO DAS IDEIAS

Trazer a prética o estudo realizado nesta dissertacdo, jogar com os conceitos e com as
idéias que se apresentaram até o momento, entrar em um jogo que pdde mesclar teoria e
prética a tal ponto que o fim de uma e o comecgo da outra se transformam em invisibilidade,
serd o jogo de construcdo deste capitulo.

Tive vidrios momentos laboriais com grupos distintos, que puderam facilitar a minha
compreensio sobre 0s temas abordados nesta dissertacio e, principalmente no que se refere a
esse emaranhado que faz significar o corpo que atua em danga.

Apresento, como exemplo de laboratérios, dois momentos:

¢ Laboratdrios abordando a criagfio e a percepcio individual a partir dos elementos

labanianos, apoiado pelo PED/Unicamp®!.

* Um processo de criagio em danca intitulado: “O Desvio da Serpente”.

Dois espagos distintos de estudo, dois momentos de criagio e especulacdo. Um
primeiro espaco desenvolvido na disciplina Improvisacio I, oferecida no primeiro semestre de
2002, para o segundo ano da Facuidade de Danga da Unicamp, na qual pude atuar em estigio

docente®?

oferecendo como programa da disciplina a proposta desta pesquisa. Um segundo
espaco, no qual se estudou a estruturacio de uma coreografia, trabalhada em conjunto com
duas outras bailarinas, a partir de um tema pré-estabelecido, resultando na obra (ne “work in
process) intitulada: “O Desvio da Serpente”.

Uma caracteristica importante que vale a pena ressaltar, nestes dois espacos laboriais,

foi a exploraco e a sensibilizagdo necessdrias para se construir uma linguagem corporal que

51 Nota do autor: PED/Umcamp Programa de Estdgio Docente, financiado pela Unicamp.
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ndo se prendesse ao esquema tradicional da danga, uma linguagem corporal que buscasse uma
maneira de descobrir o corpo e sua movimentacio para a danga, percebendo-o como um todo,
como ja discutido no primeiro capitulo.

O objetivo destes laboratdrios foi o de trazer para a prdtica a nossa hipdtese de que os
elementos Labanianos conjugados aos jogos de improvisacdo poderiam contribuir para o
desenvolvimento do processo criativo do bailarino/ator.

Seguindo a metodologia proposta estabelecemos trés etapas:

e Sensibiliza¢io;
e Experimentacio e;
e Reflexido.

Nos procedimentos foram realizadas exposi¢bes da proposta de trabalho com énfase nos
seus conceitos bases; na leitura de material tedrico de suporte sobre Coréutica, Eukinética e
Jogos de improvisagio.

Em seguida tomamos a seguinte trajetdria para aplicacio pritica da proposta:

1. Instalac@o:

2. Experimentacio corporal das ferramentas labanianas (construgio);

3. Jogo de improvisacio conjugando metdforas aos elementos labanianos
([des]construcio).

4. Reflex3o/discussdo (reconstrucio).

5. Jogo de Improvisagdo visando uma construgio poética corporal

6. Nova reflexdo/discussio.

7. Construgio de didrios de aulas.

#2 A aplicagio desta proposta foi estruturada no programa da disciplina Improvisaggo I — AD 204 A, sob a responsabilidade
do prof.* Dr. Busébio Lobo da Silva e discutida previamente com o grupo de alunos do curso. Verificou-se que a ementa e
contetdo programaético da disciplina coadunavam com os objetivos desta pesquisa de mestrado.
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1 - LABORATORIOS
PED/CAPES/UNICAMP.

Para o direcionamento destes laboratérios estabeleceram-se temas e sub-temas que
nortearam cada encontro. A cada tema ou sub-tema foram propostas metdforas para estabelecer
um desenvolvimento mais livre que ndo ficasse atado as questdes puramente conceituais da
teoria labaniana. Desta maneira foi proposta uma discussio dos conceitos a partir do
vivenciado. Isto porque foi observado que dar maior atengdo ao conceito de forma linear
dificultava sua descoberta na pratica. Por outro lado, o fato de reconhecer as ferramentas
conceituais também foi fator primordial para a elucidacio do mesmo. Identificou-se que esta
abordagem pdde propiciar maior liberdade de criacdo e reflexdo sobre os conceitos a s;erem
aprendidos ou apreendidos o que se atrela 4 idéia de que ao fazer descobre-se como fazer.

Ao estudar uma metodologia para estes laboratérios, concluiu-se que a pritica dos dois
estudos labanianos que se propunham, a Coréutica ¢ a Eukinética, poderiam e deveriam ser
desenvolvidos simultaneamente, aliando-se também, a ampliagdo do potencial criativo ao se
trabalbar o imaginério e a percep¢@o sensivel por meio de metiforas, analogias e imagens. Em
alguns momentos um ou outro aspecto foi mais enfatizado, confirmando o estudo tedrico, no
qual ja se pensou © cOrpo em sua totalidade.

Outro elemento de relevincia foram as leituras complementares aliadas ao estudo pratico
que puderam contribuir para a auto-disponibilidade dos participantes deste grupo com relagio
ao trabalho imagético e criativo, inerentes a esta proposta. Ao associar elementos da danca com
o de outras dreas artisticas, tais como leituras sobre criatividade, metiforas, linguagens artisticas
entre outras;, poesia; artes visuais, miisica, etc, encontraram-se varios recursos facilitadores para
adentrar 0 plano imagindrio e subjetivo. Observou-se que a utilizagio destes materiais pdde

auxiliar também na compreensao da relagio teoria e pratica.
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2 - DA ESTRUTURA DOS ENCONTROS

Apresento seis, de alguns encontros deste grupo exemplificando o desenvolvimento
pritico da unidio entre os estudos labanianos, o uso dos jogos € a construgfo poética.

Em todos os encontros notou-se a necessidade de um primeiro momento de (1)
“Instalagio”, no qual buscou-se um estado de concentracdo individual e coletiva. Momento
propicio para que os participantes pudessem se auto-perceber, seja individualmente ou em
grupo e se concentrarem para o inicio das atividades. Foi neste momento que pode-se colocar o
inconsciente a “nosso favor”, porque se buscou o relaxamento e a atencio. Sobre este conceito
transcrevo os argumentos de dois autores que, a meu ver, coadunam-se com nossa idéia de
Instalacdo. Soares (2000) diz que: “instalacGo € wuma preparagdo psicoldgica, um
‘esvaziamento’ das preocupagdes quotidianas para a concentracdo em determinados objetivos.
Esta predisposicdo é uma prerrogativa do inconsciente (...).”*® E Siqueira (2000) que “¢
utilizado no sentido de aprontar-se para o inicio do treinamento. A idéia é tentar fazer com que
o ator-dangarino saia do seu estado cotidiano e procure se aperceber que a partir daguele
momento, . ele estard entrando num estado no qual seu objetivo serd procurar desenvolver
técnicas extra-cotidianas...” 2*

As fases que se seguiram a da Instalacdo, nos procedimentos, puderam ser bem delineadas
em alguns encontros; em outros, esta delineaco ja ndo foi tio marcada, possibilitando-se um
jogo a mais: o jogo dos procedimentos que se organizavam no emaranhado de significa¢des,

233 Por vezes, uma ou outra fase deixou de ocorrer

do mesmo modo como concebemos o corpo
ou se transformou ao se mesclar com a fase anterior ou posterior.

Seguindo-se a4 instalacdo, propomos uma (2) experimentacdo corporal das ferramentas
labanianas. Nesta fase, a idéia foi que se pudesse realizar um aquecimento corporal a partir da
experimentacdo dos elementos previamente apreendidos, tais como: 0s niveis, as progresses,
os fatores de tempo e de peso, o movimento das articulacdes, etc. Nomeamos este momento
como “construcdo” pensando neste corpo instalado em um outro espago extra-cotidiano que

comega a se construir vivenciando a sintaxe do movimento, E, quase que imperceptivelmente

3 Soares, 2000: 40.
24 Siqueira, 2000: 96.
% Nota do autor. Cf. cap. L
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entra-se no (3) Jogo de Improvisagio conjugando metdforas aos elementos labanianos
([des]construgiio). Momento no qual interagem a objetividade e a subjetividade, o tedrico e o
prético, no qual pode se sentir que o corpo atua como um todo, que a teoria estd ai, a
subjetividade, a imaginacio também, mas que tudo se inter-relaciona, que todas as
manifestacbes, por mais que parecam recortes, simplesmente ocorrem neste todo. =

A (4) reflexdo/discussio ocorreu como fase para a reconstrug@o daquilo que o jogo permite
romper. Rompem-se as amarras que 0§ conceitos impdem e parece que aquilo que foi
construido, ou seja, o saber do corpo com relac3o a cada elemento da sintaxe do movimento,
se [des]constrdi. Possibilitou-se a troca de saberes esclarecendo que a quebra é apenas
aparente, podendo re-construir-se de outro modo.

Voltou-se ao (5) Jogo da Improvisagio enfatizando a construciio poética corporal. Cada
bailarino-ator pdde buscar um entendimento atuante da relagfo corpo-mundo, percebendo-se
como ser tnico em sua atuacio. Convidamos nosso grupo de estudo a entrar em “situacdo de
jogo”, a deixar-se levar pelo mundo imaginirio, fantasioso e subjetivo, porém, sendo
impulsionados pela concretude (objetividade) dos elementos tedricos do estudo de Rudolf
Laban. Buscaram-se, dessa maneira, metdforas que pudessem instigar a viagem ao mundo
poético da danga.

Retomou-se a (6) reflex@o/discussio, desta vez, mais ampliada, com novos elementos,
novas sensagdes, novos conhecimentos, buscando-se os “links” entre as leituras extra classe e
o trabalho realizado em sala.

