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RESUMO 

A busca de urn corpo sensivel, de urn corpo que pode ser em totalidade no fazer artistico 

da arte cenica da danya permitiu percorrer urn caminho pratico/reflexivo que conjugou tr~: 

temas centrais: 

1 - a visii.o de corpo, abordada a partir do pensamento de Merleau-Ponty, que questiona 

aque!a que o trata como mero objeto; 

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

3 - os jogos de improvisa~o como instrumentos potencializadores do pensamento 

imaginativo e fomentadores do processo criativo do bailarino/ a tor. 

A ideia central desta pesquisa e que a sintaxe do rnovimento, abordada por Rudolf 

Laban, conjugada a jogos de improvisayao, proporcionam ferramentas para urn processo 

criativo que possa abrir espas;o para uma visao e atuayao do corpo global do bailarino/ator. 

Palavras Chaves: Corpo, Jogos de Improvisas;ao, Rudolf laban. 
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RESUMEN 

La blisqueda de un cuerpo sensible, de un cuerpo que puede ser en totalidad en el hacer 

artfstico del arte escenico de la danza permitio recorrer un camino pnictico/reflexivo que 

conjugo tres ternas centrales: 

1 - La vision del cuerpo abordada a partir del pensarniento de Merleau-Ponty, que 

cuestiona aquella vision que trata el cuerpo como mero objeto. 

2- El universo de la Teo ria del Movimiento de Rudolf Laban. 

3 - Los juegos de improvisacion como instrumentos potencializadores del pensarniento 

imaginativo e fomentadores del proceso creativo del bailarfnfactor. 

La idea central de esta pesquisa es que la sintaxis del movimiento, abordada por Rudolf 

Laban, conjugada a los juegos de improvisacion, proporcionan herrarnientas para un proceso 

creativo que posibilite abrir espacios para una vision y actuacion del cuerpo global del 

bailarfn/actor. 

Palabras Claves: Cuerpo, Juegos de Improvisasion, Rudolf Laban. 
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INTRODU<;AO 

Esta disserta~o e fruto de urn Iongo caminho percorrido desde a gradua~o em dan~ 

quando comepram a surgir uma serie de inquietas;oes com rela~o a minha propria danya e ao 

ensino desta arte. Percorri urn processo de descoberta das minhas potencialidades, ate entao, 

mais invisiveis de meu corpo, a descoberta de urn corpo que transcende suas possibilidades 

ffsico-anatomicas. Ao iniciar estas descobertas de urn corpo que pode ser sensivel, alem de 

"inteligivel", urn corpo que pode ser em totalidade, surgiram questionamentos que nortearam 

as trilhas para chegar a urn ponto, nao o final, mas o inlcio de urn recomes;o que se apresenta 

esta disserta~o. 

Neste caminhar jii foram desenvolvidas duas pesquisas de inicia~o cientffica, nas quais 

se pode trabalhar alguns elementos da Teoria de Rudolf Laban, no intuito de encontrar meios 

para o desenvolvimento de aulas, oferecidas a crians;as e adolescentes em situa~o de risco, que 

primassem urn danyar reflexivo, a partir das pr6prias vivencias dos alunos, inversamente as 
meras c6pias mecanicas, como ocorre em muitas das atividades de danya, ainda hoje, no Brasil, 

principalmente em academias que se utilizam do metodo tradicional de repetis;ao e reptodu~o 1 • 

0 estudo dos elementos que compoem a abordagem labaniana2 foi facilitador para o 

entendimento de uma visao de corpo total atuante no fazer artistico da dans;a; possibilitou 

entrar em urn processo de descoberta e re-descoberta e de novas perceps;6es; de constatar 

1 
Cf: Silva (1993:passim). 

2 Poderiam encontrar-se outros caminhos para o estudo do movimento como o do uso da proxSmica, da analise semiol6gica, da 
abordagem antropol6gica entre tantas outras formas, porCm. nesta pesquisa, centramo-nos nos elementos da CC11'6uti.ca e 
Eukinetica, por acreditarmas serem adequadoo para o fazer artistico da dan<;a e por terem feito parte da minha fortna¢o e 

puderam passibilitar uma abordagem criativa e reflexiva do fazer dan~a 

13 



algumas ambigiiidades referentes as interpreta\X)es do estudo de Laban e as minhas vivencias 

corporais tanto no percurso como bailarina quanto como docente. 

Re-descoberta no sentido de que urn estudo que se apresentava para mim tao 

fragmentado pode ser revisado e compreendido de modo que a sensibilidade e a intui9iio 
....::::· 

pudessem ter os seus espayos para poder descobrir, no aparentemente fragmentado, o niio- · 

fragmentado. Adentrar no estudo da sintaxe do movimento permitiu a elaborayiio de uma 

metodologia na qual arnpliamos nossa visao de corpo para alem do "corpo IIlliquina-robO". A 

partir dessa nova visiio de corpo segui para urn processo de criayiio que tambem buscou a 

inteireza por meio do jogo da improvisayao. 

Pude entender que minha "!uta" conceitual residia quando separava de forma 

dicotomica, fragmento e totalidade, pois tal questiio pode ser sempre relativa, como ja disse 

Silva, P.C. (1999)3 "e no corpo-todo que o corpo-fragmento se significa e carrega as baterias 

do sua autonomia". Pude entender, entiio, a ideia de urn corpo que se veja e se reconheya no 

pormenor, mas que se identifique no todo. 

Nossa hip6tese central foi que a sintaxe do movimento, abordada por Rudolf Laban, 

conjugada a jogos de improvisayao proporcionariam ferramentas para urn processo criativo que 

pudesse abrir espa9o para urna visao e atuayiio do corpo global do bailarino/ator. 

Para isso realizamos urna "viagem" pratica!reflexiva no universo dos principais 

elementos constitutivos da arte da danya - tornando como principal suporte a Teoria do 

Movimento de Rudolf Laban conjugada a jogos de irnprovisayiio. lsto visando encontrar 

instrumentos potencializadores do pensamento imaginativo e fomentadores do ptocesso criativo 

do bailarino/ator. 

Os capftulos que integram esta dissertayiio foram desenvolvidos e organizados de 

rnaneira a permitir a compreensao de como utilizei a teoria aliada a pratica. Ressalto que o 

suporte te6rico teve papel importante no enriquecimento e aprofundamento das questoes 

levantadas e na compreensiio de nossa visiio sobre o corpo e, consequentemente, sobre a 

rnaneira como pensamos e agimos atualmente em nossa atuayao artfstico-pedag6gica. 

No prirneiro capitulo, realizamos uma revisao de literatura referente a ideia 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 tra~ar rela~oes de interconexoes das diversas ferrarnentas 

utilizadas em nossa pesquisa. 

No segundo e terceiro capitulos - perseguindo o nosso objetivo de traduzir para a palavra 

escrita conceitos que sao descobertos, geralmente, na pr:itica da dan~a - apresentaremos urna 

descri~o detalhada e enriquecida, ilustrada com analogias e exernplos dos principais elementos 

do estudo da Coreutica e da Eukinetica, ferramentas da Teoria do Movirnento Expressivo de 

Laban4
. 

Sobre o terna Eukinetica fez-se, ainda, urna reflexao mais detalhada sobre o termo 

"effort", apresentando a polernica estabelecida pelos principais estudiosos do assunto e nossa 

interpreta~o sobre este conceito essenciaL 

Ressaltamos que realizar urn estudo te6rico nao substitui o entusiasmo, a motiva~ao para 

dan~. Acredita-se, sim, que o instrumento te6rico, aqui apresentado, tenha sua irnportancia 

quando se percebe que este pode facilitar e ampliar o repert6rio de conhecimento que envolve 

todo 0 processo criativo cenico. 

No capitulo quatro, percorreu-se urna trilha na qual o suporte te6rico nos auxiliou a 

identificar v:irios elementos constitutivos do jogo em geral, como a analogia e a met:ifora, e em 

especi:fico, como estes elementos entram para fomentar o jogo de irnprovisa~o na dan~, 

semeando e cultivando o encontro como corpo sensitivo e irnaginativo. Buscamos entender 

como estes elementos do jogo podem contribuir na constru~o de urn processo criativo que leve 

em considera~o o corpo em sua totalidade. 

Este estudo foi facilitador para atingirrnos urna inter-rela~ao das ideias te6ricas e da 

pr:itica ao conjugar os elementos labanianos a jogos de irnprovisa~o. Autores como Batista 

Freire, Suzanne Langer, Ostrower, Huizinga, entre outros, foram fundamentais para arnpliar 

nosso entendirnento sobre o jogo. 

No quinto capitulo expomos a pr:itica dos laborat6rios realizados durante este percurso. 

Discutirnos como os elementos labanianos, selecionados neste trabalho, conjugados a jogos de 

4 Ressaltamos, no entanto, que nao nos centraremos nas questtSes hist6ricas, ou melhor, biogdficas, sobre o autor, por 
enteodermos que tal assunto foge ao objetivo deste trabalho mas ~ na contribui~ que este pesquisador do movimento legou 
a todos aqueles que pretendem enriquecer seu universo de estudo sobre a dan~ 

A Teoria do Movimento Expressive de Rudolf Laban e oomposta tambem pelo estudo da k:inetograpbie ou Labanotatioo 
(forma de escrita para OS movimentos humanos ), por6m 6 uma outra questao que nao seni abordada nesta disse~3o. 
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improvisa~o, em uma visao de corporeidade, puderam contribuir para o desenvolvimento do 

processo criativo dos bailarinos/atores envolvidos nesta pesquisa. 

As conclusoes deste trabalho foram apresentadas sem termos a pretensiio de se esgotar o 

assunto. Buscou-se, por meio de sucessivas analises e sinteses, enriquecer esta area de 

conhecimento cada vez mais procurada por amadores, profissionais, educadores e estudiosos do 

movimento. 

16 
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"Corpo: territorio de infinitas viagens. " 

(Paulo Cunha e Silva, 1999) 
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1-0CORPO 

capitulo 1--.:::.­
CORPO: 

Urn Emaranhado de Significa~5es 

" ..• 0 corpo niio e apenas a sede do sensfvel; e tambem a do 
inteligfveL 0 inteligfvel se embebeda de sangue, suor e 

Ligrimas tanto quanw o sensfveL 0 ser que pensa eo mesmo 
que sente. 0 ser que pensa sem o ser que sente, jti niio e o ser. 

Se um dos dois faltar, eo mesmo que niio ser. "5 

0 corpo que dan~ carrega e integra manifestay6es mentais, emocionais e fisiol6gicas 

em simultaneidade a variante espayo temporaL A dan~ encontra-se, dentro do conjunto das 

artes di.nam.i.cas, caracterizada pelo eremero, tendo como elementos fundantes a triade 

corpo/espayo/tempo. 

Tendo em mente este postulado, surgiram-me algumas reflexoes peninentes as visoes 

de corpo na Danya, que se desenvolveram recentemente no Brasil e que passam por uma 6tica 

diferenciada daquela encontrada, geralmente, no pensamento tradicional6 do fazer danya. Este 

ultimo trata o corpo em dan~ como mero instrumento, dividido em varias partes e moldado 

como uma escultura sem vida pr6pria, por meio de tecnicas mecanicistas que nao levam em 

considerayao as manifestay5es interiores
7 

do ser. 

Neste sentido, recorro ao estudo de Soares (2000)8
, quando explica que, a partir das 

descobenas de Piaget, Roger e Frenet, com relayao a pnitica professor/aluno, geraram-se 

propostas que passaram a "integrar a recuperafii.o do corpo que vinha sendo desenvolvid£1 no 

ocidente desde o seculo passado [sec. XIX], chegando na proposta fenomenol6gica que 

5Joilo Batista Freire;1998. 
6 Pensamento tradicional em dan~ refere-se a maneira de atuar com o corpo e nio aos estilos tradiciooais de dan~a, que 
Em ser praticados sob uma vis3o orgfurica e nao fragmentada. 

Este interior engloba o exterior que e Unioo para cada ser. Em princfpio as duas caracteristicas (intemo'extemo) D2o podem 
ser separadas; aqui 0 que se ressalta e a enfase que e dada a uma das caracteristicas. 
3 Soares; 2000:16. 
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considera o homem um ser encarnado-no-mundo-com-outros-em-didlogo, focando a ate11fiiO 

no relacionomento dinilmico entre sujeito e objeto, do homem com o mundo. "9 

Pensando-se nesta proposta fenomenol6gica, verifica-se que o corpo apresenta varias 

manifesta~toes - visuais, tiiteis e motoras - que podem ser analisadas como urn todo, 

percebendo, juntamente com Merleau-Ponty10
, que elas niio s6 "se coordenom entre si, [mas 

que] 11 siio uma unidade". A partir deste pensarnento tarnbem pode-se perceber que qualquer 

atitude que eu, como ser, quiser tomar ira ativar toda a unidade desse ser, ou seja, todas as 

"partes" irao se ativar a partir de uma "significar;iio comum "; e esta significa~t1io surge ao se 

notar o relacionarnento intrinseco entre sujeito e objeto, sujeito e mundo. 

Alguns profissionais da danya no Brasil refors;am esta ideia, a exemplo de Silva 12
, ao 

argumentar que 0 corpo "niio e descartdvel", pensando 

em sua natureza indissociavel. Do mesmo modo, vanos 

profissionais 13 da area de consciencia corporal e 

express1io corporal reafumam esta ideia de atua\(iio integral 

do sujeito em todas as suas atividades. 

Para que esta no~o de unidade corporal e sna 

atua~o integral possa ser melhor apreendida, alguns 

exemplos podem ser ressaltados no intuito de elucidar 

esta quest1io. Sabe-se que as crianl(a5, quando tern a 

experiencia de suas primeiras apreensoes de objetos niio 

diferenciam seus segrnentos corporais, nem tarnpouco a 

. ,•' 

/ 
·-, .. ---~~~-

aparente fragrnenta\i1io corpo/espa\iQ. Ao tentarem agarrar urn objeto niio olharn a sua rniio e 

sim o objeto, reconhecendo o corpo apenas "em seu valor funcional" 14
• Pode se entender, 

neste caso, que a no\i1iO de espa\iQ e corpo constatada nos primeiros meses do bebe, encontra­

se em unidade, ou seja, a crialll(a sente como se a mae fosse parte da rniie, rniie e filho urn ser 

9 Sabe-se que, neste mesmo periodo, houve uma intensifi~ do corpo mecfulico com a chegada do pericdo industrial. Isto 

tambem pOde ser notado no corpo que dan~a, ao qnal foi-lhe impasto nma maueira de ve-lo como se este niio fosse o prOprio 

ser. Talvez em respoota a este movimento surgiu o estudo inverse, que apresenta uma visio fenomenol6gica do corpo ab.lante. 
10 Mer!eau-Ponty; 1975: 165. 
11 Grifo nosso 
12 Cf. Silva; 1983/1993. 
13 Como Alexander (1984, 1985); Berge (1976); Bertherat, T. & Bernstein C. (1987); Brikman (1988), entre outros. 
14 

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 mae) como urn prolongamento de seu proprio ser. 

Urn segundo exemplo pode ser dado a partir da ideia de cinestesia: sabe-se que somos 

dotados de sentido cinestesico, pelo qual, cada urn de nos pode reconhecer as partes do corpo 

que nos formam sem a necessidade de ve-las. A partir deste sentido cinestesico tambem 

podemos reconhecer a silhueta de nosso proprio corpo ou de outrem, reconhecendo seu andar, 

sua expresslio, mas niio o corpo em si ( o corpo anatornico ).15 

A compreensiio da unidade corporal niio pode ser reduzida aos exemplos abordados mas 

pode se notar, a partir deles, que, em sfntese, a cinestesia possibilita urn carninho para o 

entendimento desta unidade e de sua atua~o integral Perrnite-se assim, reconhecer, no corpo, a 

representa~o visual daquilo que, por vezes, nos apresenta como invisfvel 

Na dans:a, os movimentos podem ser divididos em duas categorias: o movimento total 

eo parcial (a efeito de analise), mas, por meio do reconhecimento do sentido cinestesico e de 

exercfcios simples, pode-se notar que toda a atividade humana sempre envolve o corpo como 

urn todo. Do mesmo modo, e importante compreender, no estudo de Rudolf Laban, sobre o 

qual algumas argumenta~oes tern mostrado apenas o "isolado" do estudo, que este "isolado"16 

faz parte do todo. Pode-se verificar que urna a~o corporal resultante de uma parte do corpo e 

apenas aparentemente isolada, pois sempre h:i uma atividade interna, como explicita Laban17 

ao enfatizar que existe a possibilidade de uma ou v:irias partes iniciarem urn movimento e de 

outras darem continuidade ao mesmo movimento; de outro modo, mesmo dando-se enfase a 

urna deterrninada parte do corpo, esta deve ser entendida com rela~o ao todo, ou seja, para 

que ocorra a a~o de urna parte do corpo, todo o restante sera afetado de urna maneira ou de 

15 Pensando-se na cinestesia ainda podemos citar uma infinidade de exemplos, destacam-se mais alguns que talvez possam 
contribuir para que esta compreens3o seja melhor visuaHzada· 1) a visio periferica geral- e um modo de perceber o corpo 

sem realmente olba-lo diretamente, percebe-se-o em unidade com o es~; po:ie ser explicada com um simples exercicio 
pratico: abrir os ~ na ~iio dos ombros e olbar diretamente para a frente; se os b"""" estiverem posicionados atcis dos 

ombros n3o poderei ver minhas maos. por outre lado se estiverem JXJSicionados um pouco mais para a frente posso senti-los, 
quase como uma sombra, mesmo sem olhar para cada uma de miDhas m§os diretamente. 2) outro exercicio prat:ico: mover a 
~ em circulos, posicionando-me em pe, com os dois pes paraleloo, joelhos semi-flexionados e maos na cintura. Ao 

prestar mais ateOiiao no corpo como um todo, posso notar, que ao realizar esta movimen~ao da cabe~ outras partes do 

corpo tambem se movimentam. Este movimento do corpo e muito sutil, ja que aparecem como con~ musculares. desde a 

pr6pria ~iio do movimento da ~ ate o movimento dos pes que sutilmente seguem a circularidade do movimento da 

~ 
16 Na ~ costuma-se usar o termo isolado para referir-se aos movimentos que, grosse modo, realizam-se apenas por uma 
parte ou segmento do coqx:>. Como exemplo, temos o movimento de agarrar au a famosa parte da tecnica de Katherine 
Dunham denominada "isolation", que ficou muito conbecida pela sua utilizaV<io na tecnica de dan9" moderna e 

J'i!"cipabnente na de Jazz. 
7 Laban; 1978: 67. 
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outra. Ampliando esta ideia, entende-se tambem que, na a¥iio, o corpo antecipara e/ou 

reverberara sentimentos, sensa~es, imagens, etc. 

Diante disto, entende-se que cada uma das manifesta~es corporais18
, cada uma das 

partes do corpo e, conseqiientemente, cada parte de uma movimenta¥iio, nao se conectam entre 

si "pouco a pouco e par acumula~;:iio" 19 , isso se realiza de uma s6 vez pois "tudo eo proprio 

corpo"20
• Neste caso, ja que o corpo se constr6i em um todo, nao se pode falar apenas de 

aspectos visiveis ou simplesmente perceptiveis externamente, nao se pode falar apenas de partes 

que se unem como um simples quebra-ca~. Isto e fundamental, pois, e o que ditara que cada 

individuo e Unico em si. 

l.a- 0 Corpo-Espa~o 

A atnapo deste corpo integral no mundo; as inter-rela96es dinfuni.cas visadas entre 

sujeito e objeto, sujeito e mundo; as atitudes que este corpo tomara a partir de uma significa9ao 

cornum; o corpo do outro (ser ou objeto) como prolongamento do proprio corpo; tudo isto faz 

pensar tambem a relapo corpo-espa9o. 

Acrescendo-se ao estudo do corpo, a no¥iio de espa9o21
, podem ser notadas correla~es 

entre os estudos filos6ficos de Merleau-Ponty e de Rudolf Laban. Correla96es estas, que tratam 

o corpo eo espa90 como unidade. Nas palavras de Merleau-Ponty: "corpo e no espa(:o"22
• 

Partindo desta ideia, concorda-se com este autor ao afirmar que ser corpo nao e apenas 

interligar-se ou atuar juntamente como espa90, nao e apenas ter o espa9o como inv6lucro do 

corpo e confundir-se um como outro, e situ, ser espa~o. 0 espayo, entlio, faz parte do corpo, 

ele e no corpo ou o corpo e no espa~o. Nao se ve mais o corpo como um ser isolado que se 

move e se organiza interna e extemamente, e sim um corpo que existe nesta inter-rela¥iio 

dinfuni.ca indicando sua inteireza e sua atuapo unica como corpo-espa90. 

Esta atua¥iio como um todo indica que perceber o mundo e tambem perceber o corpo, e 

vice-versa. A partir desta percep¥iio podemos sentir nosso corpo-espa90 como enorme ou 

13 Manifesta~;iies cor:porais: visuais, tiiteis e motoras como apontadas per Merleau-Ponty, 1975: 175. 
19 Mer1eau-Pooty; 1975: 175 

"'IBID. 
21 Outros pensadores da ~ como MODica Serra, Eusebio Lobo da Silva, MODica Dantas, Ua Robatto, entre ootros tambem 

realizam este estudo de corpcres~. 
22 Merleau-Pooty; 1975: 296 
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minuscule dependendo de nossos sentidos, porque existe "uma espacialidade e uma extensiio 

afetivas"
23 

que reconhecem o seu corpo no espa9o. 

Tambem pode ser encontrado, nos estudos realizados por Rudolf Laban, a no9lio de 

corpo, espacialidade e afetividade, principalmente em sua proposta de estudo da Coreutica24
, 

no qual encontram-se diversos argumentos acerca da rela9lio corpo-espa9o, a exemplo do 

conceito de Kinesfera, termo utilizado por Laban para definir o espa9o pessoal 25 A 

compreensao deste conceito facilita o entendirnento desta "extensiio afetiva "; meu corpo, rneu 

espa90 podeni contrair ou expandir de acordo com minhas emo96es ou de acordo com o lugar 

em que me encontro. 

Pensando-se ainda na percep9lio do mundo como percep9lio do corpo destacam-se as 

palavras de Silva, P.C.: 

"( ... ) [a redu9lio da atividade fisica] deforma a sua [do sujeito]26 visiio 

do mundo, limita o seu campo de at;iio sabre o real, diminui o sentimento 

de consistencia do eu, enfraquece o seu conhecimento direto das coisas. 