E finalmente, a (7)construcdo de didrios de classe®™®, um caminho de “mdo dupla”, no
sentido de que contemplou tanto os préprios participantes dos laboratdrios individualmente e a
orientadora das atividades. Por um lado, os didrios foram solicitados no intuito de possibilitar
uma andlise mais aprofundada e pessoal sobre as atividades propostas. Por outro, essencial
para mim enquanto orientadora, para o re-direcionamento das atividades de acordo com o
grupo. Foi a partir destes didrios ¢ dos momentos de reflexdo em classe que pude perceber o

que poderia ser redimensionado para que os encontros pudessem ter em imente as inter-

2% Nota do autor: foi solicitado que cada participante/bailarino entregasse um “Didrio pessoal” que deveria ser apresentado
mensalmente, contendo as atividades realizadas, com descrigio, percepeles e sensagdes que cada encontro suscitava. Sendo
pessoal, enfatizou-se que poderia ser realizada uma sintese contendo o que de mais essencial se retinha.
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relacGes entre o grupo e cada individuo do mesmo e nio apenas uma programacao ‘fechada
em si mesma’.
A seguir apresento seis encontros (laboratdrios), selecionados de maneira ndo linear, por

acreditar que sejam suficientes para se verificar a alianga teoria/pritica.

2.a - E forma-se a TEIA

Uma das atividades propostas, foi utilizada em trés momentos essenciais destes
laboratérios, no primeiro encontro, no sexto e no altimo encontro. Um exercicio simples com
o uso de barbante como material: dispdem-se os participantes em um circulo, o novelo de
barbante é jogado de um para outro, cada individuo deve segurar um pedago do barbante
enrolando-o na mio ou dedos e depois jogar o novelo para outro. Forma-se a teia. Em um
primeiro momento o exercicio foi utilizado para que cada participante pudesse se
apresentar .

Inclui neste exercicio a sugestdo de que, um ou dois participantes por vez, entrassem
no centro desta teia. Para isso o colega ao lado de quem se dispuser a entrar terd que auxiliar
segurando a parte do barbante do mesmo. O sujeito
que se dispde a entrar pode se utilizar da teia como
desejar e os que a sustentam podem acompanhar os
movimentos de quem estd dentro se for necessério,

tornando a teia maledvel 2%

“Os fios sdo como um novelo. Sensagdo de perda do
controle quando o barbante enroscava e durante algum
momento nio se sabia como sqir dele; ser como um gato que
brinca com um montinho de linhas. "

Inserem-se alguns conceitos do estudo labaniano como niveis e fator tempo, que a

principio se notam sem muito esforgo, ao observar-se que cada individuo tem um modo de se

37 Enquanto o barbante € passado de um para outro, as pessoas vio se apresentando (nome, idade, € que se desejar). Pode-se
falar um pouco sobre o que a figura que se formou sugere para cada participante que a sustenta.

% A teia sugere imagens das mais variadas; sugere também reflexSes a respeito da coletividade, da individualidade
imprescindivel em grupo criativo, da interdependéncia, das diferentes visSes e consequentemente das diferentes atitudes e
movimentagSes em de um processo criativo er danga.
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locomover, de se utilizar do espago que se formou, em um ritmo préprio. Também encontra-se
aqui uma outra maneira de apresentacio: ao se verificar como cada um atua no/com este

COTPO-espago.

“Qs fios formam um obstéculo. Sensagio de

retorno a infincia quando comecei a saltar ¢ a correr entre
os fios da teia. Foi muito semethante as brincadeiras
mnfantis. Ser como a dgua que atravessa as cavernas, ser
COmO VATIOS anirnais uns que rastejam por baixo das
folhas, outros que saltam como os macacos.”*

Cria-se um primeiro espaco de movimentacio espontinea, abre-se a possibilidade de uma
danga que diz e significa cada gesto, cada atitude, cada movimento. Trabalha-se, dentre outros

aspectos, a individualidade no coletivo, a parte no todo.

“...dangando numa teiz coletiva. Era como estarmos dancando
todos no mesmo ‘espago-lugar’, o que normalmente nio € possivel,
uma vez que dois corpos ndo ocupam o mesmo lugar no espago.
Aquele dia, algo desse tipo acontecen!™**

A mesma teia é desfeita e € necessdrio reconstrui-la simbolicamente. Utilizando-se o
espaco livremente mas levando a teia que se apresentava no plano horizontal para a
tridimensionalidade. Agora cada um estd em uma sala emaranhada de barbantes imagindrios.
A descoberta de que o espago tem espago, cOmo O espago pessoal, o espago social, as

variagdes de niveis.

“Ao ser tirada a teia, aquela qualidade de “penetragio dos
espagos”, de “cautela como as barreiras” se manteve. Embora, &s
vezes eu me pegasse realizando movimentos ‘mais livres’, talvez

novamente estimulados pela miisica.”>*

Em outro encontro®®, quando desenvolveu-se a idéia de planos, formou-se uma teia

humana: a aglutinacio das pessoas locomovendo-se pela teia imagindria. O espago delimitado

¥ Depoimento de participante dos LaboratSrios PED em relato escrito durante o processo de trabalho da disciplina
Improvisagiio I (AD 204); Thais de Ribeiro ¢ Almeida Lodoli.

idem

2 emm: Laura Iydia Burtscher.

2 [dem: Kamilla Mesquita. '

%3 Este encontro esté detalhado no item 5.1.a.d deste mesmo capitulo.
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pelo barbante, se delimita meste momento pelo corpo de cada participante que forma uma
“pose”. Entre tantas formas, tantas linhas que se delineiam, se cruzam e formam figuras. Estas

dltimas formadas entre os cheios e vazios das linhas corporais.

“Fizemos uma teia-de-aranha humana e um a um iamos

passando por dentro da teia. Quando passei pela teia ela estava
muito fechada, compactada, ndo gostei da sensagHo de estar
comprimida no meio das outras pessoas, senti saudades da teia de
barbante da primeira aula.,.”**

Recuperando 2 teia po iltimo encontro, transfiguram-se as primeiras imagens, 0s
primeiros sentimentos; teoria e pritica se tornam um s6, metamoforseia-se 0 movimento puro

em poética, simbolizacdes, manifestacdes de uma danca que quer dizer algo.

“(...) formamos wma teia de barbante ... e diante deste
emaranhado depois de passar e conseguir sair da teia tudo tinha
melhoradp, de forma que o tocar ndo ddi mais, pois ac sair do
emaranhado de sentimentos, da teia da vida as ‘pétalas’ estavam
me esperando com uma nova miisica ... agora que tudo passou a
ruisica dew owtro sentido — o de renascer, renovar e de esquecer o
passado, assim a nova nuisica acalmou o meu espirito e as
ldgrimas deram lugar a um sorriso de esperanga.(...)”*"

2.b - Exercitando as Progressdes: o encontro do inteligivel e do sensivel

Para este laboratério delimitou-se o elemento da Coréutica - Progressdes, como tema
base, ¢ os Fatores do Movimento, elementos da Eukinética, como sub-temas a serem
desenvolvidos.

Seguindo os procedimentos pré-estabelecidos na metodologia, este encontro
encaminhou-se por meio dos seguintes passos:

Instalacdo: em um circulo, fechar os olhos, sentir a respiracdo, sentir o ar entrando no
corpo, deixar que esse ar que entra e sai reverbere em movimentos 4 imagem de uma bexiga,
caminhar pela sala de olhos fechados por solicitacio da orientadora (facilitadora) do

laboratdrio.,

%4 t3em nota 239: Tatiane Rodrigues Abra.
* Jdem: Kelly Cristina de P. Gongalves.
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Pedi para que abrissem 0s olhos buscando dar continuidade 4 sensagio que obtiveram com
os olhos fechados atentassem aos detalhes da sala, as sensagbes de estar ou passar pelas
pessoas e pelos objetos, etc.

Sensibilizacdo: Parar em algum lugar sentir o espago ao redor. Neste momento foram

dadas instrucSes para que dessem um pequeno passeio nos arredores do barracio da faculdade
de danca e mantivessem o mesmo estado de concentragio que estavam naquele momento em
que buscaram detalhes, sentindo o espago que percorriam e que os rodeava etc.

Enquanto sairam da sala, preparei-a com outros objetos fazendo um caminho sinuoso a
partir da porta por onde deveriam passar ao entrar na sala. Algumas pessoas trouxeram
material de fora e foi-lhes solicitado que o dispusessem completando o caminho, no local que
achassem melhor colocd-los.

Ao comegarem a entrar recebiam a informagio de que deveriam passear por dentro do
espaco delimitado, nomeado de caminho, para quando saissem, se quisessem, poderem
caminhar por ele como desejassem, contornando, voltando, passeando longe ou perto. Apés
uma caminhada atentando para o que foi visto fora da sala e o novo espago poderiam se
colocar em algum espaco.

Experimentacdo. todos posicionados, propus nova etapa: desenvolver de forma
sintética alguns dos elementos vistos em laboratérios anteriores™®. Nesta experimentacio
inicia-se o trabalho conjugando-se ao tema base, os sub-temas, dos quais destacam-se alguns:

Fator Tempo: foram utilizadas caminhadas em tempo lento, durante a
observacio da reconfiguragdo do espago; passando para uma caminhada cada vez mais rdpida
e moderada.

Fator Peso: buscando transformar a movimentacio de modo a realizar
movimentos mais firmes e/ou ‘pesados’, utilizando a imagem de um ar mais denso, e
retornando a utilizagio de movimentos mais leves, utilizando a imagem da semsacio
proporcionada quando se sente uma brisa. Neste ditimo caso, a movimentagio se aproximava

das acOes bdsicas do movimento: a agio de deslizar e agdo de flutuar; unindo-se nestas, o

6 Progressies, niveis, articulagGes, fator tempo, fator peso, fator espago, formas, projegGes, entre outros.

125



elemento atitudinal lento (Fator Tempo), o elemento atitudinal leve(Fator Peso) e um dos
elementos atitudinais do fator Espaco, Flexivel ou direto.

Niveis: ao desenvolver as caminhadas ou os movimentos que estavam sendo
realizados em fungdo de determinado Fator incluiu-se variagio de niveis. Observou-se que em
qualquer nivel, um ou outro elemento atitudinal pode ser melhor trabalhado e/ou facilmente
notadeo por quem assiste.