Porque conhecer e, sobretudo, explorar os meandros do Iugar, decifra-lo 

nos seus trajetos mais sinuosos. Um corpo estdtico
27 

e um corpo colocado 

fora do territ6rio do conhecimento. Importa reconquistar o Iugar e 

explorar as estrategias que possam substantivar esta reconquista. 

Reconquistar o Iugar e resgatar o corpo. "28 

Parece, entao, que ao se reconquistar o lugar do corpo, o seu corpo-espa9Q, e possivel 

arnpliar-se o campo de atua9lio do mesmo. Deste modo, percebendo-se o espa9Q, percebe-se o 

corpo e vice-versa. 

A partir deste postulado, pode-se dizer, que dan9a e espa9o, e e claro, corpo, como ja 

enunciava Mary Wigman
29 

ao argumentar que "o espat;o i como um partiner com o qual i 

23 
Ibid. p. 297 

24 CorSutica: estudo do es~ que seni abordada com maior detalhamento no capitulo n:. 
25 Notando-se a extensao afetiva desta ocu~ao espacial pode-se acrescentar que a kinesfera 6 mais do que um inv6lucro do 
corpo ou, simplesmente, o espa&;e que nos rodeia, entao, nao e apenas a re~ao de movimentos pequenos ou grandes que 
indica o ferramental da kinesfera na dan~ 6 um corpo-es~ que interage conosco, e que pode ser percebido ao expandir oo 

contrair, ao atuar afetivamente no ser-mundo, como par exemplo: se estou alegre o e~ pessoal parecera se expandir, se ao 
contrario me sinto triste, meu es~ pessoa1 diminuini; o mesmo a encontrar-me em um es~o apertado, no qual meu corpo 
tambem se aperta. diminui e parece crescer em Csp39) aberto. 
26 Grifo nosso 
Z7 Este corpo estatico pode ser entendido, no caso da linguagem artfstica da danc;a, como um corpo qne se limitoo a uma Unica 

linguagem corporal Isto porque parece que o corpo se cristaliza e com ele sua sensibilidade e suas percepy5es. 

"'Silva, P.C.; 1999: 33. 
29 Mary Wigman foi aluna e assistente de Rudolf von Laban; aprendeu a analisar os movimentos humanos a partir de formas 

geom6tricas precisas, contidas num icosaedro, mas se aprofimda, tendo em mente o es~, nao como uma figura de barreira 
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preciso contar, e um folego que e preciso conquistar ... "30
• Articular o corpo no espal(o, 

desenba-lo, transfigurar imagens, transcender o tempo no espai(O, transcender o proprio espai(O 

e o pr6prio corpo, articular significados, entrela9li-los, torna-se algo intrinseco ao fazer danl(a 

e a toda atua~o da pessoa. 

l.a.a · 0 Corpo Espa~o- Tempo 

Do mesmo modo que o corpo niio pode ter sua significa~o apenas por sua fisionomia 

anatomica, nao se pode excluir o tempo da rela~o corpo/espai(O. Tanto nos estudos de 

Merleau-Ponty como nos de pesquisadores31 que estudarn o corpo e poss1vel notar-se, com 

clareza, que todos concordam que o corpo e espayo e tempo, entendendo que tempo e espai(O 

sao indissociliveis. 

E poss1vel notar que, ao argumentar que "corpo e no esparo", inclui-se tambem o 

tempo, ja que ao entender o esp~o como unific~o de tempos pode-se tecer, no corpo, o 

passado, o presente e o futuro. No presente estao irnplicitas as lembranyas e mem6rias do 

passado e as sementes do futuro. 

No tocante a danya podemos recotrer aos estudos de Dantas(1999)32
, que se 

fundamentam no mesmo autor, para clarear esta ideia de unidade corpo/espayoltempo. Para 

esta autora, o bailarino guarda no corpo o passado, quer seja pelas tecnicas ja apreendidas, 

quer seja por suas experiencias de forma~o e por suas vivencias incorporadas; o presente, ao 

afirmar suas atitudes e posturas; e esboya o futuro, pois o que ele executara ja se enuncia na 

pr6pria postura. 

0 pensarnento de Certeau (l994i3 tambem pode nos remeter a rela~o corpo-espayo­

tempo no fazer danya. Suas palavras, de meu ponto de vista, trazem analogias que podem ser 

transportadas para a arte da danya. Ele fala sobre os processos do carninbar do transeunte, fala 

de desenhos do corpo no espayo, de "curvas em cheios ou em vazios que remetem ... a 

ausencia daquilo que passou ... ". Apropriarno-nos de suas palavras transportando-as para a 

imaginaria entre coqx> e es~, mas como resistencia e tensiio, espa<;o como qual dave partilhar. Cf. Garaudy, 1980: 104; 
Portinari, 1989: 143 entre outros titulos sobre Hist6ria de Dan<;a 
"'Garaudy, 1980: 104. 
31 Como Freire (1998), Laban (1978), Robatto (1994), Silva, E.L (1993), Soares (2000) entre outros. 
32 Dantas, 1999: 110 
33 Cerreau; 1994: 176. 
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nossa compreensiio sobre a ocupa~o espacial do bailarino/ator podendo nos reportar a urn dos 

elementos da sintaxe do movimento fomecido por Laban, mais especificamente as 

progressoes, termo utilizado por Laban para explicar os caminhos que o bailarino percorre ao 

se deslocar desenhando o espa~ e configurando a espacialidade da coreografia. 

Ao apropriar-nos, analogamente, das ideias de Certeau e Merleau-Ponty, permitimo­

nos acrescer ao conceito de progressoes a ideia de que, na danya, o movimento e visivel e logo 

se torna invisivel deixando urn rastro imaginano da opera~o que passou, mas que pode 

remeter, tanto o espectador quanto o proprio bailarino/ator, a lembran~, sensa~oes, imagens 

que transcendem o corpo, o espa<;:o eo tempo real Neste devir, tratamos de urn corpo que joga 

para criar significativarnente, para se mover expressivamente, para rechear cada impulso, cada 

gesto, cada movimento, cada a~o promovida pelo mesmo. 
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1. 2- CORPO-ARTE 

0 corpo e comparado, por Merleau-Poncy:l4
, nao ao objeto ffsico, mas a obra de arte, 

Unica em sua condil(ii.o eremera, realizada por urn ser, vista por vlirios outros, que dispoem de 

outros sentidos corporais ambientais, e nunca sera realizada ou ate vista da mesma maneira 

novarnente. Esta obra de arte, s6 sera consumada ao atingir o espectador. 0 mesmo pode ser 

dito da arte cenica da dan~ a obra tambem s6 sera finalizada quando atingir 0 publico ao 

deixar que este encontre meios de se reunir ao mundo dos silencios, das imagens, a 

transcendencia do tempo/espa,.o/corpo reaL 

As palavras de Dantas refor,.am esta ideia: 

"uma obra de arte se ojerece como multiplicidade, abrindo-se a 

diferentes olhares, a diferentes leituras ... [como a] leitura ou 
descrit;iio do quadro e um ato criativo, no sentido de que 'cria', a 

cada leitura, a cada descrit;iio, um quadro, embora tal quadro ja 
exista: a tela, os trat;os, a moldura, enfim, o quadro estd presente e 

se ojerece a apreciat;iio. No entanto, a cada leitura se cria um texto 
para 0 quadro: varias pessoas olhando um quadro, varios textos 

sobre o quadro, varias significat;oes ... "35 

Estes autoreS se utilizatn de analogias para falar sobre 0 corpo, que e expresso e que e 

expressao, que interpreta, interpreta-se e se oferece a variadas int~ e expressi'ies de outros. 

Assim, o corpo e como urn "ru) de significat;oes "
36 

internas e externas. 

34 Merleau-Ponty; 1971- 1975: passim. 
35 Dantas; 1999: 85 
36 Merleau-Ponty; 1975: passim. 
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1.2.a - Corpo-Arte: 0 Outro dos Outros 

"A todo instante, sinto que hd vdrios, seniio muitos outros em 
mim, se bem que nenhum deles seja o tal outro que costuma dizer coisas 

repetidas para os outros. Tambem niio ignoro que outros meacham o 
outre, que em qualquer Iugar, situafdo ou momento sou sempre o outre 

dos outros, e o serei sempre inapelavelmente. "31 

(Carlos Drumond de Andrande) 

A nos;iio de dans:a como corpo/espas:o/tempo leva a pensar a representas:ao e 

interpretas;iio e nos faz tras:ar relas:oes entre o fenomeno da dans:a enquanto espetaculo. 

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

"( ... ) meu corpo pode comportar segmentos extraidos dos outros como 

minha substiincia se transjere para eles: o homem e o espelho do homem. 

Quanto ao espelho, ele e o instrumento universal de uma universal 

magia que transforma coisas em espetdculos e espetdculos em coisas, eu 

no outro eo outro em mim ( ... )."38 

0 proprio corpo desperta os outros corpos que niio sao apenas semelhantes, mas que 

"assediam um ao outro"
39

. E nesse assooio que se compiie o espetaculo da dans:a, nessa 

relas;iio entre os corpos, entre espectadores e atores. 

Do mesmo modo Silva, P.C.40 utiliza-se do verbo "outrar' de Fernando Pessoa, 

entendendo-o como a ousadia de podermos ser o outro, de ser uma "sucessiio continua de 

outros, que se enriquecem na complexidade dos trajetos. " 

Analogamente o corpo que dans:a pode ser compreendido como se compreende urn 

poema, urn romance ou como urn simples texto, no qual se nota que a fala significa, niio so 

pelas proprias palavras, mas tambem pelo sotaque, gestos, tom, fisionomia e ainda pode 

revelar o que h:i alem dos pensamentos da pessoa que fala, revela a fonte (ambiente) dos 

mesmos e sua maneira de ser unica. 

Estas reflexoes possibilitam entender que corpo e mais do que uma figura que se move 

e tern funcionalidades isoladas, e mais do que uma memoria isolada, mais do que emos:oes, 

sensayiies e sentimentos isolados e e mais do que a simples juns;iio de todos esses aspectos. E 

37 Poema utilizado como estimulo a cri~ de coreografia, intitulada ''Na Ca:da Bamba" em 1998, pa: Laura Pronsato e 

Tatiaoa Rodello, cujo tema era essa descoberta de que ser nilo e o ser isolado de todos e de tudo. 
38 Mera!eau-Ponty; 1975: 93. 
39 miD 
40 Silva, Paulo Cunha e; !999: 28 
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esse ser espayo/ tempo que tambem se modifica e atua no meio, tanto ao se pensar em espayos 

fisicos, quanto em relayao ao outro ser que existe, ao 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 dan9a ou em outras artes como a pintura, o artista "emprega seu corpo ", 

como diz Valery
41

. 0 corpo do artista se empresta ao mundo para transforma-lo em arte, 

" ... hil que reencontrar o corpo operante e atual, aquele que niio e urn pedat;o no espat;o, urn 

feixe de font;i5es mas urn entrelat;amento ... "42 

Permito-me tra9ar paralelos com as artes cenicas com o objetivo de identificar e 

compreender o fenomeno da organicidade corporal, entendendo-a como urn aspecto 

fundamental para a forma9ao dos bailarinoslatores. Neste contexto de entrelayamento 

corpo/espayo/tempo e que se pode entender a importancia do estudo de Rudolf Laban em sua 

teoria com relayao ao espayo e as qualidades do movimento que serao aprofundadas 

posteriormente. 

41 Dantas, 1999: 92. 
42 Merleau-Ponty, 1975: 88 
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1.3 - 0 MOVIMENTO 

"0 corpo significa-se atraves da relafiio que estabelece como 

meio; o suporte desta relafiio eo mavimento. A afiio surge, assim, 

como uma secrefiio ineviuivel do corpo no Iugar. 43 

Ao se tratar do movimento corporal, e necessano considerar, antes de mais nada, como 

pano de fundo, o entendimento de que o movimento e uma caracteristica da potencialidade do 

corpo. 

Pode ser dito que o corpo niio produz movimento e sim, que o corpo e movimento. Ao 

falar de urn, conseqiientemente, fala-se do outro (corpo e movimento). Assim, tanto como o 

corpo, os movimentos tambem se constroem em uma unidade, tambem criam e rectiam 

significa~5es. Por vezes, organiza-se em sintaxe para compor express5es corporificadas, como 

na dan~- Neste caso, o corpo e a propria obra de arte tendo seus significados impresses niio s6 

no fazer ffsico, mas em sua atua~o intrinseca e extrfnseca 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 viio ao encontro de 
uma significa~iio mais rica que ate entiio estava apenas em nosso campo 

perceptivo ou prdtico, s6 se anunciava em nossa experiencia por uma 
certa falta, e cujo advento reorganiza subitamente nosso equilibria e 

h 
. .~ 

preenc e nossa expectatzva cega. 

Analogamente, pode ser dito que o bailarino nao dan~a, ele e a propria dan~. Ou ainda 

que ele nao realiza uma movimenta~ao, ele e a propria movimenta~o. ou mais ainda, ele nao 

dan~a no espa~ ele e espa~o e tempo. Enfim, ele e a propria Obra de Arte. Retoma-se aqui, a 

efemeridade na dan~a: cada realiza~o sera uma realiza~ao Unica; cada dia ira acontecer de 

uma maneira diferente, uma nova vivencia; cada individuo realizara seus movimentos, mesmo 

que a partir de uma significa~o identica a de urn grupo, de maneira unica. 

Os movimentos humanos45 podem ser categorizados, a efeito de analise, com rela~o a 

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

43 Silva, Paulo Cunha e; 1999: 162 
44 Merleau-Ponty; 1994: 244. 
~odo movi.mento envolve a ru;3o de um conjunto de mUsculos em que alguns atuarao contraindo-se e outros expandindo-se e 
outros ainda cumprido a fim>ao de estabilizador. 
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formas. Porem, o corpo sempre vivencia de urna s6 vez, em urn todo, mesmo que seja dada 

relevancia para aspectos intemos e/ou extemos. 

Quanto ao repert6rio cotidiano, Freire (1998)46 o define como "habilidiules 

inespecificas" que deverao ser ponto de partida para o desenvolvimento de uma "fulbilidade 

especifica ", seja em urna modalidade esportiva como o basquete, o volei etc., ou no 

desenvolvimento de uma fulbilidade planejada, como no caso da dan~ ou do teatro. A 

"fulbilidade inespecifica", no caso de urn desenvolvimento satisfat6rio da crian~ deveria estar 

suficientemente constituida, isto e, a crian~ teria maior facilidade para se locomover, para 

manipular objetos e manter posturas corporais. Tal argumenta~o, ao seu ver, procura ser 

coerente as necessidades de adapta~o do ser humano como mundo em que vive. 

A partir destas ideias, pode-se refletir sobre os exerc:fcios tecrucos para a dan~a, 

compreendendo-os na perspectiva de que urn movimento olio cotidiano - o repert6rio 

extracotidiano- que pode se tomar natural para o bailarino/ator. Neste interim, ressalta Dantas: 

"um dos objetivos das tecnicas de lianfa i tornar natural o movimento: um movimento que niio 

e inato, mas motivado e construido torna-se aparentemente natural e de fdcil execurao para o 

bailarina ( ou M menos aparentemente )'47
• 

Todo movimento e resultante de urna habilidade psicomotora e mais ainda integral, seja 

este cotidiano ou extracotidiano, seja urna habilidade inespecffica ou especffica. No fazer 

artistico da dan~a, as tecnicas extracotidianas48 sao "o cotidiano do corpo que danra".49 Em 

outras palavras sao repert6rios inespecfficos transformados em habilidades especfficas. 

Neste universo da motricidade humana e necessano ressaltar que na sua organiza~o 

verifica-se que: 

"( ... ) o corpo humano niio dispoe de movimentos sempre 

originais para realizar os gestos necessdrios em cada situarao de 

vida. Pelo contrdrio, dispoe de grupos limitadissimos de movimentos 

que se incluem, todos, nos de manipularao, de locomorao e de 

manutenriio da postura. 0 que niio encontra limites sao os arranjos, 

as combinaroes que se formam a cada instante. "50 

46 Freire; 1998: 36-37. 
47 Dantas, 1999:36. 
48 Tomamos aqui extracotidiano de acordo com os argumentos de Dantas (1999). 
49 Dantas; 1999:33. 
so Freire, 2002: 54-55. 
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Reorganizam-se, pois, movimentos - habilidades do repert6rio pessoal51 
- que de certo 

modo podem ser considerados como uma tecnica em funyao de uma linguagem poetica, 

simb6lica. Esta reorganizayao se dara em uma gama variada, desde uma nova forma de 

utilizayao tempo/espacial ao desenvolvimento de novas habilidades e qualidades motoras que 

ampliam o repert6rio expressivo do bailarino. Laban52 ressalta que urn trabalho artistico, na 

danya, nao podera se fixar no uso exclusivo de significados para movimentos isolados. 0 que 

enriquece a arte do movimento sera a variedade de combinayoes, a unidade entre as 

manifestayoes que o corpo-espayo oferece, pelas manifestayoes emocionais, simb6licas, 

poeticas. 

1.3. a - Movimento-Gesto 

/ .. ·· 
//=--~~:=~~~~:'~~-:=::=/''~ 

/' 
.......... _._._.......-

Langer (1980i
3 

esclarece que "todo movimento do donr;a e um gesto, ou um elemento 

na exibir;iio do gesto". Ela sustenta esta ideia ao identificar o gesto como "abstrar;iio bdsica 

pela qual a ilusiio do danr;a e efetuada e organizado". 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, intenr;oes, expectativas, 

exigencias e sentimentos". 

Na danya, a autora identifica-o como "gesto virtual"54
, uma forma simb6lica que pode 

transmitir impressoes sensfveis de emoyao, consciencia, pressentimento ou expressar tensoes 

sr Entende-se po< habilidades do repert6rio pessoal. no caso do bailarindator, tanto o repert6rio que surge do cotidiano e pode 

ser re-trabalhado como tecnica e poetica, quanto ao repert6rio adquirido em sua forma<;iio de dano;a, de tal modo incorporado 

a sua atua;;ao e que po< ter se incorporado ao seu corpo de tal modo 
52 Laban; 1978: 142 
53 

Langer; 1980: 182. 
54 

!BID 
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fisicas e mentais. Esse gesto e considerado virtual no sentido de que cria por meio de ilusio a 

expressao de ernos:oes, pensamentos, sensas:oes. 

Dantas, a partir de Langer, reafirma esta ideia e tambem argumenta que "o gesto 

executado e o simbolo de um sentimento, confonne o concebe quem daru;a. ,,ss Ainda assim, 

estas autoras concebem que os rnovimentos dos bailarinos sao reais, - nao entidades abstratas, 

embora transit6rios e fugazes - porem, sao gestos virtuais porque surgem do sentimento. 

Dantas
56 ainda afirrna que os rnovimentos e gestos em danya possibilitam a elaborayao 

de impress5es, de concepyao; a representayao de experiencias; a projeyao de valores, sentidos e 

significados; e a revelayao de sentimentos, sensas:oes e ernos:oes sem a necessidade de se contar 

uma hist6ria. 

1. 3. b - Frase De Movimento 

Uma icteia pode ser expressa por uma frase de movimento que, a exemplo de outras 

linguagens, como a fala ou a escrita constitui-se de urn enunciado com sentido completo. Ao 

pensar sobre o movimento, na danya, pode-se chegar a ideia de que as ayaes que constituem 

uma rnovimentayao sao celulas minimas da linguagem corporal, e que quando "isolados sao 

evidentemente apenas semelhantes as palavras ou as letras de uma lingua, niio dando nenhuma 

impressiio definida, nem tampouco umfluir coerente de ideias".57 

A respiras:ao completa pode ser urn born exemplo de frase de rnovimento ja que e urna 

ayao com inicio, meio e fim. No caso da danya, o fun nao pressup5e necessariamente o termino, 

mas a resoluyao natural da frase de rnovimento. 

Blome Chaplin (1982)58 utilizarn a respirayao como estfmulo para o rnovimento. Mas 

alem de urn estfmulo muito interessante para a criayao de movimento, pode ser utilizada como 

exercicio para elucidar esta ideia de frase de movimento. No ato de respirar encontramos uma 

frase que se inicia quando da inspirayao, tern seu entremeio no sustentar o ar, e se finaliza ao 

expirar. 

55 Dantas; 1999: 16. 
56 !bid p.17. 
57 Laban; 1978: 141. 
53 BLOM & CHAPLlN The Intimate Act as Choreograph. Pittisburg Press: 1982. (T~ SIQUEIRA, A & SILVA, 

Euse'bio L., 1998) 
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Ao falarmos uma fi:ase seu significado pode variar de acordo com a nossa entona~o, e 

ela pode ser dita de v:irias maneiras, dependendo do sentido que !he for conferido, do 

sentimento, do tempo, do sotaque, etc. Do rnesmo modo acontece com a fi:ase em dan<;;a, que 

podera niio ser uma jun~o de movimentos ou gestos. Pode se utilizar a fi:ase de diversas 

maneiras por diversos corpos para expressar as inten<;;5es de quem as executa. Blom e Chaplim 

(1982)
59 argumentam que as fi:ases, em danya, devem ter forma e conteudo e formar "um . 

conjunto de muvimentos relacionados que tem l6gica cinestesica e intui{:iio e serem conectados 

pela coopera{:iiO na cria{:iio de uma unidade ". 

Laban (1975)
60 

vai mais adiante ao dizer que "afluencia de ideias deve ser expressa em 

senten(:as. As seqiiencias de movimento siio como senten{:as da fala, as reais portadoras das 

mensagens emergentes do mundo do si!encio. " 0 bailarino-ator acentua as formas que emergem 

desse mundo silencioso podendo utilizar-se de movirnentos que se encontram na vida cotidiana. 

Para isto organiza-os em ritrnos e seqiiencias que simbolizam as ideias que o inspiram. 

Silencio este que faz parte da constru~o de fi:ases, de textos verbais e corporais; 

necessario em qualquer linguagem E o que permite que a fi:ase tenha organicidade, niio seja urn 

arnontoado de palavras (escrita-fala) ou de movirnentos. E como urn respirar, urn se ouvir e 

ouvir o outro; na dan<;;a: uma quietude; uma certa irnobilidade que podera suscitar o movimento. 

Porem traz a caracteristica de solidiio. 

Este silencio requer adrnitir a solidiio. Nas palavras de Machado (1998), adrnitir viver o 

esvaziamento/ enriquecirnento de si. A autora ressalta que "( ... ) essa solidiio compartilhada 

emana poesia. E contemplativa. ( ... )em busca de uma experiencia estetica; como experiencia 

da existencia de si e do outro, da corporeidade e da sensualidade, do contato consigo e com o 

mundo. "61 

Numa fi:ase de movimento podem identificar-se a presenya ou ausencia de acentua~o. 

Nas fi:ases acentuadas e possfvel identificar-se ainda os chamados pontos altos ou fortes, assim 

como os baixos ou fi:acos. De acordo com Blom e Chaplirn o ponto alto da fi:ase sera uma 

forma bern visfvel e natural e constitui o ponto mais irnportante da fi:ase construfda. Ressaltam 

59 lbid p 20 
"'Laban; 1975: 141. 
61 Machado; 1998: 30. 
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ainda que nem sempre a frase teni este ponto acentuado. Se seguir uma mesma dinfunica, 

dificilmente podera conter esta acentua~o. 62 

Um outro ponto a ser ressaltado e que a cada nascimento de uma celula ou de uma frase 

de movimento construida lui sua imediata "morte" ou desaparecimento, portanto, nada e 

permanente na danc;:a, construc;:ao e desconstru~o ocorrem quase que simultaneamente. A'" 
imagem e, conseqiientemente, construida pelo espectador a partir da configura~o realizada pelo 

danc;:arino. 63 

1.3. c - Movimento-Pensamento 

A experiencia pcitica 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 nao virtuosos 

que tem como ponto central a comunica~o com a "plateia e menos as jormas e ritmos 

extemos". Este Ultimo enquadra-se naquilo que Laban denomina de "oficina de pensamento e 

Em outras palavras, pode-se dizer que a danc;:a e efetuada pelo bailarino que raciocina 

em terrnos de movimento. Geralmente, o bailarino se utiliza de uma poetica ou de metaforas 

para dizer ou significar sua danc;:a, pois esta forma de ex pres sao, parece ser a que mais se 

aproxima de uma possivel compreensao do pensamento-movimento64 ou da simbologia que 

trata a danc;:a. 65
• 

62 Os autores indicam alguns exercicios para a compreensao deste elemento como, por ex.mplo, um caminbo percorrido oom 

inicio e fim, uma movimentaJiio que se inicia atrav6s de um impulso. a prOpria ~ e uma seqUencia de queda e 
recuperallio. 
63 Mais adiante, no segundo capitulo, no item pr:ogress6es, falaremos sobre isto. ao apontar os rastros que o bailarino-ator pode 

deixar pelo e~ no qual se locomove e se movimenta, deixando a marca invisivel do mgeto, das le~ e do passado ou 

do que ba por vir. 
64 Esta ideia de pensamento-movirnento pode ser melhor esclarecida ao tcmarmos emprestado um exempin de Freire (2002: 98) 

ao falar sobre Michael Jordan. jogador da NBA demonstrando a apro~ que ocorre entre pensamento e ~ em wn jogo 
de basquete. Diz o autor: " ... 0 rearico de Jordan, Phil Jackson e responsdvel por uma frose que diz mais ou menos o seguinte: 
quando o jogo comef<Z, o jogador para de pensar e joga. Eu diria que ele niio para de pensar, mas vai aproximando cada •ez 
mais pensamen/Q e tlfiio, e tanto mais quanto mais habil se torna. ate um ponto em que ambos ocorrem praticamente ao 

mesmo tempo ••. " 
65 Dantas, 1999: 45/46. 
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Este pensamento-movimento sera a apropria~ao, por parte do bailarino/ator, de sua 

tecnica, sobre a qual, cada vez mais, pensamento e a~o se aproximam ate que se tome tao 

orgfurica quanto sua atua~o diaria. Retoma-se, aqui, a ideia de habilidade especifica ou 

movimenta~o extracotidiana que pode se transformat em habilidades inespecificas ou 

cotidianas do artista. Pode-se notar que ao ocorrer esta transforrna~o - cotidiano em extra­

cotidiano, habilidade especifica em inespecifica - o artista podera simplesmente ser. Seu corpo­

arte sera pensamento-movimento transforrnando-se em algo tao inerente a si que sera tao 

orgfurico quanto o nos so cotidiano. 
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''Os vastos 

eSpafOS 

desertos 

siio povoados 

pelos devaneios 

da 
. . - ,,66 zmagznaroo •.. 

(Paulo Ronai) 

66 Paulo Ronai na apresentll\'lio de Guimariies Rosa Primeiras Est6rias, Rio de Janeiro: Ed. Nova Frooteira. 15" edi...,, 
2001: 21 
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capitulo 2 
COREUTICA-::::.-

Entende-se por Coreutica a denomina<;ao dada por Rudolf Laban ao estudo do 

rnovimento no espa-;:o, tanto do corpo humano em a-;:ao (movimento perceptive!) quanto do 

corpo aparentemente im6vel (rnovimento imperceptive!). A coreutica tambem auxilia na 

compreensao do estudo do corpo em rela-;:ao a si mesmo e em rela<;ao ao espa-;:o circundante 

no qual, geralmente, torna-se algum ponto de rererencia67
• 

A Kinesfera, os Niveis, as Progressoes, as Forrnas, as Proje-;:6es68
, as Dire-;:oes, as 

Dimensoes, os Planos e o Volume, sao alguns dos elementos que compoem este estudo69
• 

Estes podem ser considerados como instrumentos do oficio para o desenvolvimento da Arte 

Corporal Tem-se a coreutica como o estudo do espa-;:o, e este, como materia prima na qual o 

artista esculpe a conjuga<;ao de suas ideias e sentimentos podendo proporcionar urna forma de 

entendimento do uso da triade corpo/rnovimento/espa-;:o. 

Sabe-se que toda a pessoa desenvolve urn repert6rio motor que vai sendo construido 

desde a primeira infil.ncia, efetivando-se no mundo. 0 aprimoramento e o desenvolvimento 

deste repert6rio para urna habilidade especifica, como no caso da dan-;:a, pode ser ampliado a 

partir da compreensao desta triade que tarnbem se encontra diretarnente vinculada a rela<;ao 

tempo-espa-;:o. Neste sentido, ressaltarn-se as palavras de Freire: 

"0 tempo e o espa90 niio estiio af desde sempre, para serem 
usufrufdos por n6s. Nosso tempo e nosso espa90 niio siio os tempos e 

espa9os dos outros. Temos que, a partir do nascimento, construf-los a 

67 Fala-se de algum ponto de referencia, pois em geral toma-se algum ponto espacial para situarmo-nos durante a coreografia 

ou a sequencia de movimentos a serem realizados. Habitualmente determina-se onde seci a frente. em um espru;o delimitado 
ou referencial. Por outro !ado, pode-se tomar como ponto referencial uma parte do capo. 
68 Movimento de Reorien~iio Cw:ricnlar: Educa¢o Artistica - Vxsao Aerea 217 - DAN~A; doe. 05 - Pref. Do Mun. De SP; 
Seeretaria Municipal da Educa,OO: SIData: !!.De acordo com Marques s/d. citando Dunlop as TellSOes Espaciais, 

Progress6es, Formas e Proj~s formam as chamadas Unidades CorSuticas, conoeituando-as ocmo: linhas feitas no Ospll>O 

~ um corpo; ou., acrescento. em um corpo. 
Este estudo tamoom e ocmposto pelo elemento conhecido como "escalas", mas este niio ser.i abordado nesta pesquisa, por 

entendermos que necessitar3. de um estudo especifico mais aprofimdado. 
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duras penas, a cada gesto, a cada situat;iio. De tal forma que, com os 

anas eles se modificam tanto que quase niio mais reconhecemos aqueles 

que passaram.( ... ) A respeito das not;oes de tempo e espat;o, podemos 

dizer que elas sao o ingrediente bdsico na organizat;iio de totkls as 

habilitkldes. Uma coordenat;iio motora e um arranjo espacial e temporal 

de tensoes e relaxamentos museu/ares e destes com objetos e pessoas. 

Qualquer at;iio implica objetos e segmentos corporais em certa ordem 

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

pessoas e objetos que transmitem inteligibilitklde, coerencia, l6gica "70
• 

Sendo o espayo, e conseqiientemente, o tempo, os ingredientes basicos para a 

organiza~o de todas as habilidades, da constru~o de uma coordena~o motora, de urn 

movimento, de uma as;ao e ate mesmo do primeiro impulso, entiio porque niio iniciarmos 

nossas reflexoes a partir do estudo do espas;o? Espas;o este, que, como ja vimos anteriormente, 

e 0 proprio corpo, ou seja, sua utilizas;iio e tiio intrinsecamente ligada a atua~o do ser/mundo 

que pode-se dizer que urn e outro e vice versa. 

Este estudo, foi decomposto em pequenos elementos que o compoe, para que se possa 

ter uma visao clara sobre a sua atu~o e utilizas;ao, tanto no ser cotidiano quanto em nossa 

atuas;ao especffica: a danya ou as artes cenicas. Detalharam-se, entiio, os varios componentes 

da Coreutica, trayando-se, por vezes, alguns paralelos com a arte da composi~o grafica, por 

sentir que tal atitude podera facilitar a compreensao do real significado da Coreutica. 

Essas relay(ies surgiram nesta pesquisa ao se encontrar semelhanyas entre os estudos 

sobre os elementos que comp6em a arte do desenho e os elementos que comp6em o estudo da 

Coreutica na Danya. Ambas podem utilizar-se da linguagem visuallimaginativa para a 

compreensiio e a expressiio de ideias e sentimentos. 

Constatou-se tambem, em diversas experiencias laborais de danya, que o uso de 

paralelos com a arte grafica ou do desenho, realizado por meio de analogias e metaforas, em 

muito facilitou a compreensiio pratica de cada urn dos elementos que se constitui na Coreutica. 

Ao trayar paralelos com as artes graficas foi possivel notar que Sers (1991)71
, ao se 

referir ao vocabutario de Kandinsky, distingue o que ele nomeia de "elementos-fontes": " ... 

siio aqueles sem os quais nenhuma obra pode nascer neste ou naquele domfnio tkl arte." Estes 

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

70 
Freire, 1998: 37-39. 

71 Sers; 1991 apudPrefacio de Kandinsky ;1997: XXV 
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com Kandinsky (1997) 72
, "o rasto do ponto em movimento" e nasce da passagem do momento 

estatico pata o dinfunico. A pattir desse movimento as linhas criarao diferentes formas, 

dimensoes, volumes, etc. 

No estudo dos elementos da dano;:a tem-se urn processo semelhante: movimento e a 

apatente imobilidade corp6rea podem ser relacionados analogamente com o ponto e linha em 

rela<;:iio aos "elementos-jontes" pata a danya. Nesta, ao se pensat de maneira an:iloga ao 

desenho: o ponto sera o equivalente do corpo do bailarino-ator em apatente imobilidade e o 

movimento desse corpo, independentemente da natureza de sua mobilidade no espao;:o, sera 

equivalente a construo;:ao de urna linha (urna ideia de urna linha dinfunica tridimensional), ou 

seja, o movimento no espayo, tanto na constru<;:iio das progressoes quanto no uso das direo;:oes 

e das forrnas entre outros instrumentos deste estudo 73
• 

A aplica<;:iio do estudo da Coreutica pode promover o desenvolvimento da percep<;:iio 

dos sentidos cinestesicos e visuais, alem de iniciat o processo de amplia<;:iio espontanea e 

criativa do repert6rio de movimentos individuais, assim como promove o desenvolvimento da 

percep<;:iio da ocupao;:ao espacial individual e de grupo e, consequentemente, dos aspectos 

sociais de respeito aos espao;:os individuais quando no trabalho em 

grupo. 

Esse e urn dos pontos importantes que me fez optat pela 

introduo;:ao do estudo da Coreutica no lugat da Eukinetica. 

Entendendo que, antes de iniciat o estudo e analise das qualidades 

do movimento (Eukinetica), como comumente se faz, i:\ possivel, por 

meio do· estudo espacial do movimento, desenvolver a criao;:ao de 

novos movimentos e enriquecer o universo de estirnulos que 

promovera o pr6prio mover-se, muitas vezes tao contido, 

, 
' ~l 

. 

(lt 
J 
*t 

i 

' 
principalmente em adolescentes e bailatinos quando se encontram condicionados a urna 

linguagem unica de movimentos. 

Parte-se, entiio, pata a analise detalhada dos primeiros elementos: o pr6prio corpo em 

apatente imobilidade (o ponto) e as linhas que prosseguirao dando origem aos outros 

12 kandinsky; 1997:49. 
73 A analogia apresentada aqui e diferente daque1a demoostrada por Kandinsky (1997: 33) dando a ideia de que o ponto, na 

arte da ~a, os pontos podem ser partes do corpo, como a ponta dos pes, a ca!Je>a ao se realizar um salto ou outros 

movimentos. 
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elementos. Nesta sequencia, os elementos basicos que compoem a Coreutica sao: 1. 

Progressoes, 2. Proje~oes, 3. Formas, 4. Tensoes Espaciais; 5. Dire~oes; 6. Niveis; 7. 

Dimensoes; 8. Pianos; 9. Volume e 10. Kinesfera. Sendo assim, tanto quanto o ponto e a 

origem da linha, o corpo e a origem do movimento. 

1. PROGRESSOES 

As progressoes sao compreendidas como os desenhos realizados pelo deslocamento do 

corpo que podem ser formados no solo ao percorrermos urn caminho no espayo. 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 "74
• De forma analoga, o rasto do 

deslocamento do corpo no espayo. De maneira mais completa, a linha e 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 aniquilar;iio da imobilidade 

suprema do ponto. Produz-se aqui o salta do estatico 

para o diruimico. "75 Deste mesmo modo podemos 

definir as progressoes realizadas pelo corpo danyante 

que, alem de deixar urn rasto geometrico invisivel, 

deixa urn outro rasto subjetivo no qual se encontram as mem6rias, o tempo passado e futuro 

imbuido do presente. 

A progressao pode, entao, ser entendida como uma passagem do estado aparentemente 

estatico do corpo para o dinamico, como e a natureza de todo o movimento. Neste processo 

pode surgir uma infinidade de "caminhos", progressoes ou figuras geometricas que se 

desenham nao so no solo mas por todo o espayo que 'circunda' o corpo. 

Este estudo das artes gritficas 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. 0 mesmo ocorre como movimento humano 

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

corpo. 

Nos trabalhos coreogriificos e possfvel verificar que e comum a utiliza~o do espacro de 

maneira restrita, se nao por inten~ao coreogriifi.ca, exatamente 

pela falta de conhecimento deste instrumento. 

Para alem destas primeiras argumenta~oes tambem e 

possfvel verificar a poetica que este elemento tecnico pode 

proporcionar ao bailarino/ator remetendo-nos a outros autores 

que estudam o espa~o. Seus estudos se adequam perfeitamente 

a subjetividade e efemeridade que as progressoes estabelecem 

para a dan~a. 

Pode-se dizer que "praticar o espafo, [como] escreve 

Michel de Certeau, e "repetir a experiencia jubilosa e 

silenciosa do infdncia: e, no Iugar, ser outro e passar a 

outro"76
• Auge (1994f

7 
explica que esta experiencia e a "experiencia do primeira viagem, do 

nascimento como experiencia primordial do diferenciafiio, do reconhecimento de si como si 

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

como primeira identificafiiO com a imagem de si." E desta maneira que todo o "relata" parece 

voltar-se a experiencia da inf:incia. Relato e termo utilizado por Certeau ao falar de "relatos 

de espafO ". Auge considera que estes relatos se voltam a infancia, e que neste sentido Certeau 

fala de "relatos que atravessam e organizam lugares". 

Essa ideia de "relato" faz parte de minha vivencia na descoberta deste corpo-espa~o 

que se ve preenchido de lembran~, de emo~es, de sentimentos. A experiencia do espa~o ou 

a percep~ao sobre o espacro, que niio s6 me rodeia mas que e meu corpo proprio, no 

desenvolvimento da arte pi)de me levar a outros mundos, talvez vindos de uma memoria 

aflorada. E e a partir deJa que meu desenvolvimento da espacialidade corporal se inicia para o 

fazer artfstico. 

Ao trabalhar-se, em laborat6rios, com a experiencia das progressoes, foi possfvel 

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

76 Certeau apud Auge; 1994: 164. 
77 Auge; 1994: 78. 
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corpo vai atuando, respondendo a estirnulos metaf6ricos de estradas tortuosas ou retas sem fun 

de terra, areia, pedras ou aguas. E, por urn elemento tecnico em inter-relayao com o 

imaginario, voltar, metaforicamente, a pisar e caminhar, por onde ja estive, desde a mais tema 

infiincia, caminhos para os quais, talvez, por sempre estarem ali, niio !he dei tanta atenyao. 

Percebe-los, atenta-los, senti-los pode ser urn importante impulso para a criayao coreogriifi.ca. -=::: 

2. PROJE~OES 

A linha ou o corpo em movimento apresenta-se, em sua construyao rnais simples na 

dan~a. como expressao de Progressao e Projeyao. A Progressao se 

da quando o corpo se desloca pelo esp~o deixando rastos 

imaginarios. Ja a Proje~ao se da quando a atitude corp6rea do 

sujeito e projetada alem de seus limites de alcance fisico, atraves 

do olhar ou da intenyao. 

As Proj~oes podem ser entendidas como urna 

continuidade do movimento atraves do olhar ou de urna 

extremidade do corpo. Podem ser traduzidas, para urna 

cornpreensao rnais clara, como linhas sutis que se 

forrnarao prolongando o corpo, ou como se dessem 

continuidade ao movimento. Ressalta-se que estas 

proj~oes tambem sao construfdas e/ou percebidas pelo 

olhar de quem aprecia; na realidade, tomar ciencia e 

utilizar-se deste instrumento, e importante ao se 

estabelecer a cornunicayao entre bailarino/ator e espectador. 

Urna das fases de desenvolvimento do beM pode oferecer urn born exemplo para que 

se visualize a proj~ao. E aquela em que a crian~a joga todos os objetos que puder pegar. 

Sobre este terna vale ressaltar as palavras de Lapierre e Aucouturier78 ao argumentarem 

que"( ... )a trajet6ria do objeto eo prolongamento do seu gesto, o alargamento do seu esparo 

"'Lapierre e Auoouturier; 1984: 63 apud Silva, Paulo Cunha e.; 1999: 162. 

44 



de a<;iio ". Silva
79 

aprofunda este pensamento ao dizer que "atraves do movimento projetado, 

a crian<;a ousa sair des~ mundialiw-se e inaugura [sua] motricidade( ... )." 

Este prolongamento podera dar significado ao movimento, ou melhor, dar maior 

:) 

(f-·, 
I ' ) 'I 

significado ao movimento. As proje96es poderiio demonstrar o infinito 

de urn movimento como se niio se rompessem nas extremidades do 

corpo. A consciencia ou niio deste elemento pode demonstrar urn 

movimento finito ou infinito, longilineo ou encurtado. 

Pelas proje<;oes o bailarino/ator pode reditnensionar os 

significados80 do corpo/espa9o ao dan~, expressando rnelhor os 

sentimentos e emo96es, clareando para o espectador suas a96es e ideias. Ciente deste elemento 

pode-se demonstrar o ser/estar introspectivo ou exteriorizado; pode-se diferenciar melhor urn 

olhar/corpo de sonho, urn olhar /corpo de realidade, por exemplo. 

3.FORMAS 

Segundo Merleau-Ponty (1990)81 a forma "e, transcendencia dos partes, isto e, estd 

para atem das partes, eo conjunto com outra significa<;iio ( ... ) e uma ordem que se estabelece 

espontaneamente pela intera<;iio dos elementos presentes, sem destino preestabelecido. Sendo 

dadas as condi<;oes, lui coordena<;iio, equiUbrio relativo e original na que conceme as fo1fas 

anteriores". 

A partir desta afirrna~o pode-se considerar, prirneiramente, que o elemento a ser 

estudado aqui merece reflexoes que viio alem da visiio tradicionalista que consideta apenas os 

aspectos vazios e concretos de uma realidade literal e limitada. Diferencia-se, assim, forma de 

"Forma", ressaltando que, niio se pretende reduzir o seu significado como se a dan~ se 

configurasse sornente pelas "Formas" que devem ser preenchidas com exatidiio pelos 

bailarinos e atores. Para alem disto estabelecem-se rela~es com o mundo subjetivo, com o 

expressar, o significar e o simbolizar. 

79 
Silva.PauloCunhae; 1999:162 

80 Significados estes que fXXlem ser melhor expressos e comunicados com a utiliz:wrio deste instrumento; a exemplo de falar 
com alguem muito proximo ou distante, demonstrar soohos que ultrapassam os limites concretos de uma parede e Ievam o 

espectador e o intetprete a um mundo imagilllirio que vai alem das limita0es de uma aala de aula ou de um palco. 

" Mar1eau-Ponty; 1990 apud Pallamin; 1996: 16. 
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As formas podem ser analisadas a partir do ponto de vista geometrico e/ou subjetivo. 

De acordo com alguns estudiosos. as formas vao nascer a partir das linhas. Elas podem ser 

defi.nidas para a dan9a e no estudo da Coreutica, sob alguns aspectos. tais como: 

2.3.a. de acordo com a propria linha; 

2.3.b. de acordo com as suas caracterfsticas (simetricas e assimetricas); 

2.3.c. de acordo com a sua rela9fio como espa9o. 

2.3.d. de acordo com a sua poetica 

Poderao ser estabelecidas por meio de urn ou ruais corpos a partir de seu movimento 

com ou sem deslocamento pelo espa9o. Podem ser percebidas por meio do elemento 

progressoes, a partir da cria9fio de multiplas linhas desenvolvidas pelo proprio corpo. Podem 

ser criadas figuras corporais estaticas82 (como estatuas ou poses corporais) ou dinfunicas (com 

o corpo sernpre em movimento ). 