Diregdes: trabalhadas ao se solicitar que nfio deixassem os seus movimentos
ocorrerem por si s0, buscando um direcionamento para cada movimento ou gesto, ou que cada
participante escolhesse uma direc@io e seguisse um de seus sentidos até o fim, como um caminho
direto. Deste modo, trabathou-se, também, o elemento atitudinal “direto™ do Fator Espago.

Exploracdo de materiais: em seqli€ncia, na proxima fase, solicitou-se que escolhessem
um ou mais dos objetos dispostos no caminho, sentindo sua textura, sua cor, sua forma, suas
linhas, seu peso etc.

“f..) escolhi um graveto. Trabalhei com ele tendo seu proprio peso leve
(...} Ele adguiria para mim, a configuracdo de uma arma de defesa, ou do proprio

prolongamento do meu brago.(...) "

Exploraciio dos Fatores de movimento por meio dos materiais

escolhidos: foi-lhes solicitado que buscassem meios de equilibrar o
objeto nas varias partes do corpo, atentando para aquelas que se
deixam esquecer no cotidiano. Ao notar que iniciavam a
movimentacio utilizando as formas mais usuais, ou seja, as mais
conhecidas, e principalmente, com qualidades fluidas e continuas,
comecel a dar-lhes algumas sugestdes para que experimentassem,

no desenvolvimento de percep¢io do objeto, do mesmo modo que

lhes foi sugerido durante a primeira experimenta¢io. Quando
pareciam ter compreendide este “jogo” sugeri-lhes que buscassem, por conta propria,
possiveis variagdes.

A préxima sugestio levou-os a atribuir aos objetos qualidades inversas a de sua

propriedade real, ou seja, se o objeto fosse leve, trabalharam com a sensagio de peso firme. A

7 [dem nota 239 : Kamilla Mesquita
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partir deste procedimento o objeto péde se transformar (transcender) em algo além dele
mesmo, trazendo a tona um aspecto virtual, o que enriqueceu o universo imagético.

A _transfiguragdo — a poética: meste momento comecei a me perguntar: Em que se

transformard o objeto? Em que espaco me localizo ao manipular o objeto? Passei estas
indagacbes para os integrantes deste grupo no intuito de que percebessem a questio da
poética, da cena que surge pela conjugacdo das ferramentas labanianas e o uso das imagens e

metdforas no jogo de improvisacdo.

“(...} quando voltamos do passeio externo e nos levamos ao
passeio interno com os objetos, eu queria continuar a minha
viagem para onde eu caminhava. De repente um moleque de rua,
maluco, curioso e miserdvel baixou em mim e pedia espago no meu
corpo. Eu hesitava e cedia ao mesmo tempo. Mais cedia do que
hesitava, mas de repente ex ougo: ‘Néo sejam a personagem
fazendo alguma coisa, sejam vocés mesmos.” Algo assim, vocé
disse e eu fiquei confusa: ‘como assim?’
Eu, ..., sobre um skate de isopor quebrado, segurando um gato
sarnentv nos bragos, na forma de urna sanddlia, disputando olhares
com outros mendigos numa rua cheia de lixo, gente suja e pirada?
Néo, aquilo ndo era eu, era ¢ menino. Eu levantei a questdo na
roda, que foi respondida. Serd que eu entendi? A questdo é tentar
ndo ser feu mesma] imirando garoto, ¢ ser garoto em [mim].
Delicado e sutil isso.(...)"**

Interagdo corpo-meio: novas sugestdes foram dadas - sair de seu pequeno espaco isolado

e buscar perceber e interagir com 0 entorno, com outras pessoas, outros sons, outros objetos. A
partir disto criar relagdo com outras pessoas ou objetos, para se estabelecer novas
possibilidades de criagdo (composicdes).

Ao perceber que algumas pessoas novamente se fixaram em apenas uma qualidade ou
em um sé aspecto do objeto ou da movimentacio comecei a interferir corporalmente, o que
levou alguns a sentirem outras sensa¢des e a estabelecer outras relacdes espaciais ¢ inter-
pessoais, e alguns a permanecerem com as qualidades que estavam explorando.

Para finalizar solicitei que se voltassem ao seu “mundo interior” e que tentassern dispor
0s materiais novamente em seu lugar, re-configurando o caminho construido anteriormente.
Este foi reconstruido, porém nfio foi possivel recolocar os objetos no mesmo lugar. J4

parcialmente re-configurado foi-lhes solicitado que retomassem o “passeio inicial” ou a

2% Idem nota 239: Laura Lydia Burtscher.
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progressdo construida inicialmente, observando-se o que havia mudado: se a circunstincia
immaginada era a mesma. Deu-se seguimento com o que npomeamos de “fechamento”
solicitando que retomassein um lugar paquele espaco, fechassem os olhos e iniciassem um
pequeno relaxamento até abrirem os olhos e localizarem-se novamente no espago da sala de
aula até que todos pudessem se dispor em circulo para a reflexio final.

O tempo de fechamento pareceu insuficiente para este grupo, notei uma certa
dificuldade para o inicio da reflexdo verbal sobre as atividades. Os participantes deste

- laboratério pareciam estar voltando ainda de um outro estado. Esse outro estado a que nos
referimos ao falar de jogo, esse outro mundo imagindrio a que as criancas se reportam com
tanta facilidade, o estado de "consciéncia alterada™®. Sabemos hoje que esse tempo depende
de muitas variantes, entre elas, o tempo de treinamento na proposta. O que interessa & usar da
sensibilidade para se respeitar o tempo de cada grupo.

N3o sem antes experimentar o siléncio, o tempo necessirio para se reton:;a: ao “mundo
real”, iniciaram-se as manifestacdes verbais sobre a vivéncia deste laboratério. Primeiro
surgiram, nas falas, expressdes que descreviam as sensagOes de estranheza, descritas,
inicialmente, como motivadas pela incerteza de entendimento da proposta, mas, com o
decurso foi possivel identificar outros fatores, entre eles, o de trafegarem entre um universo
linear, aquele sobre o qual se tem (ainda que aparentemente) controle, € um universo nio
linear, que envolve o sonho, a lembranca etc,

Em seguida surgiram descricdes acerca das relacGes das imagens, das metéforas, das
memdrias que 0s Corpos trouxeram com as vivéncias cotidianas, seja no cotidiano artistico ou
do dia-a-dia. Surgiram lembrangas de infincia, lembrancas de momentos solenes -"o que mais
lembro é o caminho pelo qual passava”.**°

As relagOes entre o passeio externo (nos arredores do barracio onde fica localizada a
sala de aula) com o que foi realizado dentro da sala: a percepcio de como nds estamos
acostumados a permanecer nuin mesmo lugar (fisico ou nio), e a constatacio de ndo notar o
que estd no entorno foram importantes para o desenvolvimento, ou até mesmo treinamento, da
sensibilidade para com o corpo. Do mesmo modo que pdde trazer referéncias & idéia para com

0 COIpo, a percepgdo, o ser no mundo.

8 Cf. Viera; 2000: 35 no CAP. IV desta dissertacio 3 p.. 87.
0 Relato de participante dos laboratérics PED.
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Também parece que a idéia sobre o “saber do corpo” comecava a se clarear ac
identificar-se como, a principio, tudo Thes parecia sem conexio, e depois da experimentacio,
da vivéncia, as relacfes teoria/pritica tornavam-se mais visiveis.

Pdde-se observar que as reflexdes coadunaram-se com a abordagem realizada em nossa
hip6tese e no embasamento tedrico, entre outros, em dois momentos distintos: no Cap. II ao
falarmos sobre as progressfes, constatamos o que Augé e Certeau®' nos indicaram quando
argumentam que vivenciar o espago é re-experienciar a infancia: “¢, no lugar, ser outro e
passar a outro”, ou seja, é relembrar, pela vivéncia corporal e presentificagio da meméria. E
no Cap. IV ao constatarmos, nesta pritica, que o uso da imaginacfo transforma-se em campo
fértil para o desenvolvimento de simbologias e metdforas, ricamente alimentadas pela
memoria e, atinge diretamente o repertério pessoal de movimento do bailarino/ator, ampliaﬁde
suas possibilidades expressivas ¢ seu potencial criativo.

Relembramos que memoéria € corpo, memodrias que pertencem a esté Corpo € o
sensibilizam em sua atuacdo poética para a danga e, como bem argumenta Bachelard®? estd
intrinsecamente atada em uma “fripla ligacdo imaginacdo, memdria e poesia”. Meméria que
transcende a cronologia e que se conecta ao saber do corpo.

Para mim, ver como as pessoas puderam articular seus movimentos sem as "férmas”, o
quanto puderam transcender o objeto manipulado no jogo de improvisagio, que naturalmente
se transformava aos olhos do espectador e ver, diante de meus olhos, a concretude da alianca
teoria/pratica foi um passo fundamental para a continuidade desta pesquisa.

A partir deste laboratério pude perceber a dificuldade que temos’™, enquanto
bailarinos/atores, de nos desprendermos da forma pré-estabelecida, mesmo esta que foi
encontrada naturalmente. Parece existir uma forga de acomodaco: ao encontrar uma posicio,
um movimento ot uma acio essencial para o meu corpo, mas ao aparecer um estimulo
externo, posso simplesmente ignord-lo. Porém. o corpo que danga, significa seus gestos, seus
movimentos, suas atitudes, assim, este corpo, pode se movimentar em resposta a um estimulo

e & a partir disto que pode se transfigurar e se comunicar. Parece que, nesta proposta, nos

B! Certeau apud Augé; 1994: 164. Cf. Cap. I Desta dissertagdo: p.. 37.
52 Ver nota 172, Cap, IV: p. 91.
3 Nota do autor: Tocluo-me também, nesta dificuldade, enquanto bailarina.
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expomos a uma eterna “luta” na qual buscamos desprender-nos da forma pré-estabelecida,

mesmo quando esta parece ndo ser.
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2.c - A partir de uma aciio, a mudanca de intencionalidade

A instalacio foi realizada em pequenos grupos de cinco. Buscou-se, a partir dos
movimentos provocados pela acio respiratdria, resgatar o trabalho realizado no laboratério
anterior, qual seja, o de desenvolver a movimentacdo de uma ag¢fo cotidiana repetidamente.
Neste exercicio o objetivo foi estudar as qualidades extremas do fator™* presente na agdo
escolhida.