Mas h:i ainda urn outro aspecto a ser considerado com rela9ao a este elemento. Sera o 

aspecto que nos levara a poetica, as re-significa96es, aos dizeres da dan~ Neste sentido, 

concordamos com Dantas (1999)83 ao clarear que forrua nao deve ser entendida apenas pelos 

desenhos que sao compostos no espa9o pelo corpo atuante, mas enquanto geradora e 

organizadora do movimento. E tamMm "ordenar;iio, corifigurar;iio de materia fisica ou 

psiquica, e materialidade84
, e concretude que niio pode ser abstraida, reduzkk;., tradu:dda, 

transportada ou desvinculada de seu especfjifo cardter material." 

/""""" 
~~' 

~ / 
0<<' 

82 Estatica, aqui. exclui a ideia de dinamica do movimento interioc presente no capo. objeto especffico do estudo da 
Euk:inetica. 
83 Dantas; 1999: 26. 

"' Em nota de rodape, Dantas ( 1999:26) explica qne "segundo Ostrower (1989), a marerialidade e a materia com snas 

qualifi~Oes e seus compromissos culturais. A materialidade nao 6 um fato meramente ffsioo, mesmo quando sua materia o e. 
pois a materialidade se coloca nnm plano simb6lioo para os homens". 
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3. a - De acordo com as Linhas 

Segundo Kandinsky85
, "o nascimento das formas se faz simplesmente a partir do 

momenta em que o ponto sai de seus limites ... ", isto e, quando o ponte- que e forma primitria 

- adquire direviio determinada nasce a linha, que e o primeiro tipo de forma, sendo 

classificadas como as linhas retas geometricas que naturalmente se caracterizam por sua 

dire9iio: horizontal, diagonal e vertical. 

A partir dai essas linhas vao se transformar em formas por seu simples prolongamento 

ou pela junviio de linhas quebradas que formarao angulos diversos. Neste sentido, Sers 

argumenta que: 

"A curva, por si s6, pode gerar uma forma simples e esferica, o 
circulo, por simples prolongamento. Niio e o caso da linha quebrada, 

que necessitara de tres tipos de forras pelo menos para gerar uma forma 
mas que nos leva a definir tres tipos de lingulos: agudo, reto e obtuso, 

sendo que os dois primeiros tipos de dngulos caracterizam as duas 
formas simples, o trilingulo e o quadrado; o terceiro aparentando-se ao 
circulo. ,,a6 

Vitrias sao as formas que se definem de acordo com a linha. Podemos exemplificar 

algumas como: quadrado, retangulo largo, retangulo em altura, poligonos, poligonais 

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

85 
Sers, 1991 apudKandinsky, 1997: XXI. 

86 Ibid. p. XXIII. 
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3. b . De acordo com suas Caracteristicas 

Encontramos como caracteristicas das formas a simetria e a assimetria. 

0 diciornirio define estas duas caracteristicas do seguinte modo: 

Simetria: "1. Correspondencia, em grandeza, forma e posu;ao 
relativa, de partes situadas em lados opostos de uma linha au plano 

media, au, ainda, que se acham distribufdas em volta de um centro au 
eixo. 2. Harmonia resultante de certas combinar;oes e proporr;oes 

regulares. 3. Propriedade duma conftgurar;iio que e invariante sob 

transformar;oes que niio alteram as relar;oes metricas, mas alteram a 

posir;iio dos elementos constitutivos. " 
Assimetria: ''Ausencia de simetria ". 

' 

i·~\ l -~. 

::- -. - ~.--' - . 

• • 

Simetria 

•(· ·.'·'.·· . .f!A·· 
r 

~-· .. ,. . 
Assimetria 

Conforme estas caracteristicas as formas realizadas por um corpo ou por suas 

progressoes podem dar efeitos diversos a uma composiyao cenica. Neste sentido, Blom & 

Chaplin (1982) argumentam que estas caracteristicas tem sido muito utilizadas por suas fortes 

conotayi)es e por serem facilmente reconheciveis visualmente. Francaste1 

(1987)
87 

aprofunda o conceito de simetria na Arte. De acordo com e1e, 

desenvo1veu-se a crenya de que a simetria possui qualidades 

fundamentais e por elas todo objeto natural ou imaginado possui uma 

"especie de peifeir;iio -que em Estetica se clu:lmava Beleza." Por outro 

1ado, este perfeito equilibrio ou perfeita simetria resu1ta na "inercia que 

e a morte". A criayao aparece como ruptura de equilibrio, e as 

,/ 

possibilidades esteticas das tensoes e das foryas em movimento fora das simetrias e do 

equihbrio geram o que se pode chamar de assimetria ou, como, nomeia Francastel, de "forma 

em estado de ritmo" desenvolvendo, assim, uma concepyao dinamica das foryas do 

movimento e buscando soluyoes que desenvo1vem o ritmo e a lateralidade. 

"Francastel; 1965: 171 - 201. 
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Pode-se perceber entao, que a simetria (nas Artes) pode produzir sensa~6es de 

estabilidade, de algo estatico, nao mutavel Em contrapartida a assimetria pode produzir rnaior 

tensiio e urna qualidade dinfu:nica e modific:ivel 

3.c • De acordo com a Rela~o Fonnal Espa~;o 

"[alguem] que contempla o papel de parede do quarto o ve 

transformando-se, [notando que] o desenho eo asfiguras se 
convertem em fundo, e o que, norma/mente, e visto como fundo se 

transforma em desenho. 0 aspecto do mundo seria nebuloso se 
conseguissemos ver como coisas os intervalos entre as coisas - por 

exemplo, o esparo entre as arvores ... - e redprocamente como fundo as 
. . ... cozsas ... 

A rela~o forma/espa~o est:i intrinsecamente atada a perce~o do ser humano e ao 

mundo objetivo estabelecendo "uma comunicar;iio e uma especie de mistura do objetivo e do 

subjetivo"
89 Esta percep~o capta urn todo que contem urn aspecto positivo e urn negativo, 

que podern ser vistos como a rela~o fi.gura e fundo. V:irias bibliografi.as estudadas a respeito 

deste tema, apresentarn como exemplo a fi.gura de dois rostos laterais e frente a frente. Esta 

fi.gura demonstra que podemos perceber duas maneiras distintas na ocupa~ao do espa~o: 

• se notarmos a fi.gura dos rostos, percebernos a forma positiva; 

• se notarmos o espa~o existente entre os dois rostos, percebemos, no fundo, a fi.gura 

de urn vaso, passando a perceber a forma negativa. 

88 Merleau-Ponty; 1977: 90. T~ da autora: "( ... ) el enfermo que contempla el empapelado de su lu:lbitaci6n 1o ve 

transformarse si el dibujo y las figuras se corwierten en fondo, y lo que ordinariamente es visto como fonda se transforma en 

dibujo. El aspecto del mundo seria turbador si consiguiiramos ver como cosas los intervalos entre las casas- por ejemplo, el 

espacio entre los arboles del bulevar- y reciprocamente como fondo las cosas -los arboles del bulevar( ... r. 
89 Merleau-Ponty apud Pallamin, 1996: 16. 
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A percep.,ao destes aspectos e diniimica e nao 

estitica. Figura e fundo se alternam num processo 

diniimico, ou seja, se percebemos o fundo (a forma do 

vaso) este fundo se trans forma em figura positiva para 

nossa consciencia, e a figura dos rostos se transforma em fundo e vice-versa. 

Para a cria.,ao coreografica estes aspectos se tornam importantes ja 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 Poetica 

A poetica da forma dependera de urn imaginario que e subjetivo. Para melhor entender 

esta rela~ao recorreu-se a autores como Langer, Dantas e Ostrower. 

Dantas revela o sentido que Pareyson (1993)90 da a forma, conceituando-a como urn 

organismo que possui vida propria e nesta, uma totalidade unica em sua singularidade, 

independente, exemplar em seu valor, fechada e aberta ao mesmo tempo, finita e infinita 

simultaneamente, harmOnica e coerente em sua unidade, inteira na adapta.,ao recfproca entre 

as partes e o todo. 

Indo mais adiante Ostrower (1989)91 diz que "( ... ) a forma niio se traduz, ela e; ela 

capta o mais exclusivo do jen{)meno porque jamais se desvincula da materia em questiio." 0 

que pode significar que a forma tal como a configuramos esti, ou deve estar, intrinsecamente 

relacionada aos conteudos vivenciais do ser hurnano. Nesse sentido, Langer (1980) argumenta 

que: 

"( ... ) as jormas, na arte, siio jormas abstrafdas, seu conteUdo e 
apenas uma semelhar!fa; ( ... ) sao abstrafdas para tornarem-se 

claramente manifestas, e sao liberados de seus usos comuns apenas para 
serem colocados em novos usos: agir como sfmbolos, tornar-se 

expressivas do sentimento humano. " 92 

"'Paryson; 1993: 10 apud Dantas; 1999: 26. 
91 Ostrower; 1989:69. 
92 

Langer; 1980: 53. 
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A autora ainda ressalta seu aspecto expressivo ao explicitar que as formas artisticas 

niio sao abstra~oes vazias, elas tern urn conteudo e por isso sao expressivas ou significantes. 

"Sao s{mbolos para a aTticulaf:iiO do sentimento e transmitem o padriio fugidio, no entanto 

familiar, da senci€ncia"93
• Por ser essencialmente simb61ica pertencem a categoria da 

linguagem, do mito e do sonho, rnesmo que sua fun~o niio seja a mesma. 

A forma e oferecida a percep~o, por isso vai alern deJa mesma, sendo sernelhan~a 

carregada de realidade. Para elucidat isto a mesma autora remete-se a fala: "tal como a fala, 

que niio e nada fisicamente atem de pequenos sons zumbidos, ela esta preenchida por seu 

significado, e seu significado e uma realidade. "94 

Considera-se, assim, que a forma, na arte, vai alern da "fOrma", vai ao encontro de uma 

elabora~o. na qual se modifica a materia, criam-se e recriam-se maneiras de atuat sobre a 

materia. Esta atua~ articula a materia e assim se faz sentir sua a~o simb6lica; "o homem 

deixa sua marca, simboliza e indaga, movido por sua pergunta ulterior, que e pelo sentido de 

viver. "95 

Ao recriat e articular a forma nos a rnodificamos por rneio de nossa subjetividade, por 

ter sido levada a percep~o, projetando nossas vivencias e experiencias pessoais que se tomam 

universais. Neste contexto, destacam-se as palavras de Langer acrescentando que: 

"( ... ) a compreensiio da forma em si, atraves de suas 
exemplifica96es em percepf:oesformadas ou "intui96es", e abstra9iio 
espontitnea e natural; mas o reconhecimento de um valor metaforico 
de algumas intui96es, que se origino da percep9iio de suas formas, e 
interpreta9iio espontitnea e natura/"96

. 

Ao estudat a formatividade da dan~ Dantas97 (1999) conclui que, nesta arte, a forma e 

um sistema de relay5es dentro da coreografia - contexto - e se organiza a partir das rela~oes 

entre o corpo e os elementos que compoern a sintaxe do movimento. E tambern a configura~ao 

e transforma~ao da materia, que para a dan~ sera o rnovimento humano e e constante 

processo criativo no intuito de transformar esta materia, ou seja, transformar o rnovimento, por 

rneio de tecnicas corporais, exercicios de improvisa~o e pesquisa. 

93 miD. 
94

lbid. p.54 
"'Ostrower, 1977:52. 
96 Langer, 1980: 392. 
'11 Dantas; 1999: 27 
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4. TENSOES ESPACIAIS 

Tomando como base a Kinesfera, ou espayo em que o corpo pode locomover­

se, sem sair do seu eixo, as tens6es podem ser compreendidas como os espayos intercorporais, 

"vazios existentes entre as parte do corpo. "98 

Neste sentido podemos dizer que, grosso modo, a tensao espacial realiza-se 

entre a forma eo que nao e forma, dentro da Kinesfera do sujeito. 

Pode-se ampliar a percepyao deste conceito com Langer (198or quando 

ressalta que as tens6es sao as interay6es "entre massas, distribui9iio de tonicas, dire9iio de 

linhas", enfun, todos os elementos da composiyao que constr6em o que ela denominou de 

tens6es-espayo. 

Se recorrermos novamente a Kandisk:y100 vemos que o ponto tera uma tensao 

concentrica que pode adquirir uma direyao determinada e por isso fara surgir a linha. Ao se 

trayar paralelos pode-se encontrar que, na danya, o bailarino exerce certa tensao direcionada 

para se deslocar no espayo, seja em progress6es ou na realiza~ao de qualquer movimenta,.ao 

corporal 

Em um desenho, a "for~a" que as linhas exercem para dentro e para fora 

representam esta tensao. Fica mais facil visualizar isto se pensarmos em um quadrado ou um 

cfrculo cujo centro e composto por linhas que vao do centro para a periferia e vice-versa. Do 

mesmo modo acontece como corpo ao realizar forrnas, e no deslocamento deste corpo. 

98 Movimento de Reorien~iio Curricular: ~ Artistica- Visao Aerea Z/7 - DAN<;A; doc. OS - Pref. Do Mun. De SP; 

Secretaria Municipal da ~: S!Data: 11 
99 Langer, 1980:394. 
100 Kandinsky; 1997: XVL 
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5. DIREC::OES 

De acordo com Silva (2002)
101 

"a dire9tio e um caminho que um corpo pode tamar" e, 

como argumentam Blom & Chaplin (1998), eo elemento que implica nos maiores graus de 

mobilidade. 

Este elemento nao deve ser confundido com o sentido que uma linha pode ter. Assim, 

uma direylio tern 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, "ntio se 

pode dizer que o Plano cartesiano do Sistema Effort-Shape tem seis dire9oes e sim apenas 

tres dire{:oes e seis possibilidades de sentidos, quando se toma como referencia um ponto por 

onde passa as direroes, ou seja, a referencia de encontram no centro da cruz. " 

Na dan<;:a, as dire<;:oes indicam para onde deve ser realizado o movimento com ou sem 

locomoyao. Pode-se ir ou mover determinada parte do corpo, para frente ou para tras, para o 

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

(.· •... ·. ·.·· .. "·.·.·.·· ... :.·· ){~' 

x 
~·L 

Do cruzamento de duas linhas perpendiculares, em urn quadrante, formam-se duas 

dire<;:oes, nas quais estao implicitos quatro sentidos: frente, tras, lado esquerdo, lado direito. 

Consideram-se tambem as diagonais que conformam outras dire<;:oes. Em visao tridimensional 

somam-se os sentidos cima e baixo, alem de diversas dire<;:oes proporcionadas pelas diagonais. 

Estas ultirnas podem ser visualizadas e trabalhadas na pratica ao tomarmos o icosaedro criado 

por Laban102
• Rengel (2001)103 ressalta que existem vinte e sete (27) dire<;:oes de orientayao 

101 Silva, Eusebio Ulbo. Comentarios sobre oestndo da Corootica. Cademos de P6s ~lie> em Aries VoL 6.(1): 12(). 

126, Unicamp: 2002. 
102 Cf.: Rengel, 2001; Laban, 1966 entre outros. 
103 Cf.: Rengel, 2001: 27. 
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espacial Po rem, de acordo com nossas analises, terfamos 27 sentidos de dir~iio. Por este 

icosaedro, tambem e possivel notar que "por um 

ponto passam infinitas retas. Trarando, novamente, 

uma analogia, pode-se imaginar o corpo como um 

ponto e uma direr;ao como sendo uma escolha entre 

as infinitas possibilidades de linha que passam por 

um ponto. "
104 

A aplicaS'ffo deste elemento nas aulas pode 

fortalecer o desenvo lvimento da lateralidade nas 

crian<;<~s e adolescentes. As aulas de dan<;<~ cl:issica, 

por exemplo, se utilizam muito deste elemento ao 

trabalharem os oito pontos b:isicos de direS'ffo, nomeando-os, talvez niio nmito acertadamente, 

como "cantos". Isto porque os cantos seriam as quinas da sala ou, se pensarmos em urn 

desenho, os iingulos que formam urn quadrado ou urn retiingulo. De qualquer modo, sao eles: 

"canto urn''- frente; "canto dois"- diagonal frente direita; "canto tres"- !ado direito; "canto 

quatro" - diagonal tras direita; "canto cinco"- tr:is; "canto seis" - diagonal tras esquerda; 

"canto sete" - !ado esquerdo; "canto oito" - diagonal frente esquerda. Este ainda e urn born 

meio para se desenvolver a percepS'ffo do direcionamento do corpo no espa~o. 

Canto I - frente 
Canto 2- diagonal frente direita 

Canto 3 -later.U direita 

Canto 4- diagonal tnis direita 

Canto 5 - tnis 

Canto 6- diagonal tnis esquerda 
Canto 7 - latenU esquerda 
Canto 8- diagonal frente 

104 
Idem 

4 ...• 

3 ,/ .. ~ .. . r.···· .. .. ·····. 5 •. · ... ~ .. · .... ···.• / ... /-'6 
~::: .. o_;__·_·~-~-· _.· -'-1 .---, ·.·····~. •. ··. . {_;//'77 
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6. NivEIS 

Este elemento nao pode ser confundido com o elemento "direyoes". Os 

niveis indicam o Iugar, o espac,;o onde o movimento podeni ocorrer ou 

ocorre e nao para onde ele deve se dirigir, sendo este ultimo da categoria 

direyiio. Realizar urn movimento no nivel baixo, por exemplo, nao e o 

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

envolve na relayao com os niveis, no minimo dois destes (medio-

baixo, por exemplo ). Eles sao classificados em tres niveis basi cos: 

nivel baixo, nivel medio e nivel alto. 

De acordo com Blom & Chaplin (1982) no nivel 

baixo os movimentos variam de pesado e muito Iento ate 

0 abandono desenfreado. 0 nivel medio e analisado 

como transiyao entre os niveis baixo e alto e por isso ele 

cria relayao com cada urn deles. Ja o nivel alto estil relacionado com elevar-se, com voar e 

com desafiar a gravidade. 

Os niveis realizam urn percurso que vai do baixo mais enraizado como deitar e todas as 

suas variayoes (rastejar, sentar, ajoelhar, agachar), passando pelas variedades do medio 

(joelhos flexionados, trafegar ), chegando ao alto que inclui elevayoes, saltos e pulos. Nesta 

ultima categoria hit, tambem, aqueles movimentos que precisam de parceiros ou se utilizam de 

plataformas ou ferramentais como cordas, "raps" etc para ficarem suspensos no nivel acima da 

cabec,;a. 

Quando se fala em niveis na danva ou na lingua portuguesa fala-se sempre destes em 

relac,;ao a algo concreto. Na dan9a, normalmente, tem-se uma relavao direta do corpo como urn 

todo com o solo. Laban amplia essa noyao de niveis classificando-os na relaviio entre as 

partes do corpo. Exemplifica-se esta ultima relac,;ao com dois exercicios da dan9a classica, a 

saber: urn battement tendue
105 

e urn develloppe
106 terao respectivamente ope de trabalho

107 
no 

105 
Battement tendue: a91io batida da perna esteudida ou dobrada .. representa um exercicio destinado a forvar o peito dos pes 

bern para fora. 0 pe em movimento escorrega para a frente, lateral ou t:ras(tendo como referencia o quadril), sem levautar os 

dedos do chiio. Ambos os joelhos devem ser conservados retos. Quaudo ope atiuge a posi91io esticada volta a posi91io inicial. 

Cf: Rosay, Madeleine. Dicionario de Ballet Ed. Nordica: RJ.; 1980. 
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nivel baixo em rela¢o ao quadril e, urn pe no nivel alto, na mesrna rela~ao. De outro modo, 

muitas das movimenta~5es na dan~a se encontram nos espa~os interrnediarios entre os niveis, 

principalmente nas movimenta~5es espiraladas. 

Alem desta classifica¢o encontra-se outra que esta relacionada as afinidades pessoais 

dos bailarinos/ atores. Neste caso, e possfvel dizer que existem bailarinos baixos, medios ou 

altos. Isto significa que cada bailarino tende a ter rnaior afinidade coreogr:ffica com 

determinado nivel Alguns tern rnaior afinidade com os movimentos realizados no solo, em 

nivel baixo, outros no nivel medio e outros ainda no nivel alto, como e o caso dos bailarinos 

cJassicos, cuja linguagem corporal predominante se realiza no nivel alto. 

Neste momento poderiarnos nos perguntar: Qual a irnportancia da no¢o de niveis para 

a dan~a? A aplica¢o e estimulo para a utiliza¢o deste elemento ajudarn e facilitarn em muito 

urn trabalho que vise a arnplia¢o do repert6rio individual do bailarino/ator e de suas 

possibilidades de cria¢o. Outro aspecto irnportante, mas que nao sera aprofundado neste 

trabalho, diz respeito a psicologia do movimento: em momentos de cria~ao, a partir deste 

elemento, pode-se iniciar urn processo de reencontro como proprio ser, ao restabelecer o 

vinculo com as fuses de crescimento do indivfduo. 108 

""Developpe ou Battement Developpe: o pe em movimento desliza para a posio;3o retire (posio;3o na qual a coxa e levantada 

ate que a poota dope se aproxime do joelho) sobre a perna de apoio e desenvolve ate esticar a perna na frente, na lateral oo 

atr.is. Cf.: Rosay, Madeleine. Diciorulrio de Ballet. Ed Nordica: RJ .; 1980. 
107 P€ de trabalho relaciona-se com a parte do corpo que se encontra em movimento nestes exercicios. Neste caso um. pe seria 
de trabalho e o outrode susten~. , 
108 Apostila s/d oferecida na disciplina "Psicologia do Desenvolvimento Humand', pela Profa. Dra. Mooica Serra. 
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7. DIMENSOES 

De acordo com Blom & Chaplin (1982), o estudo do movimento no espa~o tambem se 

relaciona as tres dimensoes: Altura, Largura e Profundidade. 

Este elemento sera explorado ao nos movermos para frente ou para tras (profundidade); 

lateralmente (largura); para cima e para baixo (altura). A utiliza~o pratica deste elemento e 

bern demonstrado por Silva (2002) ao explicar que: 

jn .. •· ..... · 
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~·,~\~ .. ·.·· .. · ... · ... 
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"Uma dimensiio pressupoe. no mmzmo, em 

nosso contexto, dois sentidos na diret;iio. 
Podemos, por exemplo, dizer que na dimensiio 

altura pode-se escolher o sentido para cima ou 

para baixo. Pode-se tambem escolher atuar de 
forma dinamica nos dois sentidos. Um exemplo 

clara desta atuat;iio ocorre quando um 
bailarino executa o "demi plie", 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 

paradoxa, muitas vezes tao dificil de ser 
explicado pelos mestres e professores de Ballet 

Cldssico." 