Ao notar que todos }4 haviam selecionado sua ac@o repetindo-a, propus que apenas um
integrante de cada grupo mantivesse a sua ag¢éo, enquanto os outros, se disporiam ao sea redor
intervindo em sua movimentacio.

A regra estabelecida para esta experimentacdo foi a de que o integrante que se encontrava
ao centro de cada um dos circulos ndo poderia deixar de realizar a movimentagio da agio que
havia escolhido, porém, esta a¢fo poderia se transformar de acordo com as sensagdes
provocadas pela interferéncia dos outros integrantes do grupo. Foi acordado anteriormente que
estavam livres para realizar tais variagbes contanto que a acdo matriz nio se perdesse por

completo.

“Quando dei por mim, todos os integrantes do grupo foram
abandonando suas agbes e puseram-se ¢ me acariciar. Foi-me
recomendado que mantivesse a minha movimentacdo e a situacdo
Joi-se tornando algo tdo aconchegante que, aos poucos, aquela
qualidade de esfregar fortemente uma mao contra a outra, de uma
maneira um tanto tensa, foi-se tornando também em uma espécie
de carfcia, Era um esfregar firme, mas ndo mais tenso, e que ia se
ampliando, de forma, que num certo momento era como se todo o
meu corpo estivesse lavando minhas mdos.”*’

Este depoimento € um exemplo de como com esta pritica foi possivel verificar que as
qualidades atitudinais tém uma gama de variagBes, assimn como temos as nuangas de uma cor,
ou seja existem graduagbes sutis entre os extremos de cada fator, como de uma cor para outra.
Pudemos fazer uma conexao direta com o estudo das aches bédsicas do movirnento, quando
Laban argumenta que estas podem se transformar umas nas outras ao se modificarem os

elementos atitudinais que as caracterizam®®. VariacSes com relagio aos fatores do movimento

4 Nota do autor: qualidades extremas refere-se aos elementos atitudinais de cada fator do movimento, por exemplo, o fator
tempo possul como qualidades extremas sua atitude rdpida e lenta. Cf. Cap. IIF desta dissertagio. .

3 tdem nota 239: Kamilla Mesquita.

36 (f. Cap. I desta dissertagio.
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a0 caminhar de um a outro extremos de cada uma de suas atitudes®’

, ou seja, do mais
rapido ao lento, do firme ao leve, do flexivel ao direto.
Constatamos na prética que a partir de uma matriz, qualquer que seja, podem-se

formam oufras tantas.

“{...} Pude sentir ginda mais que no decorrer do exercicio,
conforme as propostas iam indo e vindo, meus movimentos,
baseados na acdo de ‘tirar e pér uma camiseta’ iam se
transformando em outra coisa, que tinham como base estrutural o
primeiro, mas que esteticamente e intencionalmente eram
diferentes.

{Cheguei a sentir que havia a intengdo de um carinho, de afeto
em certo momento; € o movimento puro do cotidiano se
transformava em movimento de danga’, algo que era mas néo
erall)”>®

Quando exploramos estas graduagbes das qualidades atitudinais percebemos que em
um mesmo movimento pode-se explorar diversos significados. Em outras palavras, mudando-
se um elemento atitudinal de uma acfo € possivel que esta se transforme em outra, o que
muitas vezes facilita a compreensio da dicotomia entre 0 que se deseja expressar e a
realizacio deste na forma de movimento. As transforma¢des das movimentagSes matrizes
puderam ser notadas, também pela utilizaciio espacial que cada integrante realizava ao notar-
se 0 uso variado das ferramentas do estudo da Coréutica como, por exemplo, nos diferentes
niveis em relagdo ao espaco circundante, em progressdes ou no mesmo lugar; diferentes niveis
com relac@o ao proprio corpo; as direcoes etc.

Esta experimentacio também demonstrou ser um instrumento para se descobrir outras
formas de expressdc que ndo sejam as literais, portanto mais préximas do universo das
metiforas poéticas.

Houve quem por alguns momentos perdesse sua acfio (ao que por vezes, eu interferia para
que retomassem a agdo), deliciando-se com os carinhos, e transformando sua acdo em
movimentaco leve, fluida como um carinho em si mesmo.

Houve quem se incomodasse ¢ tentasse escapar, utilizando-se do espago como lugar de
fuga, transformando suas a¢do em algo rdpido, nervoso e tenso. Sensagdes estas que puderam
transformar o sentido de cada agfio, ou seja, pdde-se indicar como, a partir de um

desenvolvimento espacial e dinimico, um mesmo movimento, gerado pela intervengio e

7 Idem.
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exploracio das qualidades atitudinais de um Fator, pode levar o bailarino/ator a descobrir uma
variedade de significacOes e sensacfes em uma mesma movimentacio. Isto demonstrou que as

reacOes as intervengdes levaram o bailarino/ator a diferentes atitudes e respostas.

“Depois tivemas que fazer carinho em uma pessoa do grupo,

todos ao mesmo tempo, até que todos fossem acariciados, A
sensacdo € horrivel vocé, quer continuar a agdo e as pessoas ficam
mexendo em vocé. [uma colega) ficou bagungando o meu cabeio,
(odeio que fagam issol), fiquei muito irritada, queria sair de perto
delas todas, mas elas me seguiam(...).”*

Surgiram, neste laboratério, e talvez pela primeira vez, as sensagdes provocadas pela
variacdo da exploracio dos elementos e da sensibilizagdo provocada pelos colegas. Os
mormentos em que a agao parecia perder o seu sentido, transformando-se, transfigurando-se e
gerando novas situacbes foi identificado como o da transcendéncia do cotidiano para o
poético/ artistico, como ressaltou uma das bailarinas neste laboratério: o movimento se
transforma em danga, algo que era mas ndo era. E 0s conceitos se zransﬁguram.em um corpo

que danga e a Danga em novos significados.
2.d - Do limite ao ilimitado

O objetivo deste laboratério foi trabalhar as impresses que cada participante tinha ao se
relacionar corporalmente com alguns elementos da Coréutica.

Ap6s o primeiro momento do encontro, 2 instalacio, foi sugerido a cada bailarino que se
situasse no espacgo da sala para experienciar os Planos Vertical e Horizontal. Um de cada vez,
por meio das imagens oferecidas pela proponente da atividade; imagens que, no corpo, se
transformariam em metdforas’®. Foram dadas: a porta, a mesa (ji oferecidas por Laban), o
chiio, o ar e a possibilidade do uso de qualquer elemento da sala de aula.

Uma das dificuldades encontradas nesta experimentacfo foi o que denominamos como
‘LimitacBes’: observou-se grande dificuldade na compreenséo e realizac@io do trabalho porque o

fato de s6 poder se movimentar em um dnico plano, inicialmente, também parecen “limitar” as

B8 Lem nota 239: Maria Callegaro Miori.

> ldem nota 9: Tatiana Rodrigues.

#0 8¢ uma metifora é o emprego em que 2 significagiio natural duma palavra é substituida por oufra com que tem relacio de
semelhanga, pode-se dizer aqui que a imagem dada se transformard em metifora 4 que 0 corpo trard relagGes de semelbanca
pata cotn a imagem, nunca a propria imagem, partindo para a possibilidade de outras significagbes.
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possibilidades de movimento. Muitas vezes interferi na experimentacio de maneira
individualizada ou de maneira geral buscando outros estimulos que pudessem facilitar a
compreensdo da proposta.

“Plano da porta - a limitagdo causou a sensacdo de estar presa,

a tendéncia é repetir os movimentos./ Plano da mesa — senti um

pouco mais de liberdade mas saia da proposta”

Parece que a compreens3o estava atada a nao limitacio, ao terem que se manter em uma
proposta aparentemente limitadora, os bailarinos/atores demonstraram dificuldade de
compreensdo, tanto corporalmente como ao tentarem refletir sobre o tema. Esta dificuldade
parece estar relacionada a dos fatores: um que diz respeito a limitacBes que determinadas
figuras trazem, por exemplo: a do Plano da Porta e da Mesa demonstraram mais limitagbes do
que a do Plano da Roda.

A outra que diz respeito a0 que j4 analisamos no capftulo IV, a liberdade de jogar, de
brincar sem esquecer que existem regras a serem seguidas em toda a espécie de jogo. E, segui-
las € importante.

No entanto, no decurso dos laboratérios observamos ainda que estas dificuldades foram

sendo minimizadas ao se iniciar uma compreensao do corpo como um todo.

“a primeira metade do semestre —ndo apenas para mim, como

Jfoi discutido em aula ~ serviu como uma etapa de captagéo de
vocabuldrio e atendimento, disciplina, sem desanimar, para
depois, na Segunda etapa, transformar com gosto naquilo que nos
caracteriza como criadores que se deliciam nesses
momentos(...)”*

Ao contrario das duas primeiras metidforas, com a imagem da roda pdde-se, mais
claramente, se observar as diversas variacdes ¢ direcionamentos que cada bailarino-ator
encontrou, ou seja, como cada um pode mais facilmente criar outras metdforas a partir de uma
mesma imagem dada. Neste sentido podemos destacar que, além de surgirem rodas em todos os
planos e niveis, também houve uma distingfo entre “roda” e “bola”.

Dando continuidade retomamos a proposta com alteracdo das regras, deixando livre a

escolha sobre a utilizacio dos planos e utilizando-se de locomogOes para a realizacdo desta

#1 13em nota 239: Clara Gouveia.
2 Idem nota 239: Laura Lydia Burtscher.
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experimentacio. A liberdade de jogar sem tantas demarcacbes facilitou o que chamamos de
compreensdo corporal. Agora, o que antes parecia tdo “estranho”, torpava-se mais fluido no
corpo e assim mais do que compreensivel, “deglutivel”.

A partir desta locomocfo, solicitei-lhes que buscassem uma interagdio entre si e
delimitei o espaco da sala a ser explorado, deixando o grupo o mais unido possivel. Esta
interacdo fez surgir uma movimentacdo conjunta que poderia ser comparada a uma teia
humana®®, ‘

Os Planos e a Teia possibilitaram a unifo da sintaxe do movimento as metiforas ao
experienciar livremente e em locomogio cada um dos planos até formar um grande grupo,
resgatando a imagem proposta no primeiro encontro: “teia no espaco”. Ao possibilitar-se a
liberdade do uso espacial facilitou-se o uso de metdforas que, por sua vez, facilitou a
compreensio pratica dos elementos labanianos.

Formada a teia humana, cada um dos participantes formou uma “pose”, 2 imagem dos
planos. Formou-se uma figura aglutinada com espagos cheios e vazios; 0s vazios poderiam ser
preenchidos dinamicamente por uma pessoa que se destacasse e saisse do estdtico
locomovendo-se pelos entremeios.

Esta teia que se formou por meio dos corpos dos participantes instigou ricas
imagens, sensagdes, emogies tanto em quem a realizava quanto no espectador, Faco aqgui meu
relato de observadora participante: ao vé-los em locomo¢do, unindo-se, afastando-se,
mesclando-se uns com ©0s outros, passando com afago ou com repulsa, pude sentir, pude
distinguir imagens em meu corpo-espectador que, mesmo distante, inferagia com a
movimentacio.

Este exercicio possibilitou retomar a atividade relacionada aos planos, deixando-os mais
livres para ¢ jogo, € conseqiientemente para as respostas corporais. Planos estes que, ao serem
desenvolvidos livremente, ou seja, ao se possibilitar que trapsitessem de um plano para outro,
trouxe naturalmente, para o corpo, o indicio da expressdo de outro elemento da Coréutica: a
Kinesfera. Podemos lembrar que este iltimo se formard a partir da interacdo dos elementos

Planos, Niveis e Dimensdes.
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2.e - Fator Peso: descoberta além dos elementos atitudinais e a

simbolizacfio

O fator Peso foi tema de dois encontros, um primeiro no qual foram abordados
exercicios e sub-temas para maior compreensio deste elemento, trabalhando com imagens e ~=:
metaforas e um segundo encontro no qual trabalhamos a poética por meio de material que

pudesse redimensionar simbolicamente o tema.
2.e) L. Descoberta além dos elementos atitudinais

O desenvolvimento prético teve inicio com os participantes deitados
(confortavelmente) na sala; utilizel imagens que levassem a conscientizagdo corporal e a
percepgdo de um dos elementos da Eukinética, Fator Peso. Para tal, destacam-se algumas
destas imagens: atentar para as partes mais acomodadas ao solo, em relagio as que estavam
mais distantes; atenco as partes do corpo que pareciam mais firmes no solo; imaginar o chdo
se transformando em areia, lama ou argila, elementos em que se € possivel imaginar que o
corpo afunda; deixar o corpo voltar como se levitando, emergindo desse solo; imprimir cada
parte do corpo com maior firmeza no solo, buscando a utilizagdo dos mais diversos apoios.

Ap0s este trabalho, os integrantes do grupo passaram a atuar em duplas realizando um

exercicio que denominei “empurra”®*

, para dar seqiiéncia ao estudo de possibilidades de
utilizacdo dos apoios, desta vez, no corpo do outro, produzindo-se o Fator Peso em seu
elemento atitudinal Peso Firme.

Neste exercicio foi importante destacar a necessidade de “ouvir” o corpo do outro, de
deixar-se brincar sem disputa de forgas. Isto porque, s6 ao deixar o colega A (que empurra) ir
a0 miximo de sua a¢@o, ou de outro modo, somente se B nfo oferecer resisténcia a A,

deixando-se maledvel para responder a acfo de empurrar, € que se poderia observar o trabalho

263 Teia Humana que ji havia sido desenvolvida em outros laboratdrios como explico no item “5.1.a.a — E forma-
se a teia”, deste mesmo capitulo.

4 Este exercicio, “empurra”, consiste num trabalho de duplas no qual um sujeito se apéia no outro empurrando levemente o
eolega. O sujeito que estd sendo empurrado deve responder “maleabilizando-se”, ou seja, se me empurram com mador tenséo
nas costas, deixo-me solta para seguir este “toque”, nfio fago resisténcia de forga. Tendo a dupla experienciado o exercicio
como sujeito afive (que empurra) e sujeito passive (que se deixa empurrar), a dupla repete o exercicio tentando sendo um e
outro sem pré-estabelecer a ordem. O importante neste tiltimo caso € que a dupla possa se “ouvir” corporalmente.
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de resisténcia e oposicio. Um exercicio no qual o sujeito ativo pdde utilizar-se do Elemento
Atitudinal Firme enquanto o sujeito passivo utilizava-se do oposto, o Leve®.

A utilizagdo de material externo foi outro recurso que encontrei para jogar com as
qualidades leveza ¢ firmeza do movimento e um dos caminhos
para facilitar a compreensio corporal do Fator Peso. Com o auxilio
de um pequeno tecido desenvolveu-se uma atividade que chamei
de “resisténcia”. Esta foirealizada da seguinte maneira: em duplas,
~cada um segura um lado de um tecido e se jogam para tris

procurando um equilibrio instdvel entre a dupla. Este “jogar-se”

criaria variadas possibilidades de movimentacdo. Esta atividade
fez com que emergisse a relacio de resisténcia e Fator Peso, que comumente néo é explorada.

A experimentacio deste fator com a utilizacZo de material continuou, desta vez, com a
utilizacio de um tecido maior que deveria ser manipulado individuahmente. Foi solicitado que
cada participante se dispusesse no fundo da sala e, com o tecido, se locomovesse em linha
reta, utilizando-o de maneira tal que este tecido contribuisse para a criagdo de uma resisténcia
em oposi¢io ao movimento do corpo, chegando ao maximo da resisténcia dever-se-ia liberd-la
e retomar a resisténcia. Uma outra maneira de verificacdo da relacio que haviam vivenciado,
peso firme e leve, oposicio e resisténcia. '

Para finalizar este encontro foi-lhes solicitado que dispusessem os tecidos abertos no
centro da sala, que cada um segurasse uma ponta e com isto se utilizassem dos instrumentos
que dispunham (técnicos e imagéticos) para a realizagdo de movimentagSes em grupo.
MovimentagOes estas que puderam s¢ transformar em uma “brincadeira infantil”, na qual os
participantes encontravam maneiras de se divertir com o material oferecido. E novamente, a
construcdo significativa dos movimentos para a danca: um tecido tdo leve, pdde transfigurar-
se e desenvolver-se “em densidade”, “firmeza”, “resisténcia” - da oposi¢io a0 encontro, nesta

“guerra de tecidos”, como chamou uma das participantes.

* Um exercicio que foi fundamental para o entendimento de que se chegarmos 3 qualidade extrema de um fator
inevitavelmente passamos para o seu oposto, como do Peso Firme ao Peso Leve, foi realizado da seguinte forma: uma pessoa
vai levantando o brago e outra the faz resisténcia, quando esta o solta, o brago continuard subindo sem que se exerga forga
sobre ele. Em outro exercicio pediu-se que tentassem ir 2o méximo de wilizacio do peso firme de modo a que este chegasse a
seu oposto, ou seja, Peso leve.
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Foi possivel observar nesta fase de experimentacio que o grupo j4 estava conseguido
desenvolver criagOes poéticas, a partir de um elemento técnico sugerido, sinalizando que ndo
havia mais a dicotomia entre o ser real e poético, entre uma ferramenta do oficio da criagio
corporal como um Fator de movimento ou um estimulo material oferecido e o jogo necessario
para a transcendéncia. Estava ocorrendo, simultaneamente, a conjugacio do inteligivel e do
sensivel. Em outras palavras, o mundo imaginirio transparece num jogo onde os materiais s3o
mediadores para entrar neste outro espaco, para que se compreendam as potencialidades mais

invisiveis do corpo.

2.¢) IL. A Simbolizacio

No encontro seguinte, o trabalho com rela¢io a0 elemento “fator peso”, desenvolveu-
se sem a utilizaclo de material externo. Os exercicios propostos foram voltados para a
compreensdo do desenvolvimento do trabalho por meio de sentir o “peso™ corporal do outro.
Propusemos atividades como a de sentir o “peso-massa” na manipulagio do corpo relaxado de

um colega, a “brincadeira jodo-bobo™?%, “peso-contra-peso”>’ |
J P

e “queda em espira

Sentir parece ser muito dificil. Realizar por cépia e observacdo € mais ficil e simples,
mas perceber pelo sentido exige muito mais concentracio. Estas aulas tentaram levar os
participantes a entender o “sentir”, o “perceber”, o buscar além do exercicio técnico. Estes
iltimos exercicios tiveram este papel Pdde-se notar a dificuldade em se sentir o “peso” do
outro, em se sentir a leveza ou a firmeza oferecida pelo opositor quer seja por meio de um
material especifico ou o proprio corpo do outro. Parecia mais fécil realizar 0s exercicios pela
simples tentativa de imita¢do, mas o corpo ndo engana e nio foi com dificuldade que pudemos
detectar isto e tentar buscar meios para esta compreensdo, que por vezes foi realizada com

minha interferéncia de modo individual, no trabalho de cada participante, tentado oferecer

imagens e detalhes especificos para facilitar a compreensio de cada um. Imitando sem sentir o

%6 Jodo-Bobo: Grupo de pelo menos cinco pessoas, uma localizada 20 centro. A pessoa gue ¢sté a0 centro se mantém ereta ¢
com os olhos fechados deixando-se direcionar, como péndulo pelos colegas que a rodeiam. A do centro deve manter-se sem
dobraros;oclhosedexxar—secmrpataquosoumos ao redor a carreguem ¢ a dirjjam para onde quiserem.
7 Improviso em um jogo no qual 2 dupla (A ¢ B) se movimenta de acordo com o peso corporal que o colega instaura sobre
ele. Eneocssanoqueses:maestepesodeApamreabwosmowmenmseqmscsmtaquandotermmaestepesarparaqu
sa jogar seu peso contra A, também; tendo-se 2ssim momentos de revezamento entre o firme ¢ o leve do corpo.
Exercicio apresentado pelo Prof. Dr. Eusébio Lobo da Silva, no qual uma pessoa A salta sobre a outra B e esta deixa-se
cair em espiral com o corpo de A
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movimento, visivelmente este se torna “pouco verdadeiro”, sem sentido, e por isso a atividade
pode se tornar muito enfadonha. E preciso encontrar os sentidos, os verdadeiros movimentos
para cada um, para transfigurar a técnica em poética.