Segundo varios autores pianos sao o resultado da jun~o de duas ou mais dimensoes 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 cornpreensao destes elementos da Coreutica. 

0 plano vertical (Porta) e a jun~ao das dimensoes altura e largura; 0 plano horizontal 

(Mesa) e a jun~ao das dimensoes largura e profundidade; e o plano sagital (Roda) e a jun~o 

das dimensoes profundidade e altura. 
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Cordeiro et all (1989)
109 

relacionam cada urn dos pianos com os fatores do movimento 

presentes na Eukinetica 
110 

e indicam que: 

- no plano vertical os movimentos realizados pelo ator-bailrino terao afinidade com os fatores 

peso e espayo e terao uma ausencia do fator tempo. 

~I 
\(; 
1 
I 
I! • 

no plano horizontal os movimentos realizados terao maior afinidade com os fatores espayo 

e tempo e teni ausencia do fator peso. 

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

tempo, e ausencia do fator espayo. 

De acordo com os estudos de Serra 
111

, a presenya ou ausencia de determinado fator 

aponta a aquisiviio de habilidades da crianva, ou seja, a autora argumenta, que na idade de tres 

109 Cordeiro et all; 1989: 37-38. 
"' 0 estudo da Eukinetica sera apresentado em detalhes no proximo capitulo. 
m Apostila Desenvolvimento Psicomotor, sid. Abordada na disciplina "Psicologia do Desenvol>imento Humano", nrinistrada 
pela profa. Monica Serra, do curso de Graduayao em D""'a da Faculdade de Artes Corporais da Unicamp. 
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meses a urn ano a crian~ com~a a explorar a dimensao do espa~, ou seja, adquire a 

habilidade de se levantar e come~ a sentir o plano vertical ( o alto e o baixo). Associa-se o 

plano horizontal a dependencia e o vertical a autonomia. Por isso, parece que se pode dizer 

que no plano horizontal o fator peso fica ausente. Quando este fator se toma presente a crians:a 

ja pode ter maior controle de suas atividades e desejos, associando este fator a estabilidade e a -..:::c: 

verticalidade percebendo o plano sagital, ja que com~ a se deslocar. Neste plano, o sagital, 

pode-se dizer que o fator espas:o fica ausente porque a crians:a com~ a se orientar de maneira 

mais flexfvel, o que ocorre por volta dos dois anos de idade. E s6 entao que come~ a entrar 

em contato com o fator tempo, quando a crian~ come~ a correr ou andar, pular e brincar 

seguindo um ritmo. 

De modo mais sintetico, e possfvel notar que as indicas:oes de Cordeiro et all (1989) 

sobre a afinidade dos fatores aos pianos tern relas:ao com o que Serra argumenta sobre o 

desenvolvimento psicomotor. Pode-se dizer, entiio, que no plano horizontal o fator peso 

encontra-se ausente porque a crians:a ainda nao desenvolveu a habilidade de controlar o seu 

proprio peso ou de se apropriar de objetos. 0 plano vertical pode ter o fator tempo ausente 

porque a crian~ ainda tenta se levantar e controlar o seu peso. E finalmente pode-se dizer que, 

no plano sagital, o fator espa~ se encontra ausente porque a crian~ com~ a se sentir mais 

livre e flexivel para se locomover. 

Ao desenvolver este elemento na pnitica dos laborat6rios foi possivel compreender que 

a nomenclatura abordada por Laban (Porta, Mesa e Roda) - como em qualquer outra analogia 

ou metiifora que se fa~ com relas:iio ao movimento - nao pode ser simplesmente utilizada 

como uma tradus:iio 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 urn outro conjunto de imagens que nao necessariamente 

vao ao encontro deste plano, mas sim a abertura para cria~o a partir de urn determinado 

instrumento. Ve-se uma analogia que se transforrna em metafora no corpo e que constr6i 

novas metaforas e novos repert6rios de movimenta~o que nao se fecha ao real significado das 

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

A inter-rela~o das direy5es, dimensoes e pianos resultam em volume, o espayo 

tridimensional que o corpo de fato ocupa. Isto pode ser exemplificado ao se irnaginar que se 

pode pegar este corpo (objeto) e compacti-lo (enrolii-lo em urna bola apertada) ou ampfui-lo 

(achati-lo o maximo possfvel), mas o sen volume perrnauecera constante.112 

0 volume e definido como a uniiio das direy()es, dimensoes e pianos, sendo o espayo 

tridimensional que o corpo ocupa (na danya). 

Arruda (1988) afirma que para desenvolver a consciencia da tridimensionalidade do 

corpo hurnano (volume) e preciso perceber as diagonais que se criam dentro de urn cubo onde 

podemos estar dentro: 

"A diagonal transcende o esparo e puxa-nos para Ionge, fazendo-nos pular, 

voar, cair ou se jogar. Imagine-se dentro de urn cubo. Pegue o ponto do canto 

direito, no alto, a sua frente. Trace uma linha ( imaginaria) ate o canto oposto, 

o canto embaixo, atrtis e a esquerda. Essa linha passa pelo centro do seu corpo, 

e uma diagonal Existem quatro diagonais que sao: Primeira: e a ligarao dos 

pontos cima-direita-frente, com baixo-esquerda-trtis.l Segunda: e a ligarao dos 

pontos cima-esquerda-trtis, com baixo-esquerda-frente.l Terceira: e a ligarao 

dos pontos cima-esquerda-trtis, com baixo-direita-frente.l Quarta: e a ligarao 

dos pontos cima-esquerda-frente, com baixo-direita-trtis.l Perceber essas 

diagonais e desenhd-las com o corpo desenvolve a conscibzcia da 
tridimensionalidade do corpo. "

113 

Considera!;iies sobre os elementos Dimensiio, Plano e Volume 

Ao pensar nas relay5es bidimensionais e tridimensionais que cada urn destes elementos 

comportarn e possfvel verificar que mesmo ao se falar de elementos que sao designados como 

bidimensionais deve-se ter em mente que o corpo e sempre tridimensionaL Assim, quando 

trabaihamos urn elemento que nos remete a bidimensionalidade estamos pensando no esforyo 

(energia) que orienta o movimento. 

Para entender melhor esta rela~o verifica-se que ao trabalharmos os pianos (horizontal 

e vertical) e as dimensoes (largura e altura ou comprimento) estaremos pensando em urn 

112 Blom & Chaplin. 1982 The intimate act of choreograph. Pisttsburgh, Pittsburgh Press (T~ Siqucira, A e 

Silva, Euseoio L., 1998). 
ll3 Arruda; 1988:31. 
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esfor~o requerido para tal movimenta9flo de maneira bidimensional. Ao trabalharmos o plano 

sagital, a dimensao profundidade, o volume e consequentemente a kinesfera, pensamos em urn 

esfor~o tridimensional 

10. KINESFERA 

"Esparo Pessoal: Na vida didria, o ser humano inconscientemente 

estrutura o esparo ao seu redor. 0 que estd imediatamente 
circundando-o e pessoal e reservado a sua intimidade e constitui-se na 

bolha privada que ele carrega com ele ao seu redor. Para uns, esse 
esparo e vasto, para outros, um pouco apertado. Intromissoes 

estranhas neste esparo pessoal causam desconforto a menos que seja 
protegido por regras de comportamento,( ... ). Mas, hd vezes em que dois 

esparos pessoais individuais deliberadamente se tornam um por um 
momento, como entre mile e filho ou entre amantes. ( ... )".114 

Este espayo pessoal foi denominado por Rudolf Laban de Kinesfera e foi definida de 

maneira resumida como a esfera em tomo 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), ira se formar com a unilio dos 

elementos Niveis, Planos e Dimensoes. 

Serra liS argumenta que a Kinesfera tern uma caracteristica de elasticidade, que na vida 

cotidiana pode ser relacionada aos aspectos emocionais ( estados introspectivos e 

extrospectivos do ser humano) e que e varia vel de acordo com os movimentos executados 

pelo corpo, por isso, a ocupa9flo desta kinesfera sera realizada de acordo com a necessidade de 

expresslio de cada urn. 

Este elemento entlio pode ser percebido, como ja foi dito no capitulo anterior, como urn 

corpo-espa~o no qual existe uma retrOalimenta9fio entre interior e exterior, e que pode ser 

notado ao expandir-se ou contrair-se, ao atuar afetivamente no ser-mundo116
• Entende-se 

entlio, que nlio e apenas a utiliza~o geometrica, como realizar movimentos pequenos ou 

114 Blom & Chaplin. 1982: 49. 
115 Serra apud Silva Sornia. 1994. 
116 Esta afetividade pode fazer com que o es~ pessoal diminua ru se expanda, a exemplo de estarmos tristes ru alegres. 

Nao e apenas a utiliz%ao espacial, oomo realizar movimentos pequenos ou grandes que indica a utiliz%iio da kinesfera na 

dan~ e ta.mbem como nos relacionamos afetiv~ente com este esp3110. isto e. se estou alegre o esp3110 pessoal se expandira, 
se, ao contrario, sinto-me triste, meu espa;o pessoal diminuira. 
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grandes que indica a utiliza9iio da kinesfera na dan9a, e tambem como nos relacionamos 

afetivamente com este espa9o, expandindo-o ou ampliando-o de acordo com o que sentimos. 

f-/---(/ 

m Cordeiro et all, !989; pag. 18. 

t 

l 

' ' • ; 

' 

"Estrutura da Kinesfera 
Para estudar sistematicamente o espar;:o, Laban utilizou o sistema 

cartesiano (x,y,z) que dti origem ti figura geometrica do cubo. 0 
centro deste cubo corresponde ao centro de gravidade do corpo 

quando estti de pe; a dimensiio "x" corresponde ti largura, a 
dimensiio 'y" corresponde a altura e a dimensiio "z" corresponde 

a pro fundi dade. (. . .) 
No cubo, como em qualquer figura geometrica, cada direr;:iio tern dois 

sentidos. "
117 

·. 

; 
; 
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"0 meio do corpo em 

a~o, o seu Iugar ( •.. ) 

niio e 0 que esta fora, 

mas o que estando fora 

se faz deutro, 

fazendo-se fora.( ••• )" 

Silva, P.C. 1999 
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capitulo 3 
EUKINETICA 

Eukinetica e a denomina~rao dada por Rudolf Laban ao estudo das dinfu.nicas e das 

qualidades dos movirnentos. Com esta analise da Teoria do Movimento pode se perceber urn 

movirnento expressivo, nao apenas urn movimento sem significado algum, ou seja, o 

movirnento pelo movimento118 (movimento "fOrma"). Pode-se dizer, entao, que o estudo da 

Eukinetica podera fomecer nuances ao movimento, modifi.cando-os e conferido-lhes maior 

significado, como se lhes configurasse o colorido. 119 

Laban fomece elementos que compoe a Eukinetica como: o sistema Effort­

Shape que demonstra os quatro fatores basicos do movimento: fluencia, peso, espa~ro e tempo; 

as A~roes Incompletas e as A~roes Completas ou A~roes Biisicas do Movimento. 

Enquanto na Coreutica se enfatiza a relalriio espa~ro/corpo, na Eukinetica encontra-se o 

foco na rela~rao corpo/expressao. Laban proporciona, com este estudo, urn valoroso 

instrumento para a identificalriio de aspectos interiores do movimento fundamentais para a 

facilita~rao do desenvolvimento do repert6rio expressivo do sujeito. Tem-se, de uma lado, a 

utilizalriio do Sistema Effort-Shape como principal ferramenta de analise do movirnento 

humano vinculada as a~roes corporais. E de outro lado, estes estudos, aplicados pelo proprio 

Laban, na area da Dan~educativa, assim como, os estudos de Kestemberg e de Serra que 

tra~rafam paralelos irnportantes: uma com a psicologia do desenvolvimento e a outra com urna 

analise de qualidades empatica nas rela~roes cliente-terapeuta120 e com o desenvolvimento de 

118 Movimento pelo movimento 6 um termo muito utilizado no universo da danl$a para expressar 3fi6es que n3o tSm. uma 
inte~ definida. 
119

• Prestoo-Dunlop apud Marques; Movimento de Reorienra,ao Curricular: Fdnca9ao Artfstica- Visao Aerea 2n -DAN<; A; 

Documento 5- Prefeitura Do municipio de Silo Paulo. Secretaria Municipal da Edu<:a9lio. Sf data: 11) 

l1il Munica Serra em apostila s/d fornecida na disciplina "Psico1ogia do Desenvo1vimento Humand' do curso de gradua?o 

em dan9a, da Faculdade de Artes Corporais da Unicamp. 
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persona ou personagem121
, entre outros estudos. Hoje, esta Teoria do Movimento 

Expressive 122 tern uma vasta utiliza9iio nos campos da terapia, da educas:ao e das artes. 

1- EFFORT: 0 lmpulso Para o Movimento 

Sabe-se que o movimento e a mais antiga forma de expressao do ser humano, mesmo 

antes da utilizayao da fala o homem se expressava por meio de movimentos e da dans:a, seja 

para exaltar o nascimento de urn filho ou para aqueles fenomenos que nao compreendia123
• 

Ja foi visto que o movimento se configura em uma unidade, suas manifestas:oes sao o 

proprio corpo, a propria vivencia de cada ser. Cada uma das manifestayi)es corporais expressa­

se na forma de as:oes que sao resultantes de processes interiores. 

0 termo "Effort" trata destes processos interiores que vao originar o movimento humano. 

Neste trabalho apontam-se quatro modos de significas:ao: Esfo~o da tradu9iio do ingles124
; 

"Atitude" apresentada por Miranda (1979)125
; "Expressividade", apresentada por Ciane 

(2001)126 como uma atualizada tradu9iio; e, propulsao, impeto para o movimento, como foi 

originalmente utilizado por Laban. Estas duas ultimas tradus:oes do termo "Effort" sao 

provenientes da deriva9iio em alemao "Antrieb". 

Para a nossa pratica e compreensao decidimos pela ultima tradu9iio por entendermos 

que, mesmo na edi9iio brasileira de "0 Dominio do Movimento" (organizada por Lisa 

Ullmann) pode-se facilmente con:fundir effort com ayao ou com a variayao de tensoes no 

corpo. Na realidade todos estes termos encontram-se interligados, mas discutir as varias 

interpretas:oes dadas pode ajudar o leitor a entender com rnais facilidade a proposta Labaniana. 

0 proprio effort n1io deixa de ser urn processo que envolve a9iio/expressao. Porem, por 

uma questao de clareza didatica, tomamos neste trabalho, o termo Effort, para ser melhor 

121 Idem 
122 Escolhemos uti1izar os tenn.o Teoria do Movimento Expressivo para descrever o estudo de Laban. 
123 Cf.: Garandy, 1980 e outros livros de hist6ria da dan<;a. 
124 Rudolf Laban, trad. Vecchi e Netto; 1978. 
125 Cf.: Mkanda, 1979 apud Cadernos CEDES no. 53- Dan"' Edu~; 2001: 11. 
126 Cf.: Fernandes, Ciane apud Cadernos CEDES no. 53 - ~a Educa<;lio; 2001: 07. 
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compreendido no sistema effort-shape, enquanto impulso interior. Resta ressaltar a distin~o 

se faz necessaria para entenderrnos melhor a rela~o conteudo/forma 127
• 

0 terrno esfor~os aqui e utilizado como qualidades dinfu:nicas que expressam as 

atitudes intemas (effort) do sujeito em rela~o aos fatores de movimento. Oeste modo, urn 

effort e expresso por seus esfor~s (suas qualidades dinamicas); quando estes esfor~s se 

conjugam geram tanto as chamadas a~oes basicas ou cornpletas como as incornpletas. 

Pode-se distinguir, entao, processo intemo, que resulta numa a~o externalizada em 

uma deterrninada forma (visivel a olho nu), da classifica~ao estabelecida por Laban de a~oes 

basicas ou cornpletas e a~es incornpletas. De pano de fundo teremos sempre Effort, esfor~o e 

a~o. 

No livro "Dominio do Movimento" a palavra esfor~ pode ser definida como atitudes 

interiores ( conscientes ou inconscientes ), "impulsos internos a partir dos quais se origina o 

movimento". Em outras palavras, o esfor~ e o aspecto interior do movimento. De maneira 

distinta, utilizaremos, nesta disserta~o, o terrno "EFFORT', niio deixando margem ii confusao 

decorrente de esfor~o no sentido de "apio enirgica do corpo ou do espfrito; animo; vigor; 

coragem ( ... )", ou como estarnos acostumados a ouvir diariamente esfor~o ffsico igual a for~ 

ffsica. 

Cada individuo tern uma garna de combina~o de "esfor~os" que deterrninam sua 

caracteristica pessoal, ou repert6rio pessoal de movimento. Em certas atividades especificas, 

como na dan~ o individuo busca arnpliar seu repert6rio pessoal, Tendo-se ciencia de que 

existe esta combina~o de esfor~os, que cada movimento possui qualidades distintas e que a 

partir de urn estudo de combina~oes e possivel desenvolver as habilidades especificas pode se 

facilitar este processo de arnplia~o do repert6rio de movimentos expressivos. Laban ajuda a 

entender esse fenomeno, ao argumentar que: "A verdadeira essencia da mfmica consiste na 

habilidade da pessoa de alterar a qualidade do esjorro, ou seja, o modo segundo o qual i 

liberada a energia nervosa, pela variarao da composirao e da sequencia de seus componentes, 

bem como para levar em conta as rearoes dos outros a essas mudanras ... ". 128 

!Z7 TOJruUilOS esta postura a partir da prOpria nota de rodap6 da p. 32, em "0 Dominio do Movimento'' quando o tradutor 

argumenta '"Os impulses infernos a partir dos quais se origina o movimento, nesta e em outras publicafOes do autor sfio 

denominadas "esfor~o". 
128 Laban; 1978: 35. 
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0 impulso interior ou effort, em si mesmo, tambem pode representar uma frase de 

movimento.129 Este pode ser sentido ou visualizado em sua totalidade transmitindo urn 

enunciado como no caso em que urn bailarino-ator demonstra uma atividade intema completa 

mas niio a concretiza em uma movimentas:ao exterior, por exemplo: pode-se ter o impulso de ir 

para urn determinado lado e niio realiza-lo de forma extemalizada, o que geralmente ocorre, 

neste caso, e a efetivas:ao de uma outra as:ao complementar. Mesmo assim e possfvel identificar 

o impulso interior como o realizador de uma frase, pois, tal atividade intema demonstra que o 

proprio impulso pode comunicar algo. Eo caso de uma expressao interior que ocorre com uma 

determinada personagem. 0 Buto pode ser urn exemplo de modalidade de dan~a que se 

expressa constantemente por meio dos impulsos e das diversas atividades interiores. Em v:irios 

outros trabalhos dentro do universo da dan~a como a p6s-modema podemos verificar que ocorre 

o mesmo fenomeno. 

Este repert6rio de "esfor~s" proporcionou a Laban identificar o que denominou de 

qualidades do movimento humano ou como geralmente e conhecido Qualidades do Movimento. 

Para completar esta identificas:ao foi necessaria a uniao do estudo de effort com a 

visualizas:ao em forma de movimento o que Laban denominou de "Shape". V:irios estudiosos 

do movimento humano concordam que Shape ou Forma e o que confere o detalhe visfvel do 

movimento. 

A palavra shape, significa, traduzida do ingles, "fonna, figura, contomo, talhe, 

aspecto configurariio, imagem, norma, padriio "130
• 

Da relas:ao dos dois componentes do movimento (effort e shape) originou-se o Sistema 

Effort -Shape conceituado como sistema de registro e analise do movimento que demonstra 

mudan~s das qualidades deste, atraves da atuas:ao do corpo no espa~o. Esta codificas:ao 

define, entlio, a relas:ao das qualidades do movimento com o espa~ circundante, sendo vista 

como as formas visfveis dos esfor~os/ effort. 

129 Frase de movimento aludida no 1' capitulo. 
130 Michaelis- Diciooario Ingles- Portugttes; Ed. Melha:amentos, S.P, 1999. 

68 



2- 0 ESTUDO DAS QUALIDADES DINAMICAS 

Ja foi visto que a Eukinetica e o estudo das ferramentas que conferem qualidades aos 

movimentos. Qualidades que indicam que os movimentos podem ter uma fun~o 

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 

movimenta~o, configurando-lhes maior sentido e significa~ao. Ao tra~os paralelos com a 

arte do desenho ou da voz acredito esclarecer melhor o que se quer dizer com "nuances" do 

movimento. E possivel notar que, na arte do desenho e da pintura, as cores, o sombreado, a luz 

e tantos outros elementos referentes a esta arte configuram vida ao desenho ou a pintura. No 

caso da linguagem falada, sabemos que esta possui diversos sotaques, diversos tons de voz, 

diversas entona~oes, que proporcionam diferentes significados a palavra. 0 mesmo se percebe 

na arte do movimento, urn mesmo movimento pode ter varia~oes singelas que lhe acarretarao 

diversas conota~oes. 

Apontando analogias entre o pensamento do desenho e da linguagem oral e escrita, 

podemos notar que o estudo e an8.lise dos elementos que compoe a Eukinetica possibilitam­

nos urn maior aprofundamento e arnplia~o sobre o significado de cada movimenta~o que 

pode ser executada. Sem o desenvolvimento destes instrumentos, sem a perce~o das nuances 

que as qualidades prop6em os movimentos podem tomar-se automaticos e meclni.cos, como 

uma letra e apenas uma forma isolada sem sentido, sem funcionalidade. 

Na arte da dan~ uma coreografia pode muito bern ser pensada s6 pela movimenta~o 

mas tambem pode ser uma maneira de interpreta~o o que nos remete a interpreta~o de uma 

a~o ou de urn personagem.. 0 estudo da Eukinetica pode entrar nestes dois aspectos 

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

Viu-se anteriormente, ao falar sobre a confusao existente com relaviio a traduyiio da 

palavra Effort, que se encontram varios sentidos para a mesma, quais sejam de esforvo 

muscular ou energia despendida; impulso interno ou impeto para o impulso do movimento; 

ayoes corporais. 

Refletir-se-ha, agora, sobre o uso do termo "Effort" contido no Sistema Effort-Shappe. 

Entende-se que Effort - Shape e urn sistema de descriviio do estilo e da dinamica do 

movimento, urn grupo de termos e concepyoes 16gicas e 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, Espayo e Fluencia) que caracterizam o 

estilo unico de cada pessoa se movimentar, constituindo o Repert6rio Individual de 

Movimento. 

Esse Sistema pode ser representado por me10 de urn Gratico representative dos 

Esforyos do Movimento e estes, por sua vez, correspondem as qualidades implicitas nas ayoes. 

•Peso 

/ 
•Tempo_ 

• Espayo 

• Fluencia -·-·····L ... 

( 

(Forte I Leve) 

/ / 

(Lento I Rapido) 

) ,­
(Flexivell Direto) 

(Livre/ Controlada) 

f1e,QveL 

:fraco/leve 

direito 

livre controlado 
Iento nipido 

forte!pesado 

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

conceitos que se relacionam intrinsecamente. 
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Varios autores conceituam o sistema Effort-Shappe de maneiras distintas mas 

complementares. Bartteneiff o conceitua como "as atitudes em relar:iio a manifestar:iio da 

energia emjluxo, espar:o, peso e tempo"131 e Robson e Preston Dunlop como urn sistema que 

"forma as bases de um metoda analitico para estudar as qualidades do usa da energia'' .132 

Para chegarmos a uma sfntese da conceitualiza~ao deste sistema preferirnos, antes, 

entender qual o significado que cada palavra que o compoe parece carregar. Assirn: 

Effort: E uma palavra que, traduzida do ingles, significa esfor~o. Entretanto, para 

Laban (1978) Effort sao "os impulsos intemos a partir dos quais se origina o movimento." 

Outros significados foram encontrados por estudiosos do assunto. Kestenberg 

(1977)133
, por exemplo, entende Effort como "siru)nimo de tension" (tensao e for~ 

eletromotriz). 

Shape: como ja vimos, palavra que traduzida do ingles, significa "forma, figura, 

contomo, talhe, aspecto configurar:iio, imagem, norma, padriio". 

Segundo varios estudiosos Shape poderia ser "o detalhe visfvel do movimento". 

Este sistema traduz a rela~o existente entre os dois conceitos. Conclui-se que o 

Sistema Effort-Shappe define a rela~iio entre o impulso intemo e a forma extema ou 

aparencia extema, ou seja, define os modos de urn impeto intemo se configurar em 

movimento visivel e comunicativo. 

Em outras palavras, a uniiio destes dois componentes do movirnento, o impulso intemo 

e a forma, originou o Sistema Effort -Shape conceituado como metodo de registro e analise 

do movirnento que demonstra mudan~ das qualidades deste, atraves da adapta~iio do 

corpo no espa~. Esta codifica~ define a rela~o das qualidades do movirnento com o 

espa~, sendo vista como a forma dos impulsos intemos. 

131 Bartenieff; 1980; pag. XUI apud Rengel, 2000:64. 
132 Hobson e Preston Dunlop, 1990: 22 apud Renge~ 2000: 64. 
133 Kesteberg; 1977 apud Serra s/d Apostila fornecida na disciplina da Faculdade de Dan>" da Unicamp- "Psicologia do 

Desenvolvimento Humane" 
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2b • Fatores do Movimento 

Compondo o quadro do Sistema Effort-Shappe, encontram-se os quatro fatores 

identificados por Rudolf Laban: Espa~. Tempo, Peso e Fluencia. Cada Fator de movimento e 

constituido por dois elementos que representam extremos de atitudes; por isto sao 

denominados elementos atitudinais. No Fator Peso pode-se identificar uma atitude relaxada 

ou energica; no Fator Espa~o uma atitude linear ou flexivel; no Fator Tempo uma atitude curta 

ou prolongada; e no Fator Fluencia uma atitude liberta ou controlada. 

Verifica-se a existencia de oito elementos atitudinais que podem se conjugar entre si 

formando distintas as:<>es corporais. Estas possuirao caracteristicas especificas de acordo com a 

combina~o entre estes elementos que configuram cada a~o. Estes elementos atitudinais 

designam as qualidades do movimento, mas nao sao as pr6prias. Nesse sentido, torna-se 

importante ressahar que as qualidades de movimento estiio relacionadas a estes elementos 

atitudinais frente aos Fatores e nao como comumente se interpreta: fatores como qualidades de 

movimento. 

Os fatores Espa~o. Peso, Tempo e Fluencia, na medida em que se constituem em parte 

integrante do movimento humano revelam as caracteristicas das a~oes corporais e comportam a 

chave para uma compreensiio daquilo que se poderia chamar de 'o alfabeto da linguagem do 

movimento proposto por Laban'. 

Entende-se que os fatores, sao aspectos que, de uma maneira ou de outra, se encontram 

em todos os movimentos realizados pelos seres humanos, e consequenternente em todas as 

a~oes que os seres humanos anunciam. Entendendo cada Fator na sua rela~o direta com os 

elementos atitudinais e suas possiveis combinas:<>es e possivel perceber, mesmo que de maneira 

aparenternente isolada, uma qualidade de movimento. Por exemplo: um movimento forte ou 

leve, rapido ou lento, etc. 

De outro modo, estes elementos atitudinais, que constituem os fatores do movimento, 

participam na execu~ao de uma a~o corporal ao se combinarem de diversas maneiras. Dentre 

essas combina~oes, Laban descobriu que quando apenas dois fatores participam dessa 

conjuga~ao, determinam-se as as:<>es incompletas, que podem ser representadas pelos 

movimentos de transi~o; e quando todos os fatores participam dessa conjuga~o temos as 
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ac;:oes completas ou biisicas134
• De acordo com essas combinac;:oes e que se percebem as nuances 

que o movimento pode conter e suas significac;:oes. 

Enfun, sao quatro fatores do movimento, constituidos por oito elementos que 

representam os extremos de suas atitudes e que podem ter uma infinidade de combinac;:oes e 

nuances entre si 

De acordo cotu Laban (1978) as formas e ritmos configurados a partir das ac;:oes, quer 

sejam completas ou incompletas, das sensac;:oes de movimento, do fmpeto para o movimento, 

informam sobre a relac;:iio que a pessoa estabelece com seu ser-mundos, sua relac;:ao corpo­

espac;:o. Sua atitude mental e suas participac;:oes interiores refletem-se em suas ac;:oes corporais 

deliberadas. 

Os fatores do movimento tambem sao relacionados com a personalidade do individuo 

por alguns estudiosos como North (1978)
135 

e Serra (1990). Acredita-se que, como estudo dos 

"esforc;:os", inicia-se uma visiio mais ampla da aniilise do movimento e pode se abrir urn 

campo " ... para a compreensiio do universo intemo do ser humano, pois siio os movimentos 

do corpo que traduzem jormas de pensar, agir e sentir. "136 

Serra (1990) vai mais adiante ao argumentar que por meio de estudos realizados por 

Kestemberg (1967)
137 

observa-se que estes fatores sao inerentes ao desenvolvimento do ser 

humano. Cada fator e observado em determinado estagio do desenvolvimento humano sendo 

que o primeiro e o fator fluencia; o segundo, o fator espac;:o; o terceiro, o fator peso; e o quarto 

e ultimo o fator tempo, em uma progressao organica. 

134 0 estudo das Al;6es Completas e Incompletas sera abordado a seguir, no item 3, deste capitulo. 
1
" Ncrth;l978 apud SILVA, S<nia;l994. 

136 Cordeiro, et all, 1989: 34. 
137 Kestemberg; 1977 apud Rengel. 2000: 64. 
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2b- I. Fator Fluencia 

A Fluencia e definida como a efetiva~o da emo~o ou da sensa~o expressa por urn 

movimento; e a libera~o ou nao da energia de cada movimento ou de suas sucessoes. E o que 

realizamos para equilibrar a energia vital, passando de urn extremo a outro, do mais alto grau --::;:· 

de abandono do controle ao mais extremo controle. 

Este Fator comporta os movimentos de resistencia e os elementos atitudinais que o 

representam sao: livre e controlado. Ou seja, pode-se diferenciar em fluencia livre e fluencia 

controlada. 

No desenvolvimento do ser humano o fator Fluencia e percebido desde o nascimento 

da crianp, sem que possua ainda o domfnio da progresslio de fluencia livre para controlada e 

vice-versa. E observada nos primeiros meses de vida e e associada ii primeira experiencia na 

qual o bebe ainda est:i se integrando consigo proprio, vendo o mundo como parte de si mesmo. 

Por ser tao inerente a todas as atitudes do ser hurnano ela permanece subjacente nas 

ayoes corporais. 

Fluencia livre 

Pode tambem ser encontrada, nos estudos de diversos autores, pelas nomenclaturas de 

liberada, fluente, liberta, abandonada. Esta ocorre quando a interrup~o de urn movimento 

repentinamente se torna dificil, dando a sensa~o de fluidez do movimento e podendo 

demonstrar expansao, abandono, extroversao, entrega, projeyao de sentimentos. 

Fluencia Controlada: 

Pode tambem ser encontrada pelas nornenclaturas de cuidadosa, limitada, amarrad.a, 

obstrufd.a, conduzida. Ocorre quando o movimento pode ser interrompido faci!mente e a 

qualquer momento dando a sensa~o de pausa do movimento ou de uma sequencia de pausas 

continuas. Segundo Laban (1978) pode demonstrar cuidado, restri~o, conten~o, retra~o 

para o mundo extemo. 

Cordeiro et all (1989)138 ressalta algumas observay(ies importantes sobre este fator: 

"a) um muvimento com fluencia liberada pode niio ser fluente mas, e 
descontrolado, esba"ando em tudo a sua volta. Por outro lado um 
movimento pode ter fluencia controlada e fluir, coma e o caso do Tai-

138 Cordeiro et alL 1989: 28. 
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Chi-Chuan; ou da finaliza~iio de urn movimento cuja energia continua a 

jluir. 
b) a fiuencia liberada em rela~iio a jor~a da gravidade e pas siva, isto e, 
deixa a gravidade atuar livremente aproveitando-a no movimento. A 
jluencia controlada e ativa, isto e, niio deixa o corpo ceder ao seu 

pr6prio peso. 

c) a fiuencia livre pode ser interrompida bruscamente por uma rea~iio 
refiexa, que e uma interrup~iio de emergencia no movimento".[tornando­
se controlada] 139 

Sua representayao gratica no sistema Effort Shape, do Fator Fluencia, e dada por: 

Floxfvel .,.,.,,. 

II -livre axurokla 

""" mpih 

~ 

(Fluencia Livre) (Fluencia Controlada) 

Sistema Effort - Shape completo Representafiio do Fator FluenciiJ 

139 Grifo nosso. 
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2b - 2. Fator Espa~o 

0 Espa~o foi definido anteriormente, no estudo da Coreutica, e cornporta vanos 

elementos que o esclarecem. Neste estudo este se diferencia a partir das atitudes que 

desenvolvemos com rela~o ao espa~o que ocupamos. Essas atitudes podem ser efetuadas de 

duas maneiras b:isicas: atitude direta e atitude flexivel 

No desenvolvimento humano o fator espa~o e o segundo aspecto que com~ a surgir 

de forma rnais clara ou com enfase a partir do segundo ou terceiro mes de vida, quando o bebe 

passa a perceber estimulos que o ligam com o meio ambiente, e se prolonga ate, rnais ou 

menos, a idade de urn ano quando a crian~ come~ a explorar urna nova dimensao: o alto e o 

baixo do plano vertical. Este fator e percebido quando a crian~ co~ a se esfor~ar para 

focalizar e prender a sua aten~o por mais tempo passando a explorar objetos ao seu redor e 

combinando o fator fluencia como espa~ para tal empreendimento. 

Este fator constitui-se dos elementos atitudinais direto e flexivel Identi.fica-se assim, o 

Espa~o Direto e o Espa~o FlexiveL 

Espafo Direto: 

Pode tambem ser denominado como: restrito, reto ou limitado. Este fator pode ser 

facilmente identificado quando o espa~ que podemos utilizar e efetivado de modo mais 

restrito (em nosso irnaginano) e por isso o movimento tende a ser direto, cruzado ou fechado, 

portanto articulado de modo limitado. Ele e percebido quando utilizamos apenas urn foco, 

delimitando a utiliza~o desse esp~. Os movimentos diretos podem revelar tanto 

objetividade como convencionalismo, entre outras caracteristicas. 

Espafo Flexivel: 

Tambem recebe a nomenclatura de indireto, ondulado e multifocado. Ocorre quando o 

espa~o tende a ser amplo e por isso as articula~oes do corpo podem atuar livremente. 0 

movimento percebido e flexivel e aberto, demonstrando rnais adaptabilidade, urna aten~ao 

multifocada demonstrando rnaior intera~o com o meio. 
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A representayao grlifica no Sistema Effort-Shape, do Fator Espayo, e dada por: 

Fl>ldvel 

II 

j 
(Espayo flexfvel) (Espayo direto) 

Sistema Effort • Shape completo Represenlafiio do Fator Fluencw 

2b - 3. Fator Peso 

Peso e o grau de resistencia a forya da gravidade e ao uso de diversos graus de tensao 

muscular. Podemos ceder ou niio a essa forya e essa atitude e o que diferenciani os dois 

extremos do fator peso. Assim, ao ceder a essa forya criamos uma atitude passiva que resulta 

num movimento de queda (parcial ou total do corpo) em direyao a urn dos extremos deste fator 

que e o leve. Se vamos de encontro a esta forya, criarnos uma atitude ativa que resulta num 

movimento forte ou pesado em diversos graus em direyao ao outro extremo deste fator. Este 

fator pode, grosso modo, ser diferenciado em peso forte e peso leve. 

No desenvolvimento humano, quando a crianya inicia seus movimentos de 

manipulayao dos objetos, segurando, soltando, torcendo e experimenta a resistencia da forya 

da gravidade ao par-se de pe, este fator e claramente observado. Neste perfodo a crianya 

tambem aprimora o uso eo controle dos vanos graus de intensidade de tensao muscular. 

Peso Forte: 

Tambem e denominado como: pesado e firme. Ocorre, geralmente quando realizamos 

uma ayao que vai contra a forya de gravidade, ou seja, quando resistimos a essa forya. Os 

rnovimentos fortes podem ser detectados tanto para cirna como para baixo. Sua resultante, no 

entanto, demonstrara firmeza, tenacidade, resistencia ou poder. 

PesoLeve: 

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

quando cedemos a forya da gravidade, criando uma atitude passiva com relayao a essa forya. 
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Tendem a atuar, tambem, para cima e para baixo revelando suavidade, bondade ou 

superficialidade. 

A representa,.ao gratica no Sistema Effort-Shappe, do Fator Peso e dada por: 

r 
(Peso leve) (Peso Forte) 

Sistema Effort - Shape completo Representariio do Fator Fluencill 

2b- 4. Fator Tempo 

0 Fator Tempo se diferencia a partir de suas atitudes com rela~iio a velocidade e a 

dura,.ao do movirnento. Ao aumentarmos a velocidade de urn movimento ou de uma a,.ao 

encaminha-se em dire<?o a uma atitude rapida, ao contr:irio, diminuindo esta velocidade 

passa-se a uma atitude mais lenta. Pode-se realizar os movimentos de urn extremo ao outro, 

variando essa velocidade. Alem disto, o fator tempo tambem indica uma atitude sustentada ou 

subita, neste caso o movirnento pode verificar-se por sua dura,.ao que pode ser duravel ou 

repentina. 

No desenvolvirnento humano, este fator e observado no periodo entre tres e quatro 

anos de idade, mais ou menos. Segundo Serra140 "quando a crian~ assume o domfnio do fator 

tempo, a afetividade ou ineficiencia da capacidade de iniciativa (antecipar- decidir) esta 

intimamente ligada a capacidade de operar sobre a intenr;:ao ... ", isto signifi.ca que, agora, as 

a~es tern uma finalidade. 

Tempo Subitol Tempo Rdpido: 

Ao estudar o elemento atitudinal rapido, encontramos, tamrem, a denomina~iio subito. 

Mas entendemos que podem ser dois elementos distintos. Desse modo, a atitude rapida, 

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

140 Apostila da disciplina "Desenvolvimento da Psicologia da Cri"">a aplicada a ~a", ministrada pela Prof. Dra. Mooica 
Serra. (s/d) 
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depressa ocorre quando a velocidade do movimento e alta. De outro modo, o movimento pode 

ser repentino, quando ocorre subitamente ou, em outras palavras, de repente, como urn susto. 

Entao, ter-se-a uma atitude subita cuja durayao sera curta. 

Tempo Sustentado: 

Tambem encontrado sob as denominay5es: lento, demorado, prolongado, vagaroso, ...,::;;: 

longo, devagar, desacelerado. Neste caso, quando o movimento tern durayao longa, o fator 

tempo deste sera sustentado. 

A representayao gr:illca no Sistema Effort-Shape, do Fator Tempo, e dada por: 

/ 

(Tempo R.apido) (Tempo Lento) 

Sistema Effort - Shape completo Represen(llfiio do Fator Fluencia 

0 estudo do tempo, tanto quanto o estudo do espa~o, requer outros elementos e outras 

analises distintas a do elemento atitudinal que se requer frente a este fator. 

Verifica-se que o estudo do tempo contempla elementos como: ritmo, velocidade, 

durayao, acentuayao e periodicidade. 

Sobre Tempo, neste estudo, temos algumas considera~oes a fazer. Alem das atitudes 

com relayao com a velocidade e a dura~ao podemos percebe-lo de acordo com outros 

elementos ja citados anteriorrnente como ritmo, acentuayao, periodicidade e pausa. Gostaria de 

esclarecer melhor estes termos, mas ainda assim sem a preocupayao de aprofundar cada urn 

destes termos que poderiam gerar outros estudos. 

RITMO: De acordo com Cordeiro et all (1989) "eo movimento ou ruido que se repete 

no tempo a intervalos regulares, com acentos fortes e fracos." Estes acentos sao denominados 

por estes autores como acentos-ritmicos, definidos como o intervalos entre impulsos 

musculares e suas recupera~oes, aumento da for~ e da velocidade no movimento podendo 

ocorrer no inicio, no meio ou no fun de uma ayao ou frase de movimento. 
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Indo mais adiante encontram-se tambem, sob este aspecto, o ritmo intemo ou biol6gico 

e o ritmo corporal Estes ritmos podem ser encontrados na pulsa~o cardfaca, no ciclo 

menstrual, no ciclo de funcionamento dos 6rgaos vitais, etc. 0 ritmo corporal e a adequa~o as 

diferentes situay5es da vida e podem ser percebidos de diversas maneiras pela visao ao ver 

uma escultura, pela audi~o ao ouvir uma musica, pelo tato ao sentir vibras:oes, etc. 

Segundo Laban "a daTifa depende de um principia uniforme: a unidade ritmica. A 

intrinseca do ritmo e a repeti{:iio periodica, e cada feito periodico ou ritmico demonstra 

aspectos de configura{:iio estrutural e um jluxo kinetico-diniimico. "141 

VELOCIDADE: Segundo Laban (1978) a velocidade e a "media que permitimos a um 

movimento suceder a outro" e pode ser rapida, normal ou lenta, em outras palavras Robatto 

(1994) diz que a velocidade eo tempo variivel gasto para o percurso de urn movimento e para 

ela a velocidade pode ser acelerada ou retardada. 

PERIODICIDADE: Segundo Robatto (1994) e o que irnprime o ritmo coreogr:ffico 

percebido pela rel~o entre pu~o padrao e os diversos movimentos sucessivos que podem 

ser subdivididos em frases, seqiiencias estruturadas, de forma continua ou interrornpida, 

repetida, transformada ou variada, regular ou irregular. 

ACENTUA<;AO: Foi anteriormente explicado como acento-ritmico, e ocorre quando 

algum relevo incide na trajet6ria de urn movimento. 

DURA<;AO: tempo percorrido entre o inicio eo termino de cada movimento. 

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

para ou e retirada por urn periodo de tempo. 

141 Laban; 1975: 120. 
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3. A(:OES INCOMPLETAS E COMPLETAS 

No estudo das a~es encontramos as nomenclaturas: A~oes Incompletas e A~es 

Completas ou A~oes Basicas e, de outro modo, Esfor~os Incompletos ou Esfor~os Completos. 

Para nao persistir na confusiio encontrada sob o termo ''Esfor~o", preferimos utilizar o termo 

a~o. Entendemos, porem, que o termo esfor~o neste caso parece estar sendo empregado ao 

referir-se aos aspectos qualitativos do fluxo de energia no movimento. 

Laban (1978) indica que as a~oes constituem pelo menos tres estratos do mundo do 

movimento. 0 primeiro encontra-se nas a~oes comuns do cotidiano, urn segundo encontra-se 

incluindo em detalhes que resignificam as a~oes como as piscadas, os meneios da ca~ e as 

exclama~oes que ocorrem com a fala e urn terceiro encontram-se nas artes dinamicas que 

mostram a expressiio dos esfor~os (impulsos intemos, emo~oes ... ). 0 autor ressalta ainda as 

a~es simb6licas explicando que "por via daqueles silenciosos movimentos, cheios de emoriio, 

poderd executor movimentos estranhos que parecem sem signijicariio, ou pelo menos, 

aparentemente inexplicdveis. "
142 

A a~o e considerada movimento do corpo humano que possui determinada fun~o, a 

principio, proprio da sobrevivencia. Deste modo, entende-se que para que a a~o ocorra e 

necessiirio que exista urna necessidade concreta, criam-se relacionamentos mutiiveis com 

a!gurna coisa, e esta algurna coisa pode ser urn objeto, urna pessoa, partes de nosso corpo 

estabelecendo contato fisico ou rela~es com imagens. 

Em se falando das artes dinamicas, Schulze ( 1997) nota que e necessiirio buscar esse 

sentido iri.temo do movimento, essa fun~o que cada a~o deterrnina para que a movimenta~o 

nao se tome algo puramente automatica e mecanica. Cada a~o deve ser motivada, deve-se dar­

Ihe urn sentido para que ocorra por inteiro. 

Laban definiu A(:AO como: " ... ap'ies, em todo o tipo de atividode humana e por 

conseguinte tambem na danra, consistem em sucessoes de movimentos onde o esforro definido 

do sujeito acentua cada um deles. "143 Dentro das a~es definiu, primeiramente, duas 

fundamentais: recolher e espalhar. 