Estes laboratorios tiveram como tema base o trabatho do Fator Peso da Eukinética. Ao
se trabalthar com este fator pdde-se utilizar outros recursos que possibilitaram uma reflexfio a
respeito de outras conotaches que a palavra “peso” contém. Neste contexto, puderam ser
desenvolvidos os trabalho de: oposico, resisténcia, leveza e forca, pressdo e espiral.

Pode-se notar que Peso FIRME E LEVE pode ser analisado scb varios aspectos, tais
como:. Agio da Gravidade sob o corpo, ou seja, peso do corpo em diregdo ao solo, Mecanismo
de Oposigio; Tensdo Muscular; Mecanismo de Resisténcia; Mecanismos de Pressdo; Peso e

Massa®®’

. Chegamos a hipdtese de que ao se desenvolver um trabatho relacionando-o ao fator
peso, tanto trabalhando os extremos leve e firme, quanto apoios, pressio, oposigio e

resisténcia, podemos trabalhar também e desenvolver a idéia de espiral e vice-versa.

A confusiio que existe entre Peso e Massa pode ser notada quando, por exemplo, uma pessoa se deixa na qualidade de peso
feve, ou sefa, relaxa o seu corpe ativamente, e se posiciond como a ser carregada por oufra pessoa, A pessoa que a recebe
utitiza-se de pese firme. A impressiio que fica & que quem estd se wilizando do Peso Leve & muito pesada & por isso usa peso
firme, ra verdade deixa que sua massa (kg) atuando conforme a agio gravitacional.
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3. Um Processo de Criaciio

O Desvio da Serpente’”

Nossos laboratorios se iniciam pelo desejo de re-trabalhar uma cena previamente
concebida por Ively Viccari®'. Primeiramente assisti sua cena ¢ me permiti ressaltar algumas
sub-cenas que poderiam ser re-elaboradas para desenvolver-se uma coreografia. Pude notar, em
cada sub-cena, um motivo base que poderia indicar um caminho a ser percorrido de inicio por
todas as bailarinas que participariam do processo.

A partir de uma idéia, uma imagem, surge o desejo de se trabalhar com o tema
“suicidio”. A idéia de um depoimento leva o grupo a pesquisar o tema, mesmo que no préprio
imaginario de cada uma de nos. O que a imagem ae um suicida nos traz? A partir dai
iniciamos uma pesquisa interior rodeada de estimulos que pudessem nos levar a exteriorizar,
em danga, nossas proprias sensagdes sobre o assunto. Buscamos, por meio de laboratérios de
improvisacdo, a experimentacdo de nossas emogdes, sentimentos e imagens acreditando que
estes poderiam ser meios para desenvolver um trabalho de danca contemporinea.

Comecaram a surgir-nos “flashes” aparentemente sem conex3o alguma, passando
velozmente e enfurecidamente em minimos segundos. “Flashes” de outros depoimentos, de
delirios, de alegrias, de outras mortes, de angustias, dores, alucina¢Bes. “Flashes” que nos
atrairam para a busca da fala desse corpo contemporineo, para a construcio de movimentos e

cenas ¢ finalmente para a composi¢io coreografica.

¥ Este foi wm processo de criagio em danca sensibilizado por este estudo.

¥ Esta cena havia side desenvolvida por Ively Viceari, para uma aula de Improvisagio com Maura Baiocel, como um pequeno
solo. Ela me contou seu desejo de dar continuidade 4 cena e eu logo me entusiasmel muito com a idéia, porgue ¢ tema me
interessava muito.
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Surgin-nos também a imagem de uma figura mitolégica: uma serpente que permeia
essas mortes, ou melbor, que permeia as imagens que apareceram nos segundos antes do
suicidio que poderia ou nio se consumar. Uma figura que leva a idéia de suicidio (ou da
depressdo) a sublimagfio, ao etéreo, a magia das metdforas, desviando a atencio do ato,
aparentemente to inaceitdvel =

A obra firma-se em alguns temas bases para a busca do movimento-espago criativo da
composigio, um depoimento e um esvaziamento; a perda e a retomada de um corpo que parece
se esvair, se desequilibrar; o desespero, a raiva; a sublimacfo: a serpente.

Sob esta perspectiva de sub-cenas bases determinou-se o tema, os elementos temiaticos
e os elementos qualitativos de cada sub-cena que aparecia. Detectando cada elemento
qualitativo que compunham os elementos temdticos pudemos empreender um trabalho
relacionado a sintaxe do movimento de Rudolf Laban trabalhados nesta dissertacio. Assim,
foi-se construindo:

o Temitica principal: suicidio (depressio) e trasncendéncia.

o Elementos tematicos: um desvanecer, raiva, violéncia, sensualidade e sublimacéo.

o Elementos Qualitativos: esvaziamento, movimentacio “vai-nfo-vai”, espasmos,
moﬁimentagﬁo “robd”, explosio, movimentos arredondados e espiralados e leveza contida.

A partir destes elementos iniciamos o processo de laboratérios, nos quais comegamos a
descobrir o que realmente gostariamos de indicar sobre o tema matriz, 0 que cada cena suscitava
em cada uma de nds € 0 que encontrivamos em comum para que pudesse sustentar-se em
coreografia,

Com o decorrer do processo de criagdo coreogrifica os elementos temdticos foram se
transformando e, consegiientemente, os elementos qualitativos. Quanto mais trabalhdvamos,
mais os elementos se clareavam. Cada vez mais encontrava clareza inclusive sobre os
sentimentos que rodeiam cada cena ou sub-cena, cada movimentagio e o préprio tema em
questio.

Cada uma das bailarinas®’? envolvidas trabalhou seus movimentos a partir do primeiro
elemento temédtico que encontramos, ou seja, o desvanecer, cujo elemento qualitativo

correspondente foi um “esvaziamento de sentidos do corpo”. Neste esvaziar pude perceber

*72 micialmente trabalharam Laura Pronsato, Fveli Viccari, Renata Lima e Lysandra Domingues.
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uma atitude lenta, leve e continua, desenvolvendo-se 0 movimento pouco perceptivel - a
mvisibilidade do movimento pela aparente n3o agio gerada por tal atitude. Para se manter esta
sensacdo de esvaziar foi-me necessario buscar e entender que qualidade espacial e de
movimento utilizei e buscéd-las cada vez mais, mantendo a relago da sensagfio-emocio com a
pritica artistica ¢ ndo apenas com o momento pessoal e didrio-cotidiano das segiiéncias
encontradas.

Esse profundo esvaziar me leva ao seu contririo, da lentidio, da leveza e da
continuidade exagerada a uma rapidez, repentina e firme que gerou um movimento de queda
bem visivel que apés muitas experimentacOes em busca do movimento que aparecia
naturalmente, buscou-se seu trabalho estético e técnico para a arte da danca, como a lapidagio
de uma pedra.

Demos continuidade buscando os movimentos que chamei de “vai-ndo-vai”,
“movimentos de indecisfo”. Surgiram imagens e sentimentos que se misturavam com
dificuldades de se sair do lugar, de se levantar - momentos de depressdo, de inércia.
Movimentos que trouxeram o trabalho em nivel baixo e médio, com pouca locomocio, muitas
torgdes e, como gqualidade principal, uma atitude firme, de tensfo, de peso contra-
gravitacional. Em um primeiro momento surgiu a idéia de trabalhar com o peso da cabeca,
como se a cabeca fosse algo tdo pesado que o corpo quase ndo conseguisse carregar. Isto
também gerou movimentos de desequilibrio, ou melhor, uma constante tentativa de buscar o
equilibrio que se perdia com o peso do corpo conduzido pela cabeca carregava para o solo.

O que nomeamos de desvanecer ou esvaziar ficou como um quase no movimento, um
momento de estar deitada com movimentos bem pequenos, mais voltados para o ato de
respirar € um olhar para o nada, um olhar que ultrapassava qualquer espago, é o que chamo de
inércia, um momento no qual parece que tudo pdra, nada caminha, nada se une, ¢ até os
pensamentos parecem ndo fluir.

Do esforgo para sair desta inércia, € que surge o elemento “indecisdo’ ou movimento
de “vai-ndo-vai”. E esse esforco comecou a gerar movimentos que traziam uma certa “forca
fisica”, como um esforgo ou conflito que propunha a saida daquela posicio “vazia”.
Apareceram imagens como a de pessoas com dificuldades ou lesoes fisicas e muita dificuldade

para se locomover, pessoas autistas, ou a de um bebé quando comecga a descobrir o préprio

COIpO.
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Inicialmente, nfo “fechamos” nenhuma segiiéncia de movimenta¢io cépica, porém
decidiu-se que para esta cena poderiamos continuar o processo buscando movimentos que
fossem desenvolvidos do nivel baixo para o médio, direcionando-os para cima. Como imagem
tinhamos a tentativa de um equilibrio dindmico, que normalmente nfo era encontrado. Para tal
trabalhamos com o fator peso em seu elemento atitudinal firme, com a idéia de deixar que o
corpo fosse puxado sempre para baixo, como se existisse uma forca interna que lutava para
fazer com que este corpo se levantasse.