,.., Laban;1978: 140/141. 
143 lbid.: p. 15. 
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Recolher e uma ~o executada a partir da extremidade do corpo que vai em dir~o ao 

centro ou proximo ao mesmo. Espalhar flui do centro do corpo ou proximo ao mesmo para fora 

ou para a extrernidade 

Como ja foi visto no item anterior, cada um dos fatores de rnovirnento e constituido por 

dois elementos atirudinais, e podem ser identificados principalmente por meio das Ao;:oes 

Basicas nas quais os fatores Espao;:o, Tempo e Peso discerniveis sao principalmente 

considerados: no fator peso pode-se identificar uma atitude relaxada ou energica; no fator 

espao;:o uma atitude linear ou flexivel; no fator Tempo uma atitude curta ou prolongada; e no 

fator Fluencia uma atitude liberta ou controlada. Em todas as ao;:oes humanas e possfvel 

constatar viirias conjugao;:oes destes oito elementos aludidos. Nesse sentido toma-se importante 

ressaltar que as qualidades de rnovimento estao relacionadas a estes elementos de movirnento 

ou elementos atitudinais frente aos Fatores e niio como comumente se interpreta: fatores como 

sendo qualidades de movirnento. 

Os fatores do movirnento se combinam entre si gerando diferentes ao;:oes corporais. 

Unindo-se apenas dois fatores temos como resultados, segundo Laban (1978), as Ao;:oes 

Incornpletas e a combinao;:iio de tres fatores resultarao nas Ao;:oes Cornpletas. 

Em resumo, notamos que em toda ao;:iio existe uma combinao;:ao dos elementos 

atitudinais dos fatores, porem uma ao;:ao niio existe se pensarrnos apenas em uma das atitudes do 

fator. 

As ao;:oes corporais, sejam cornpletas ou incornpletas, se manifestariio por meio da 

utilizao;:iio do corpo, das direo;:oes e formas tomadas e criadas pelo movimento corporal, do ritmo 

e do tempo que se realiza em uma sequencia de movimentos, da colocao;:ao de acento nas frases 

de rnovimento e por meio da combinao;:iio corpo e fatores do rnovimento (tempo, espao;:o e peso). 

Para a analise das ao;:oes corporais Laban (1978) exp5e que deveria existir uma logica de 

observao;:iio que se baseie no pensar em termos de movimento e na qual dever-se-ia iniciar a 

partir da observao;:iio e aniilise de movimentos simples que sao realizados por uma parte do 

corpo isoladamente, como o movirnento de agarrar. 

Pode-se notar que as ao;:oes corporais podem ser realizadas pelo corpo por inteiro mas 

tambem podem ocorrer por apenas uma parte do corpo, como ocorre com os gestos, que sao 

"cu;oes das extremidades, que niio envolvem transferencia nem suporte de peso", outras ao;:oes 

envolvem alterao;:oes na posio;:iio do corpo ou partes dele, mas todas se relacionam com o espao;:o 
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que rodeia o sujeito. Mais aprofundadamente, nota-se que cada uma "dessas alterat;oes leva um 

certo tempo e requer uma certa dose de energia muscular"; e neste sentido que se entende a 

participas:ao dos fatores do movimento na realiza~ao de uma a~ao. 

3.a - A~;oes Incompletas 

As a~oes incompletas sao formados pela combinas:ao de apenas dois fatores do 

movimento que revelam as atitudes intemas, inten~oes e estados de animo de urn individuo. 

Neste caso, participam apenas urn ou dois dos fatores Tempo, Espa~o e Tempo. 0 fator 

Fluencia e constante, estando quase que completamente ausentes ou fracamente marcado. 

Estas a~oes, normalmente sao percebidos nos movimentos de transi~ao e /ou 

preparas:ao para os movimentos de a0es completas. 

De maneira mais aprofundada e completa podemos dizer que as a~oes elementares 

incompletas se verificam quando apenas dois dos fatores de movimento sao dominantes, um 

deles pode ser totalmente negligenciado. Em outras palavras, as a0es incompletas se 

verificam quando h:i dominancia de apenas dois elementos atitudinais referentes a dois fatores. 

De outro modo, tambern podern ser verificadas quando o fator fluencia assume o lugar de urn 

dos tres fatores de movimentos, que permaneceni latente. Nesta ultima situa~ao as a0es 

corporais revestem-se de qualidade que se diferencia da As:ao Completa e que dita diferentes 

impetos de rnovimentos. 

As at;oes incompletas expressam mUltiplas atitudes intemas e Laban distingue seis delas 

que podem aparecer como fonnas de transit;iio entre as at;oes essenciais ou completas: 

acordodo/onfrico; remotol perto; esttivel!m6vel. Explicamos melhor cada uma delas: 

- acordada: consciente, certo ou incerto, que pode surgir subita ou gradualmente, pode 

ser contido ou centrado; 

- onfrico: inconsciente, difuso ou nftido, triste ou exaltado; 

- remota: de destaque, pode incluir foco na atent;iio pr6pria ou universal, controle ou 

abandona; 

perto (de present;a, pode ser dotada de impacto ou cuidadasa considerat;iio, pode 

expressar forte ligat;iio afetiva ou toque supeificial), 
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estavel (de constiincia, pode ser resoluta e teimosa, ou sensitivamente receptiva, 

s6lida e poderosa ou delicadamente pontilhada), 

m6vel (de adaptabilidade, facil, estabelecenda-se gradualmente ou mudando de 

subito). 

A/em destas, encontramos, como aroes incompletas, de transiriio, as aroes corporais 

simples que todo o ser humano realiza durante seu desenvolvimento e cotidianamente. Laban 

as subdividiu em seis "seqiiencias de movimento": 

1. Correr- sacudir- agachar- rodopiar - parar 

2. Arquear-se -levantar-fechar - abrir 

3. Balanrar- circular- espalhar- plainar 

4. Tremer- encolher- precipitar-se - esparramar-se 

5. Ondular- Desfalecer- dar um bote -precipitar-se- arrastar-se 

6. Andor- reclinar- virar- pular- empinar 

Laban (1978) ressalta a importancia destes esfor~os incompletos que determinam uma 

ayao incompleta ou de transiyao ao dizer que a mudan~a de expressao pode ser verificada nas 

transi~oes de uma posi~ao para outra e isto e o que determinara a criayao de urn estilo de 

movimentos harm6nicos. 

3.b • A~Oes Completas 

As A~oes Completas sao conhecidas tambem como Esfor~os Completos, A~oes ou 

Dinfunicas Basicas do Movimento, ou ainda A~es Elementares ou Prim3rias. De todos estes 

termos utilizados o mais encontrado em nossa bibliografia foi "Aroes Basicas do 

Movimento". 

Estas A~oes caracterizam-se por serem o resultado da combinayao de tres fatores do 

movimento, a saber: o Fator Peso, o Fator Tempo e o Fator Espa~o; mais especificamente 

pela combina~ao dos elementos atitudinais destes fatores. Segundo Laban (1978) a 

combina~ao destes tres fatores do movimento vai gerar oito a~es basicas do movimento, que 

serao citadas posteriormente. 
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Quanto ao Fator Fluencia, e conseqiientemente seus dois elementos atitudinais, Serra144 

verifica que este fator "informa, mais especificamente, sobre o aspecto emocional do 

mllVimento e niio sobre a experiencia ativa propriamente dita, como e caracteristica destas 

GfOes. Eta pode ou niio ser determinante para uma ou outra artio, por isso quando stio 

apresentadas as aroes basicas, a fluencia fica subjacente a etas." 

Sendo assim, verifica-se que, as combina~5es dos oitos elementos atitudinais de 

movimento, quais sejam: !eve/forte, lento/rapido, livre/controlado, limitado/ flexfveL 

fomecem as caracteristicas das a~5es, no entanto, em uma a~ao poder-se-a combinar no 

maximo quatro desses elementos, ou seja, uma atitude de cada fator, ja que dois elementos 

constitutivos de cada fator sao antagonicos, impossibilitando que sejam expressos ao mesmo 

tempo em uma unica a~o. Por exemplo: levee forte ao mesmo tempo; curto e prolongado. 

Laban (1978) argumenta que existem iniimeros exemplos de movituentos da vida 

cotidiana que podem ser aplicados a expressao de estados mentais e emocionais, mas somente 

uns poucos sao a~oes basicas no cotidiano e situultaneamente sao movituentos fundamentais 

para tal aplica~ao. Deste modo ele destaca as oito a~5es basicas, quais sejam: Pressionar, 

Torcer, Chicotear, Socar, Talhar, Deslizar, Pontuar, Sacudir e Flutuar. 

Para compreendermos melhor as a~5es completas e suas caracteristicas de 

combina~ao entre os elementos atitudinais dos fatores do movimento, explicitamos cada uma 

destas a0es: 

1. Pressionar 

Esta a~o se caracteriza pela combina~o dos elementos atitudinais lento (sustentado), 

fume e direto. Respectivamente estes elementos correspondem aos fatores, tempo, peso e 

espa~. 

Segundo Laban (1975) a essencia do movimento e "lutar contra" o peso e o espa~o, 

produzindo forte resistencia em combina~o com o "abandonar-se" ao tempo, sustentando a 

a~o durante urn perfodo detertninado. 

Como qualidade de movimento desta a~o podemos dizer que ela disigna um movimento 

lento, fume e direto simultaneamente. 

144 Apostila fomecida durante a disciplina ministrada pela Profa. Dra. Mooica Serra, " Psicologia do Desenvolvimento 

Humano" Na Gradua;>o da Faculdade de dan>" da Unicamp. ( s/d) 
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2. Torcer 

Caracteriza-se pela combina~rao dos elementos atitudinais lento, fume e flexivel. 

Respectivamente relacionados aos fatores Tempo, Peso e Espa~ro. 

Segundo Laban (1975) este movimento varia desde o esticar ate o enroscar e sua essencia 

eo "abandonar-se" ao tempo e ao espa~ro e "lutar contra" o peso. 

A qualidade da a~o sera respectiva a atitude, ou seja, a a~o possui uma 

movimenta~o lenta ou sustentada, fumeza em seu grau de resistencia e flexibilidade na 

utiliza~o espacial. 

3. Chicotear 

Caracteriza-se pela combina~rao dos elementos atitudinais rapido, fume e flexivel. 

Respectivamente dos futores Tempo, Peso e Espa~ro. 

De acordo com Laban (1975) esta a~o bern executada resulta numa sensa~rao de livre 

fluidez do movimento e sua essencia e "lutar contra" o peso e o tempo combinada ao 

"abondonar-se" ao esp~o. 

Esta a~o possui como qualidades, movimenta~rao fume e rapida e flexibilidade espacial. 

4. Socar 

Caracteriza-se pela combina~o entre tempo riipido, peso fume e espa~ro direto. De acordo 

com Laban (1975) a essencia desta a~o e "lutar contra" os tres fatores: tempo, peso e espa~ro. 

s. Flutuar 

Caracteriza-se pela combina~rao entre o tempo lento, peso leve e espa~ro flexivel. De 

acordo com Laban (1975) sua essencia e "abandonar-se" aos tres futores. 

6. DesHzar 

Caracteriza-se pela combina~rao entre tempo lento, peso leve e espa~rQ direto. De acordo 

com Laban a essencia desta a~rao e o "abandonar-se" ao peso e ao tempo e "lutar contra" o 

espa~rQ. "Ao desliwr pelo ar sem nenhum objeto que se interponha, entram em jogo grupos 

especificos de musculos para proporcionar a tensiio contrdria que pode ser experimentada 

por todo o corpo. Essas tensoes opostas diio a sensat;iio de controle. "145 

145 Laban; 1975: 78. 

86 



7. Sacudir 

Caracteriza-se pela combina~o entre tempo nipido, peso !eve e espa~o flexfvel De acordo 

com Laban (1975) a essencia desta a~o e a de "abandonar-se" ao peso, podendo soltar a 

tensao e conseguindo uma sensa~o de ligeireza e ao espa~ combinado ao "lutar contra" o 

tempo acelerando a a~o. 

8.Pontuar 

Caracteriza-se pela combina~o entre tempo nipido, peso !eve e espa~o direto. Como 

exemplo desta ayao Laban (1975) cita a a~o de datilografar e argumenta que sua essencia e a 

de "lutar contra" o tempo e espa~o associada ao " abandonar-se" ao peso revelando sensa~oes 

de relaxamento. 

As a~oes biisicas podem se transformar umas nas outras ao se modificarem os 

elementos atitudinais que as caracterizam. Assim. por meio de altera~es em sua velocidade, 

em seu grau de for~ ou na curvatura de seu caminho, podem ser modificadas cada vez mais 

ate tornarem-se finalmente numa das outras a~oes biisicas. Laban compara estas 

transforma~es ao desaparecimento/transforma~o gradual de uma cor na outra em um arco­

fris: 

''Como as muitas gamas de cor podem ser compreendidas como 
transi~oes ou misturas das cores bdsicas do espectro, tambem a grande 

variedade de a~oes observado em nossos movimentos pode ser vista e 
explicado como transi~oes ou misturas das ~oes bdsicas. "

146 

Para explicar isto melhor citarnos o exernplo da ayao socar. Sabe-se que o soco e 

rapido, tirme e direto. Ao modificar-se a velocidade deste soco, retardando-a, teremos uma 

atitude mais lenta e en tao passa-se a a~o de pressionar, cu jos elementos atitudinais sao o 

Iento, fume e direto. Ao diminuir a for~ da mesma a~ao, socar, transformar-se-a em uma 

a~o cujas atitudes sejam rapidas, leves e diretas. De outro modo, ao se modificar a utiliza~o 

espacial passando da atitude direta para a flexfvel o socar transforma-se em talhar. Laban 

ainda explica que o soco se da sernpre em linha reta e assumindo uma curva gradual a a~o se 

trans forma. 
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Laban (1978) ainda subdivide essa categoria de a~oes basicas de acordo como aporte 

que uma pessoa tende a responder a estfmulos frente aos fatores. Assim, as quatro primeiras 

a~oes relacionadas acirna sao utilizadas quando de uma rea~o a urn estfmulo extemo (Socar, 

Talhar, Pontuar e Sacudir); as duas seguintes quando ocorrer hesita~o interna e a resistencia 

externa for marcante (Pressionar e Torcer),e as duas tiltimas quando a resistencia externa for 

mais fraca (Deslizar e Flutuar). 

3.b - 1. Afiies Derivadas 

"Ainda que haja apenas oito Ofiies btisicas ou primdrias, 
pode-se discemir toda uma multiplicidade de matizas (do 

mesmo modo que das cores prirru:irias se podem obter matizas 
intermeditirias, combinando dois ou mais graus 
diferentes). "147 

Cada a~o completa demonstrada anteriormente pode indicar outras derivadas. Laban 

(1978) fomece, como exemplo, tres a~oes derivadas para cada uma das a0es basicas do 

movimento que descrevemos a seguir: 

A~o blisica 

1. Pressao 

2. Torcer 

3. Chicotear 

4. Socar 

5. Flutuar 

6. Deslizar 

7. Sacudir 

8. Pontuar 

A~o derivada 

prensar, partir, apertar 

arrancar, collier, esticar 

bater, atirar, talhar ou a~oitar 

empurrar, chutar, cutucar 

espalhar, mexer, bra~da (remada) 

alisar, lambuzar, borrar 

ro~, agitar, tranco 

palmadinha, pancadinha, abanar 

Para entendermos melhor estas a~oes as quais na tradu~o de Laban (1978) sao 

nomeadas como derivadas, recorremos ao diciornirio e a gramatica. Segundo o primeiro 

146 Laban; 1978: 184. 
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encontramos alguns sinonimos que permitem maior cornpreensao deste assunto. Assim, 

podemos perceber que dentre todas cornparayiies realizadas para melhor entender o nosso 

estudo, quais sejam, da pintura ou do desenho com os instrumentos da danya, das nuances de 

cor ou de sotaques para com as qualidades do movimento, entre outras. 

A palavra "derivayao" significa formayao de novas palavras juntando-se sufixos ao 

tema ou dando novas funyiies, nova categoria li palavra ja feita; ex. estud + ar, estud + ante; 

ou, o estudar e 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 relayao entre este estudo de Laban e a grarnatica pode-se 

notar que as ayiies derivadas sao ayiies 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 funyao, origin:iria da matriz, ou seja, formando outras ayiies que 

tern por origem uma principal 

3.c - Movimentos Posturais e Gestuais 

Monica Serra 
148 

ainda acrescenta os movimentos posturais e gestuais nesta ar!:ilise 

sobre as ayiies. Ela destaca que os movimentos posturais e gestuais sao observados no corpo 

em ayao. Em suas palavras: "As Ofoes se desenvolvem atraves de gestos organizados em 

frases de movimento. Quando o corpo inteiro se envolve numa ar;:iio, o movimento resultante e 

reconhecido como movimento postural." 

Deste modo encontramos mais urn elemento que cornpora o estudo da Eukinetica: os 

Movimentos Gestuais e Posturais. 149 

0 movimento Postural tambem e chamado de "movimento central" pois e definido 

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

147 Laban; 1978: 101. 
148 Idem nota 144. 
149 IBID. 
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envolve a parte central do corpo e por isso integra o corpo todo de maneira harrnoniosa. Estes 

movirnentos sao associados com a expressiio de emo~6es. 

0 movirnento Gesmal e tambem charnado de "movirnento periferico" pois siio comuns na 

periferia do corpo- miios, pes, dedos, cabe~a niio envolvendo todo o corpo nurna determinada 

a~ao. Estes delineiam o fluxo de movirnentos de urna parte do corpo, em geral a periferia, 

ainda assirn entende-se que pode ser realizado urn gesto com o quadril e entao este tambem 

podera ser considerado como Gestual Estes movimentos gesmais sao associados, de acordo 

com Serra as a~6es intelectuais e niio aos sentirnentos. 
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"(. .. ) mostrar a perene nuvidade da vida e do numdo; 

atifar o poder de imaginUfiio das pessoas, libertando-as 

da mesmice da rotina; faze-las sentir mais 

profundamente o significado dos seres e das coisas; 

estabelecer, entre estas con-etpondencias, parentescos 

inusitados que apontem para uma misteriosa unidade 

cosmica; ligar entre si o imaginado eo vivido, o sonho e 

a realidade como partes da nossa experiencia de vida." 
(Jose Paulo Paes)1

"' 

150 Jose Paulo Paes; 1993 apud Machado, M M A poetica do Brincar, 1998: 20 
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l.OJOGO 

capitulo4 
0 JOGO DA IMPROVISA<;A.O 

"No jogo a possibilidade torna-se real eo real torna-se possivel"151 

A ideia de jogo parece estar relacionada com brincar e brincar com diversao, prazer que 

a crian~ sabe, muito bern, como encontrar. Mas falar do jogo e do brincar e falaf muito mais do 

que apenas de diversao, e falar tarnbem de uma busca de possibilidades infinitas de construs;ao, 

pertencentes a urn conjunto que nao deixa de ter suas regras clara e explicitarnente 

estabelecidas. No caso da dan~ pode-se falar em jogo de improvisas;iio no qual abre-se espayo 

para a livre crias;iio corpora], possibilitando-se uma infinidade de combinayoes que o corpo do 

bailarino/ator vai construindo espontanearnente, ampliando seu repert6rio expressivo em funyao 

de uma construs;iio poetica para a dan~. 

Tanto em uma brincadeira de rua ou de quadra quanto no jogo da improvisas;iio em 

danya percebe-se a relevancia das regras. Encontra-se, neste caso, urn ambiente livre, ludico, 

aparentemente sem limites pre-estabelecidos, porem, urn ambiente que nao deixa de ter suas 

regras e demarcayoes. No jogo da improvisas;iio em dan~ estas regras poderao ser delimitadas 

pelos estimulos a serem seguidos, pelo espayo a ser ocupado, pela atuas;iio com o grupo, pelas 

determinayi)es estabelecidas entre bailarinos/atores e orientador da atividade. 

Ao brincar-se de bola, estabelecem-se regras para as diversas possibilidades que esta 

brincadeira prop5e. Ao brincar-se de casinha ou de carrinho a propria crian~ estabelece as 

regras do seu jogo, regras para se entrar nesse outro espayo irnaginado. Do mesmo modo, ao 

estimular este mundo irnaginario para a dan~ ou para as artes cenicas, estabelecemos as 

nossas regras, os nossos limites. Sobre estas delimitayaes 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 imagiruiria, deliberada 

ou espontitnea. [ ... ] A arena, a mesa de jogo, o circulo mdgico, o 

templo, o palco, a tela, o campo de t~nis, o tribunol etc, t~m todos a 

forma e a furu;iio de terrenos de jogo, isto e, lug ares proibidos, isolados, 

fechados, sagrados, em cujo interior se respeitam determinadas regras. 

Todos eles siio mundos tempordrios dentro do mundo habitual, 

dedicados a prdtica de uma atividade especial. "152 

Ainda que regrado, o jogo admite o acaso dentro de sua estrutura, isto porque, o 

resultado, o produto, dependeni de como se joga. 0 jogo pode ser analisado, entao, como "um 

sistema dinitmico niio linear, ou seja, um sistema cujo comportamento varia nita linearmente 

com o tempo". 0 acaso modifica a rela~o temporal do jogo. Este sera uma "seqii~ncia de 

seqii~ncias, um tempo que se fundo no cruzamento de vdrios tempos". Mais do que isto, esta 

sequencia "s6 pode ser jog ada enquanto retiver alguns elementos criativos e inesperados ". Do 

contr:irio, sendo esta sequencia totalmente conhecida tratar-se-ia de urn ritual
153 

0 jogo envolve elementos que vao desde o singelo brincar e rir ao desafio, a anglistia, a 

seriedade. Jean Chateau (1987)
154

, Freire (2001), Huizinga (1999), entre outros, acreditam que 

uma das caracteristicas primordiais do jogo e a sua seriedade ao entenderem que todo jogo e 

serio porque e regido por determinadas demarca~oes. Com base nisto Huzinga refor~ a ideia 

de que "o jogo se toma seriedade e a seriedade, jogo". 