Nossa busca da movimentacdo adequada, cujas qualidades espaciais e dindmicas
traziam-nas para a contextualizacdio enquanto agbes ou gestos, ndo poderia perder de vista as
necessidades imaginirias e sensitivas que as concebiam, isto porque, mesmo encontrando
alguns movimentos que se ajustavam ao que desejavamos, em alguns momentos, voltavam a
se torpar vazios, ou seja, voltavam a perder o seu significado, torpando-se meramente
ilustrativos e mecénicos. Ao perceber este “movimento” de perda de significado, tivemos que,
varias vezes, laboriar novamente, deseavolvendo outros gestos e segiiéncias ou, o que acho
ainda primordial, buscar quais as qualidades dindmico-espaciais que deveriam ser melhor
trabalhadas para que cada movimentacdo encontrada anteriormente pudesse sempre ser
recheada de significado.

Com o decorrer do processo, pude perceber que o principal, ao se elaborar um trabalho
cénico, ndo deveria ser a mudanca dos movimentos em si, a ndo ser que realmente estivessem
muito descontextualizados, e sim entender como poderiam ser permeados de intengdes,
sentimentos, sensa¢des e imagens, a partir do estudo da sintaxe do movimento.

Quanto mais avangava neste trabalho, mais esclarecida ficava esta idéia de encontrar os
elementos necessirios para cada movimentacdo que poderiam firmar nossas imagens e
sensacOes. Deste modo, uma mesma seqii€éncia de movimentos pdde ter suas qualidades
dindmico-espaciais de acordo com a intencionalidade de cada uma das bailarinas, ou seja, a
partir de uma idéia matriz ou mesmo de uma movimentacdo matriz, comegamos a experienciar
que qualidade trazia melhor a sensacdo de cada uma.

A exemplo disto, a imagemn de uma pessoa enferma, com medo e que se fecha era-me
mais forte, meus movimentos passaram de uma qualidade de cena que se encontrava sempre
na mesma dindmica, linguida (ensonada), para movimentos mais contidos que por vezes se

soltavam e faziam com que um mesmo gesto se repetisse varias vezes para se chegar a um
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outro gesto com uma gqualidade oposta. Para cada uma de nés as qualidades foram
diferenciadas. Em conjunto, ficamos com uma composicio semelhante de movimentos, mas
que variava nas dindmicas de cada uma de nds, assim, nossa “contagem” nfo era a mesma, as
repeticdes de alguns movimentos-gestos também se diferenciavam e em alguns momentos nos
encontravamos, a principio sem a menor intengfio até percebermos em quais momentos nos
encontrdvamos mais freqiientemente e decidirmos manter algumas “marcactes”. Isto pode se
aproximar da idéia de personagem na danga.

Esta idéia se aproxima da ja apresentada em um dos encontros descritos anteriormente
no qual a partir de uma agio pode ocorrer uma mudanca de intenc3o. Ao desenvolver-se a
mesma seqiiéncia de movimentos de maneira mais leve, mais rdpida e talvez em outra
ocupacio espacial com certeza encontrariamos outros sentidos.

Ao realizarmos os laboratdrios sob uma mesma temdtica e um mesmo estimulo musical
noto que existe uma “energia” que nos une, nos contaminamos de tudo o que nos envolve, nos
contaminamoes das imagens uns dos outros, dos ritmos uns dos outros, da prdpria
movimentacio, das sensagdes; entramos em um mesmo estado, em um mesmo mundo, em um
mesmo espago, sem que por isso se perda o corpo dnico que interage com o mundo, sem que
se deixe de lado o individuo que cada um de nés carrega, o ser Vinico que se apresenta.

Demonstra-se a importincia de se trabalhar conhecendo as ferramentas de que
podemos usufruir, para que a dan¢a ndo seja realizada apenas por movimentos gque

esteticamente parecam interessantes correndo-se o risco de tornarem-se estereotipados.
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3.3 - © inicie: o sentido dos sentidos

Em que estado emocional me encontro no inicio? Como
manter este estado minimamente freqtiente e parecido em todos os
ensaios € apresentagdes? Este é o desafio constante do artista, do
bailarino, do ator? Mesmo trabalhando a efemeridade do

momento?

Uma respiragfo centrada no esterno, que quase ndo corre 0
corpo todo, um olhar que ndo para, que de vez em quando olha ao redor, mas de maneira
acuada, que de vez em quando se fixa no nada; um movimento respiratério denso, cuja
utiliza¢do espacial ¢ em uma Kinesfera curta que por vezes se expande timidamente. Foi o que
trouxe a primeira fala, que trouxe fisicamente a sensacio de vontade de chorar, de nfo
conseguir falar muito bem, de uma voz chorosa, medrosa e talvez culpada.

Ao mesmo tempo, um ¢Orpo que se percebe ao espelho, que se assusta consigo mesmo,
a mesma respiracdo peitoral, ja ndo o movimento da voz mas o de todo o
corpo (ue se contorcem neste respirar - agonia, raiva, medo se misturam.
O encontro consigo mesmo, ¢ encontro c¢om sua  propria
decisdo. .indecisdo. Decisio/ indecisdo que aparece com movimentos
desarticulados, tensos, firmes em um espago restrito. Movimentos que se
transformam, em alguns momentos, num certo gostar-se, movimentos
tfluidos e um pouco mais leves, espago mais aberto, mais flexivel - uma

certa sensualidade.

A queda ~ talvez lenta, talvez brusca.

A inércia - um espago que me aperta contra o chdo, quero me erguer e algo me puxa
para baixo, para a inércia, para o nfio mover...a depressdo.

Sair do chdo - arrasto-me, esfor¢o-me, equilibrio e desequilibrio...pronto!...consegui! e
algo me puxa de novo com forga e meus movimentos se tornam mais bruscos mais rapidos
quase desesperados na tentativa de ficar de pé.

Apoio-me em alguém que nfo ¢ ninguém...caio! Quero fugir e ndo posso! Quedal

Da queda uma serpente, a serpente que traz a morte, que traz a ndo vida, rapida,

sinuosa, precisa, que desvia o caminho natural de qualquer ser.



Digo ndo & morte, impetuosamente - sair, fugir, correr..mas ndo, ela chegou outra
Vez..,

E tudo se repete...

Tudo se repete...

Sem fim...

E qual foi a decis@o deste momento de angiistia, de depressdo, de diivida? Nio sei,

simplesmente foi.

“... E adio importa como se chega pois todo o caminho é wn
caminho e no fim tudo terd ficado para trds, todas as feridas de
alguma maneira estardo curadas porque estamos aqui para sermos
marcados. Todas as lembrangas s¢ serdo vistas nebulosamente
porque no fundo ¢ tudo a mesma coisa. A linha é a morte e g
transcendéncia € 0 que estd em volta sdo os artificios para suportar
o caminho.” {lvely Viccari)

3.b - O Espaco

Nio foi facil perceber e entender sensitivamente que espaco imagético era esse no qual
desenvolviamos as cenas. Durante muito tempo, enquanto trabalhdvamos cada cena,
desagradava-me o fato de ndo saber muito bem em que espago-lugar se desenvolviam as
cenas. Esse incomodo se tornava mais presente ao buscar um sentido para a minha danca. O
espaco me é particularmente importante na busca do jogo de improvisagio, normalmente € a
partir deste espago que posso entender o jogo das dindmicas corporais.

Iniciamos o processc sem desenvolver este aspecto, tinha a sensacdo de um certo
incémodo, mas ainda ndo muito claro. Lentamente a questdo espacial comegou a me
transbordar o que deu inicio a uma busca, a principio, meramente técnica encontrado solugGes
que envolviam a relacdo espacial com cada cena ou seqiiéncia. Porém, cada nova adaptacio
era algo frustrante porque nfo conseguia nada que me agradasse ou me fizesse perceber algum
sentido que ndo o formal.

Comecei, a deixar-me entrar, enquanto realizava cada cena, cada movimentagio, em
alguns locais imaginarios que se moldavam conforme as idéias que tinhamos sobre os cendrios
ou as imagens que refletiam olhares externos. As primeiras imagens que me apareceram foram
as de uma sala, talvez como escritério, grande, amplo, no qual estava no centro e ao redor

havia pessoas que simplesmente olhavam estarrecidas e apdticas ao que ocorria. Em seguida
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buscamos trabalhar com cadeiras que ndo eram muito utilizadas; lembravam auséncias, uma
estacio de trem ou de Onibus, pessoas sentadas, esperando, partindo e, os seus lugares
permanecem por um segundo vazias permeadas por uma sensagio de uma presenga ausente
naquele espaco. Entretanto, ao entrar em movimentagio, ao realizar cada cena, nio me
encontrava naquele lugar, pelo menos nfo para aquelas cenas, que acabavam por se tornar
meramente figurativas outra vez.

E finalmente trouxemos um espetho para o nosso cenario.
Tiramos as cadeiras, e deixamos apenas trés cadeiras e um espelho. O
inicio da cena se transformou por completo, mantinha as mesmas
sensacdes € imagens pessoais, mas as mudancas que ocotreram
também me levaram a transformar e a preencher algo que faltava.
Antes iniciava o trabalho sentada em uma cadeira, agora estou de pé
na frente do espetho, o meu “esvaziar” se transforma por completo, o

sentido clareia-se no meu fazer artistico, completa-se. Aos poucos

este lugar se transformava, em fim, sinto-me num quarto escuro,
sozinha, com um espelho para me ajudar a decidir.

O espago transforma os sentidos, os significados e as qualidades que cada
movimentacdo vai gerar. O espago, 0 quarto escuro e solitdrio, completa o desenvolvimento
das imagens, das sensagdes, das memorias e sentimentos e, conseqientemente, o trabalho
técnico artistico poético. As referéncias de cada bailarino sdo importantes no momento da
concepgdo de imagens e sensagles, descobrir o modo proprio de poder estar em cena

integralmente é fundamental para este processo, ¢ descobrir o proprio corpo/espago.
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3.¢ - Do corpo... as articulagdes ... o espelho

Ao brincar com as articulagdes do corpo, desenvolvendo um jogo articular com o meu

corpo, reconheco outras possibilidades de me mover. Articular... seria como equilibrar?

“No sentido em que liga, a arficulacdo pode proporcionar
confrontos inesperados, pode provocar relagBes insuspeitas,
promover associagles longinguas. Dessa forma, ela surge como
uma fabrica de analogias. Como um agente reconxteualizador,
renormalizador. "

Mas o corpo naturalmente facilita um articular coeso, dindmico, equilibrado; e ao
entrar em jogo com cada uma das articula¢Ses, ao brincar com a
imensa variedade de possibilidades articulares percebo um certo
caos. Um caos que me desequilibra... Desequilibric de
acfo...desorientacfio. Desequilibrio que busca equilibrio.

As criancas acham engragado, riem de si mesmas ao
descobrirem possibilidades antes nfo
notadas de articular-se. Os adultos...
os adultos parecem remexer historias,
memorias, pré-conceitos, angustias...
Articular. ..

E quando posso notar o falso
equilibrio que sustento, o falso corpo ¢
harmonico e estavel. E um corpo instavel, desequilibrado, cadtico, que fabrica “equilibrios
precarios”.

Contraditoriamente as criangas riem e os adultos se envergonham, se angustiam. Quande
meu corpo percebe articulagdes que sutilmente se movem ou que podem se mover muito mais
do que comumente fago em meu dia-a-dia, parece que outro corpo se apossa do meu, nio ¢

mais aquele pé que conheco que caminha, este outro é desequilibrado, € nervoso, ¢ louco, €

doente... Nio quero ver este mundo doente, este mundo em cadeiras de rodas ou em pés que

8 Sitva, P.C. ¢ 1999: 94,
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ndo conseguem se sustentar! E quando articulo meu corpo me obrigo a ver este mundo, me

obrigo a abrir os olhos e iss0 me lembra o quanto tenho receio, o quanto fecho os olhos.
ArticulacBes que sustentam o aparente equilibrio que o ser humano mantém.

ArticulagGes que sustentam o corpo e que deixa que se mova nos mais variados sentidos.

Equilibrio? Sustentagdo?

O corpo escreve “através da alteragdo relativa dos seus
segmentos. E isso faz-se a custa de zonas de desconfinuidade,
designadas por articulacdes. As articulagbes sdo ‘pontos de
catdstofe’ (..) em que se funda o movimento =",

Ao articular o esterno, percebo o quanto tenho deixado de respirar, o quanto tenho deixado
meu corpo estagnar... estagnacio do ndo sentir, nfio chorar, no rir... e 0 esterno se move,
nossa faz tempo que ndo deixo que ocorra um movimento, a ndo ser a minha pequena,
imperceptivel e natural respiracdo. E agora? Os movimentos podem ser enormes ou diminutos:
minhas sensacles, minhas emoc¢des parecem se transformar enquanto articulo o peito...
vontade de chorar, vontade de nir...

Articular.. deparar-se consigo mesmo.
Articular...deparar-se com seus proprios medos e pré-conceitos, com suas angustias.

Deparar-se ou encontrar-se?

M Silva, P.C.;1999.
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4.d - Um motivo externo — o tecide

Um tectdo de tule preto foi utilizado como estimulo para a criacdo de movimentos,
tecido este que, como nos laboratorios oferecidos ao grupo PED, pdde nos proporcionar
multiplas possibilidades enquanto articulagfio espacial e qualitativa de nossos movimentos,
agoes, intengdes, emogdes.

Um tecido que traz intencionaiidades opostas, imagens opostas: uma caricia/ um
machucar, a sensualidade/ a resisténcia, o enfeite/ a morte (me traz a lembranca da bailarina
Isadora Duncan), a liberdade/ o aprisionamento.

Sua textura traz amorosidade, movimentos leves e fluidos, espiralados. Mas do mesmo
modo traz o contrario, ao passar pela pele fortemente, machuca, traz movimentos agressivos,
retilineos, tensos. Pode ser o instrumento fatal, pode ser adereco da sensualidade. Sua
trangparéncia, invisibilidade/ visibilidade; certeza/incerteza; resisténcia/sinuosidade: serpente.

QOutras sensagdes, outros movimentos, outros gestos, outras agdes, tantos novos

sentidos se configurando na poética da obra em movimento.
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CONSIDERACOES FINAIS

“A danga envolve uma sensibilidade coletiva - um sentir em
comum — porgue ndo prescinde, em nenhum momento, do outro. Ao
contrdrio precisa do outro... A danga brinca, através dos
movimentos, no corpo de quem danca. E brinca também, no corpo
de quem assiste...A danga s6 se realiza plenamente nesse jogo:
alguém transforma seu corpo...em paisagens artisticas que se
deixam reconhecer por outros corpos.™” ?

Buscou-se, neste trabalho, compreender como as ferramentas oferecidas por Laban
podem ser um meio para se entender o corpo criativo em danca e também para ampliar a
percepgio-sensitiva do mundo de cada individuo, estimulando maior abertura para o processo
de criag@o.

Como vimos, ¢ trabalho de Rudolf Laban, muitas vezes, nos € apresentado de forma
fragmentada e cartesiana, no entanto, entendemos que esta fragmentacio pode ser abordada em
sua totalidade. A fenomenologia permite construir bases para superar esta mecanizacdo, ao
tratar o corpo como corporeidade, recuperando a relagao intrinseca ser-mundo. Ao imbricar o
pensmnehto de Laban ac de Merlaeu-Ponty encontramos nm meio de avangar sobre a
mecanizagio que isola o0 homem do mundo, constatando em nossa pritica que o corpo é um
emaranhado de significacdes que se entende enquanto corpo-espago-tempo,

Ao dar espago para que o corpo deixe a sua atitude estdtica®™® frente 2 prética artistica,
movendo-se por meio de jogos de improvisagio, pode-se ampliar a visio de mundo em que

cada ser se coloca.

" Dantas, 1999: 120.
% Um corpo estitico, em nosso contexto artistico, pode ser entendido como um ser imbuido de certa passividade que se limita
2 uma tnica linguagem corporal, quer seja cotidiana ou artistica,
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Neste interim, os jogos de improvisacdo demonstraram ser um instrumento eficaz para as
descobertas da relagio corpo-espago e permitiram uma compreensdao do uso de analogias e
metdforas como meio de desenvolvimento da sensibilidade e intencionalidade na busca pelo
movimento cénico.

Percepgbes do corpo - percepgdes de mundo: € npeste jogo dialético que o corpo
reconquista 0 seu lugar ampliando seu campo de atuacdo. Um corpo que interage em
retroalimentacdo com o espaco. Um corpo-espaco que joga para criar significativamente, para
se mover expressivamente, para rechear cada impulso, cada gesto, cada movimento, cada a¢io
enriquecida por uma vivéncia que procura entender a pessoa como um ser global.

Essa relacio corpo-mundo se expressa hoje, entre outras manpeiras, em uma
dificuldade, notada, também, no decorrer desta pesquisa, de nos desprendermos das amarras
impostas durante os anos de aprendizado de técmicas mecanicistas de danca. De maneira
similar, visualizam-se as amarras dos individuos no cotidiano, influenciados fortemente pela
midia®”’. Este contexto tem sido o grande desafio na construgio de um processo criativo
voltado para o corpo em totalidade ¢ a busca de uma linguagem corporal pessoal e
intransferivel

Por outro lado, foi possivel entender que esta visdo fragmentada e mecanicista também
¢ parte da relagio corpo-mundo. Esta compreensido modificou sobremaneira nossa atitude
frente ao mundo e, a partir dai, foi possivel oferecer instrumentos para que os sujeitos
envolvidos neste processo pudessem ter novos meijos para lidar com suas criagbes artisticas de
modo individualizado. Isto foi facilitado, principalmente, pelo recurso do jogo da
improvisagdo, como meio de estudo das ferramentas abordadas pela Coréutica e Eukinética.

Constatou-se, a possibilidade de se realizar uma leitura dos elementos labanianos sob
uma visfo nfo mecanicista quando, entre outros meios, conjugaram-se os elementos fundantes
dos jogos de improvisagdo a apreensdo das nogdes de espaco (Coréutica) e das qualidades do
movimento humano (Eukinética). O uso desta proposta também foi possivel como recurso
artistico-pedagdgico, permitindo uma reflexfio critica sobre o fazer danga para aqueles que

vivenciaram este processo.

7 A complexidade deste tema foge ao alcance dos objetivos desta dissertagio.
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O trabalho proposto urge da necessidade de que cada sujeito compreenda o estar em
jogo, o dispor-s¢ para entrar em um outro mundo no qual as percepgdes pessoais sio
ampliadas. Para tal atitude, a experimentacio, discussao e reflexfo critica de cada elemento
dos dois estudos selecionados nesta pesquisa demonstraram ser fundamentais.

Enquanto caminho para a construcio de poéticas corporais, no caso dos estudos
coreogrificos realizados pelos alunos do PED e de algumas composicdes em que atuei
enquanto intérprete, a proposta realiza demonstrou ser um caminho facilitador para a
concretizacdo dos trabalhos. Composigdes que se presentificam, que presentificam os corpos,
movimentos que se metamorfoseiam; movimentos que se significam, dangas que falam mais
do que a simples produg¢io de movimentos esteticamente “belos”.

Encontramos um caminho, dentre tantos outros que jd existem e que vao surgir, no qual
0s conceitos propostos por Laban ao serem levados para 2 prética, facilitaram que cada sujeito
compreendesse a funcionalidade dos conceitos labanianos a partir da prépria vivéncia, um
caminho que permitiu a descoberta de um corpo total ao experimentar o jogo da improvisagio
além da ampliagcio do repertdrio expressivo poético do bailarino-ator.

Enfim, como j4 disse Dantas, h4 muito a se pensar sobre a danca, ha muito a se fazer, se

estudar, se escrever e € claro, se dancar. Fica esta finalizac80 apenas como um indicio para

novas inquietacSes, novos questionamentos, novos desdobramentos e transformacdes.
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