0 jogo tambem e determinado por urn esp~ que estabelece urn certo distanciamento 

entre o real e o imaginario, entre o cotidiano e o fantasioso. Esta caracteristica de 

distanciamento traz consigo o fato do jogo ser livre, ao mesmo tempo em que nao e vida 

"corrente" nem vida "real", tratando-se de uma fuga da vida real para urn campo tempor:irio de 

atividade com orienta~ao propria. Diante disto "todo jogo e capaz, a qualquer momenta, de 

absorver inteiramente o jogador"
155

• 

Para jogar, transportando-se para urn espa~o outro que nao e a vida real ou cotidiana, 

que e livre a abertura de novas possibilidades, parece ser inevitavel que 0 jogador se deixe 

151 Holderlin apud Kearney, 1984: 231 
152 Huizinga; 1999: 13. 
153 Silva; 1999:158-159. 
154 Chateau, Jean. 0 jogo e a crian;:a. Sao Paulo: Summus, 1987 apud Freire, 2002: 50 
155 Huizinga;l999:51. 
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impulsionar pelo mundo imagimirio, aquele que muitos de nos deixamos esquecido "em algum 

lugar do tempo passado". Um exemplo claro desta disponibilidade ou "abertura" para adentrar 

o universo de nossa imagina.,:ao nos e oferecido pelas crian<;:as, pois, quando as vemos em seu 

brincar geralmente fica-nos a impressao de que realmente se transportaram a ''um outro 

mundo", predominado pels subjetividade. Entretanto, nao deixam de manter ancoras objetivas .---

na realidade. E a "seriedade tomando-se jogo e o jogo seriedade" como argumentou Huizinga. 

Pode-se notar que de alguma maneira a crian<;:a vai ao mundo da fantasia, mas 

permanece com um pe na realidade ao escolher para brincar algo, geralmente um objeto, que se 

prende ao real 156 Uma rela<;:iio entre o mundo subjetivo e o mundo objetivo, que abre espa<;:o 

para o mundo imaginano, para a fantasia, para um mundo unico estabelecido por cada ser 

humano, para o mundo sirnb6lico. Sartre (1989)157 afirma que " ... ojogo Iibera a subjetividade". 

Liberando-a o jogador entra em uma esfera, que segundo Buytendijk (1974)158
, e "a esfera das 

imagens e, com isso, a esjera das possibilidades e da fantasia". 

Em sintese, parece que o jogo devolve no ser momentos de liberdade, invoca o 

imaginano mantendo-se as ancoras na realidade por rneio das regras que o delimitam. 

Estudiosos deste tema concordam que para se jogar e necessario deixar a imagina<;:ao 

fluir, mesmo utilizando-se de termos diferentes para expressar esse "estado de espirito" 

fundamental para o jogo. Gracia Navarro159
, em seus laborat6rios de improvisa<;:ao em dan.,:a 

nomeia este momento de "estar em jogo", Soares, chama-o de "estadas alteradas de 

consciencia"160
, Freire considera que esse e um momento em que o jogador entra no "mundo 

do espfrito humano, da subjetividade que acolhe o llidico e o jaz crescer. "161 

"Os corpos sabem- brincar niio se ensina de maneira literal. E sua belew 

n11o se explica. E intrfnseca a brincadeira. "162 

1
,. Freire, 2002: 74 

157 Sartre. 0 Sere o Noda, 1989: 710 apudFreire; 2002: 61 
153 Buytendijk. 0 jogo humano. [m: H. G. Gadamer e P. Vogler, Nova Antropo1ogia, v.4Siio Paulo: EPU/EDUSP, 1974: 68] 

~Freire 2002: 66 
1 

Gracia Navarro em 1aborat6rio de criaif.io. 
"'' Soares; 2000: 35. 
161 Freire; 2002: 65. 
162 Machado. A poetica do Brincar; 1998: 37. 
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Mas como entrar nesse mundo imaginario por inteiro, como estar em jogo ou buscar 

esse estado alterado de consciencia? Entra-se nesse outro mundo como faziarnos quando 

crian~s? 

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

resposta a esta questiio: 

"( ... ) atraves de um simples gesto [fechar os olhos, se] pudesse 

homogeneizar o exterior e o interior, como se as trevas, em que o 

aposento mergulhava e as que dentro de si desprendiam fossem de um 
so e mesma natureza e, par uma progressiva porosidade do seu corpo, 

circulassem em ambos os sentidos ate par completo lhe anuiarem os 
limites( ... ) "163 

Antes de qualquer coisa, e preciso manter, como pano de fundo, a ideia de que o 

imagin3rio faz parte da condi~o de SER Humano. Do mesmo modo, o jogo se ve integrado a 

atividade humana como urn todo164
, podendo ser considerado como uma "totalidade"

165
• A 

questiio aqui e buscar algumas possibilidades para que este imaginario possa transbordar nos 

processos criativos de nossa arte. 

Existem muitas possibilidades, diversas tecrucas eficientes e conceituadas para tais 

experiencias, cada qual com as suas qualidades e caracteristicas especificas, mas parece que 

estas tern em comum alguns aspectos centrais tais como: a visao de corpo como totalidade, o 

espas;o aberto para a constru~o livre do imaginario e para o desenvolvimento da criatividade e, 

no caso da dans:a, principalmente, a disposi~o do corpolbailarino atuante para adentrar nas 

experiencias trazidas pela a~o do corpo, pela memoria corporaL 

Utilizando-se de metaforas para explicitar a disponibilidade necessaria para se jogar, 

Freire (2002) acrescenta: 

"( ... )so quem se permite ser possufdo pew Senhor do logo pode 
saber do prazer que isso dti,( ... ) Enquanto niio invoquei o Senhor do 

logo, enquanto niio passei a fazer a atividode, niio mais por 

163 Luis Miguel Nava; !989: !5 apud Silva, P.C.; 1999: 166. 
164 Piaget.l978 ( apud Freire, 2002: 53) nota o jogo, nao em seu isolaciooismo, mas sim, integrand<><> ao Iodico e a atividade 

do ser humane. 
165 Huizinga, 1999:05 
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necessUkuie, mas porque eu queria faze-la, enquanto niio retirei a 

ar;iio da esjera pura da objetividade, niio joguei. ".166 

De modo semelhante Soares (2000) ressalta que para se tornar criativo e necessano 

estar receptivo. Receptividade esta que deve ser entendida como urna abertura pessoal, urn 

estado de permissiio, no qual deve-se estar disposto a apreender novos elementos, situa96es 

conscientes e inconscientemente. 

Vanos autores indicam que quanto rnais o 'jogador" (o aluno, o bailarino/ator) se 

entregar a atuayao do jogo e, no caso da dan~ aos rnomentos de improvisayao e tecruca, rnais 

o conteudo se tornara presente na fol1llli e a obra bela. A partir destas retlexoes pode-se 

perceber que, quanto rnais o atuante se entrega mais integrais se tornam o jogo, a 

interpreta9iio, a representayao; rnais "genufnos"167 seriio os rnovimentos dos bailarinos/atores. 

Em sfntese, parece que, antes de tudo, e necessario que haja disponibilidade e 

receptividade para a experiencia do jogo, quer seja urna simples brincadeira ou urn jogo de 

improvisa9iio em dan~. 

Ser receptivo e disposto a novas propostas pode levar o bailarino/ator a descobrir o 

potencial de urn corpo rnais livre, rnais aberto e, conseqiienternente, a reencontrar urna 

proxirnidade (intirnidade) com seu mundo irnaginano, subjetivo, metaf6rico e simb6lico. 

Este re-encontro prop5e urn "desconfigurar" no sentido de que pode arnpliar o repert6rio 

expressivo do bailarino-ator para alem de urna codificayao pre-estabelecida que deixa o corpo 

como se estivesse aprisionado em urn universo unico, como se fosse urn corpo cristalizado168
• 

Este parece ser urn dos objetivos centrais dos jogos de improvisayao nas artes cenicas, que 

permitir que haja urn espa90 vivencial para essa "desconfigurayao" , conseqiiente quebra da 

cristalizayao de movimentos, a96es e arnpliayao das percepyoes das atitudes cotidianas. 

Neste intuito apresentam-se estfmulos que podem ser rnais concretos, como os 

elementos de rnovimentayao e espaciais ou a simples manipulayao de objetos e, os metaf6ricos, 

que carregam consigo a intenyao de oferecer urn leque de irnagens-fractais169
• Tanto urna como 

166 Freire; 2002: 70. 
167 

Este termo e aba:dado por Silva ( 1993), ao discemir sobre um !lll!todo de dan>a integral que se centra no desenvolvimento 

harm&ico das potencia!idades do aluno. 
168 

Cf.: nota de rodap6 163. 
169 Fractal, de acordo com Silva, P.C. (1999: 23) " ... nma carla fractal, isto e, uma carla que se desdobrainfinitamente ... ". 

Tomamos emprestado o termo fractal para inserir a ncx;ao de imagens que viio se construindo, oo se desdobrando 
infinitamente, por isso imagens-fractais. 

97 



a outra categoria irao variar de acordo com a hist6ria de cada individuo no mesmo experienciar 

dojogo. 

Em minhas vivencias nas disciplinas que envolveram jogos de irnprovisa~ao, 

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 expressiio 

ou da linguagem corporal pesquisada e desenvolvida por cada proponente.
170 

Estas vivencias me proporcionaram o desenvolvimento de urn processo criativo rico que 

me permitiu visualizar uma allan~ entre metaforas - trazidas por meio desse mundo 

irnagin:irio e subjetivo - e elementos b:isicos da dan~ tais como ritmo, forma, espa~o, 

dinfunica, entre outros, quando niio estavam conjugados a elementos especificos da sintaxe do 

movimento em Laban. 

A conjuga~o destes elementos caracterizou-se para mim como ferramenta para iniciar 

esse processo de "liberta~o da irnagina~o", da irnagina~iio como corpo, como ser, retomando­

o em sua totalidade. 

A partir deste ferramental possibilitou-se urn ambiente no qual cada bailarino-ator 

pudesse encontrar meios pr6prios para deixar a irnagina~o fluir, para realizar as quantas 

combina~oes sua vivencia e experiencia lhes perrnitissem, para formatar, em movimento­

pensamento, sua arte. 

Ao conjugar este ambiente a sintaxe do movimento e as met:iforas que surgem, o 

bailarino-ator pode iniciar urn processo criativo no qual os simbolos aparecem e a dan~ fala 

mais, no qual o corpo se deixa falar, deixando de lado os cristais que foram se forrnando no 

decorrer de suas experiencias artisticas/cotidianas. 

Esse corpo que "fala mais" re-significa cada atitude, cada a~o, cada movimento. 

Aproxirna-se ainda mais da ideia de inteireza corporal ao adotar-se o pressuposto de que " ... o 

desejo de jogar e, fundamentalmente, desejo de ser' 171
, pois 0 jogo se localiza no territ6rio do 

ser, apontando para as propriedades subjetivas do sujeito. 

1"'Disciplinas oferecidas na Grad1lll>'ao da Faculdade de Daz.;a da UNICAMP, ministradas por diversos professores, como: 

Tecmca Energetica com Marilia Vieira Soares, Dan""' Brasieliras com EuseDio Lobo da Silva que teve enfoqne no jogo da 

Capoeira, Dan""' Brasileiras com Graziela Rodrigues, Improvisa<;ilo com Adilson Nascimento e posteriormente na P6s 

~· nas disciplinas dos Professores Eusebio Lobo da Silva e Marilia Vieira Soares. 
71 Sartre. Osere onada. Petropo!is, RJ:Vozes, 1999:711 apudFreire 2002: 62 
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Identificamos, entiio, alguns fatores que se presentificam no jogo de improvisa~o para a 

dans:a, quais sejam, o desenvolvimento do pensamento metaforico e simb6lico para ativar a 

imagina~o e o seu inverso, numa rela~o de permanente retro-alimenta~o. 

A estes fatores, Bachelard172
, acrescenta, a memoria. Memoria esta incluida em urna 

"trip/a ligat;iio imaginat;iio, mem6ria e poesia ". Mem6ria que nao existe apenas 

cronologicamente, mas essencialmente, "conectada a experiencias sensoriais e a outra 

temporalidade.''173 Temporalidade das lembrans:as dos sabores, dos cheiros, dos toques. 

"A lembranfa pura niio tern data. Tern uma esta<;iio ( ... ) 0 irwerno, o 
outono, o sol. o rio de veriio sao rafzes de esta<;iJes totais. Niio sao 

apenas espetliculos pela vista, siio valores da alma, valores psicolOgicos 
diretos, inuJveis, indestrutfveis. ''174 

De modo resumido, concluirnos que e necessario que hajam urn ambiente adequado 

para que os estirnulos recebidos possam aliar a imaginas:ao, mem6ria, sirnbolos e metaforas e 

se presentifiquem, se configurem em movimento expressivo. 

Em experiencias recentes que serao apresentadas no proximo capitulo, enquanto 

pesquisadora e docente, utilizei, de forma intuitiva a conjuga~o dos elementos da dans:a 

propostos por Rudolf Laban (elementos coreuticos e eukineticos), buscando que cada aluno 

pudesse aliar metaforas a cada elemento concreto, para estimular o campo da subjetividade, 

despertar o imaginano e a memoria de cada individuo, e, consequentemente, direcionando-se 

para o encontro com a poetica corporal. 

112 Bache1anl apudMachado; 1998: 39. 
173 

Machado; 1998: 38 
174 Bache1anl citado por Machado, 1998: 62 
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2. IMAGINA(:AO 

a imagina¢o e identica ao ser-no-mundo. Eu niio 

posso ser no mundo sem a imagiru:z>iio e a imagi1!aflio e o 

compromisso com esse mundo que se modifica a medida que eu o 

modifico tambem. "175 

A imagina~o e, notadamente, uma habilidade humana; habilidade que, tanto como as 

habilidades especi:ficas e inespeci:ficas relacionam-se com a movimenta~o natural do ser 

humano. 0 seu aprimoramento pode ser desenvolvido e/ou estimulado. Para que este 

desenvolvimento possa ser bern sucedido, viirios autores destacam que por meio do jogo pode­

se instrumentalizar ainda mais a imagina~o das pessoas. 

Estimular, desenvolver, instrumentalizar, niio excluem a no~o de que a imaginas:ao ja 

est:i af, ela existe, e condis:ao para SER humano. Entretanto, Freire (2002) nos indica que nao 

est:i presente nos seres humanos como "dom ", mas est:i ao alcance de todos e deve ser 

constantemente trabalhada, o que niio tern ocorrido com freqiiencia em nossos dias nas escolas 

e instituis:oes de ensino formal ou informal 

Piaget (1978)
176 

percebeu o jogo da imaginas:ao, constatando que esta se relaciona ao 

faz de conta, a utiliza~o de imagens externas e suas representas:oes, niio s6 mentais e 

simb6licas, mas transfiguradas em realidade. A utiliza~o dos objetos reais para tal "fazer de 

conta" permitiu Piaget perceber que estes, em contato com o corpo da crian~ poderiam 

provocar apenas uma evoca~o sensorial e o fenomeno nao ocorreria na forma de 

representa~o mental Percebeu, ainda, que nao se tratava de urn jogo de simbolos, mas de 

imagina~o e concluiu que a partir desta representa~o e que surgiria a representa~o mental, o 

simbolo. Este sera tratado mais adiante em nosso texto. 

A formas:ao de imagens e garantida em nosso ser, cabe a nos entao, a partir delas, 

desenvolver a imagina~o. Em outras palavras, a imagina~o tern como ponto de partida as 

imagens que se formam em nosso ser, ou mais especificamente a manipul~o ou 

transforma~o destas imagens. 

175 Ven3ncio, Silvana em texto nao publicado. 
176 Piaget apud Freire; 2002:41 
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Chaui (1995)177
, ao falar sobre imagina~o inicia suas reflexoes fazendo uma 

explana~o 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 consciencia (pintura, esculturas, 

fotos,etc); 

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

que podem ser extemas e intemas ao mesmo tempo (fi~ liteniria). 

Ainda assim, ela encontra algo em comum, nestas tres diferencias:oes: que as imagens 

nos oferecem "um andlogo das pr6prias coisas". Isto por duas razoes basicas: "ou porque 

esttio no Iugar das pr6prias coisas ou porque nos fazem imaginar coisas atraves de outras." 

Outra diferens:a, ressalta a autora, decorre do tipo de analogo que cada uma prop6e, 

que pode ser: 

- urn simbolo (bandeira simbolo de nat;:ao ), 

- uma metafora, urna ilustra~o, urn esquema, urn signo (luz vermelha do farol e o 

simbolo de Pare!), 

urn sentimento, urn substituto. 

E, novamente, dentre estas diferencias:Oes ela nos faz perceber outra similitude, qual seja, 

de que "raramente ou quase nunca a imagem corresponde materia/mente a coisa imaginada". 

Pode-se, assim, notar que as imagens sao irreais se comparadas ao que e imaginado por 

meio delas. Do mesmo modo, Langer (1980)178 parece concordar com esta imaterialidade das 

imagens, ilustrando que o poder da imagem esta "no jato de que e uma abstrafliO, um 

simbolo, o portadar de uma ideia ". 

Chaui179 ainda difere a habilidade de imaginar a do perceber ja que a primeira "ntio 

observa o objeto", ela o transforma e pode presentificar o ausente. E a Segunda, a percep~o, 

observa as coisas, as pessoas, as situas:oes. Mas e urna observa~o rnais profunda que 

"alcanfa as coisas, as pessoas, as situafoes por perfis, perspectivas, faces diferentes que vtio 

senda articuladas umas as outras, num processo sem jim, podenda sempre enriquecer nos so 

171 Cbauf; 1995: 132- 133. 
178 Langer; 1980: 49. 
179 Chaui; 1995: 134. 
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conhecimento, perceber aspectos novos, ir "completando" o percebide com novos dados ou 

aspectos." 

Embora imagina~o e percep~o tenham suas diferen~, podem ocorrer em 

reciprocidade. Explicando isto a autora180
, remetendo-se ao brincar, de maneira semelhante as 

argumentas:oes de Freire181
, exemplifica que quando uma crians:a brinca, sua imagina~o 

desfaz a percep~o porque os objetos ou as pessoas e os lugares nao tern ruais nada a ver com 

o sentido percebido, mas remetem a outros sentidos, criam sentidos inexistentes ou tornam o 

invisivel presente. Do mesmo modo quando criamos urn outro mundo ao qual outros 

individuos possam ter acesso, transforruando, por meio da imaginas:ao, o sonho em obra de 

arte. 

Bachelard entende a imagina~o como uma habilidade de "deformar imagens" 

oferecidas por nossa percep~o. Esta ocorre tambem quando usamos a nossa habilidade de 

mudarmos as imagens primeiras que nos surgem, pois "se uma imagem presente niio jaz 

pensar uma imagem ausente, se uma imagem ocasional niio determina uma prodigalidade de 

imagens aberrantes, uma explosiio de imagens, nikJ lui imagina9iio "182 

Parece que por aproxima~o e possivel entender que jogo e imagina~o sao 

indissociaveis, pois urn niio ocorre sem o outro. Urn diz respeito a concretude, o outro a 

abstra~o ao virtuaL Freire183 destaca que nossas experiencias transformam-se em as:oes 

internas, ou seja, em iruagina~o. " ... A matbia de experiencia, tornadc representa9iio 

mental, especialmente na atividcde dejogo e [tambem na arte] 184
, ganha uma plasticidade que 

se distancia muito de real. E e com essa plasticidcde que jogamos para criar um outro 

mundo, aquele ao qual podemos nos ajustar" [ou aquele criado para a produ~o artistica] 185
• 

Jogo e imagina~o relacionam-se com o ausente e com o inexistente, abrem-se as 

possibilidades de rela~o tempo-espas:o, passado e futuro podem ser imaginados e 

presentificados na arte e no jogo, abre-se o campo dos possiveis, da transforrua~o de sonhos e 

mitos em presenya. 

""miD. 
181 Freire; 2002: passim. 
182 Bachelard; 1990: 01. 
1
"' Freire; 2002: 84. 

134 Grifo nosso. 
135 Grifo nosso. 
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A imaginayao esUi tambem intrinsecamente relacionada a fantasia, a invenyao e a 

criatividade. Munari (1987: passim) discute de forma densa cada um destes aspectos para 

engloba-los em seu conceito de imaginayao. Para esta pesquisadora, fantasia, invenyao, 

criatividade e imagina~ao tem em comum serem tudo aquilo que antes nao existia, mas cada um 

tem sua particularidade: a fantasia pode ser algo irrealizavel, a invenyao sera realizavel, mas 

pratica e sem problemas esteticos; a criatividade tambem sera realizavel mas de uma forma 

global e essencial; e a imaginayao e o meio para visualizar, para tornar visivel aquilo que 

pensam a fantasia, a invenyao e a criatividade. Ela ressalta, ainda, a distinyao entre fantasia, 

inven~ao, criatividade e imagina~ao, defendendo a ideia de que as tres primeiras "produzem 

algo que anterionnente niio existia ", e a ultima "pode airukl imaginar algo que ja existe, mas 

que, na momenta, niio se encontra entre ru5s. "186 

Se a imagina~ao tem relayao direta com a fantasia, a inven~ao e a criatividade, e facil 

concordar com Freire (2002) quando ao argumentar que o bomjogador sera aquele que souber 

lidar com a habilidade da fantasia, permeando os limites entre o real e o imaginano. Este e o 

mundo do jogo propriamente dito. Este limite, por vezes, se apresenta como uma linha muito 

tenue que separa os valores cotidianos e os valores intrinsecos de nosso ser; e uma linha 

permeada pela imaginayao e pela fantasia que pode romper barreiras existentes no mundo reaL 

E preciso, entao, 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 

imaginayao mantendo os limites entre o real e o faz de conta. 

Marilena Chauf187 subdivide ainda algumas das modalidades da imaginayao em dois 

grupos, quais sejam: a imagina~ao reprodutora e a imaginayao irrealizadora em um primeiro 

grupo; e, a imaginayao fabuladora e a criadora em um segundo grupo, sendo que este ultimo 

parte do primeiro. 

Cada modalidade e explicada de maneira sintetica de modo esquernatico: 

- Imaginayao reprodutora: imagina~ao que toma suas imagens da percep~ao e da 

memOria; 

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

realidade que e s6 nossa (sonho, devaneio, brinquedo ); 

1"'Mtmari. 1987: 30. 
1
"' Cbauf; 1995: 135. 
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- Imagina~o fabuladora: de carater social ou coletivo, que cria os mitos e as lendas ... 

Neste caso cria imagens simb6licas para o bern e o mal, o justo e injusto, mortal e imortal, 

belo e feio, etc; 

- Imagina~o criadora: inventa ou cria o novo nas artes, nas ciencias, nas tecnicas e na 

Filosofia. Nesta combinam-se elementos afetivos, intelectuais e culturais... "A imaginariio 

criadora pede auxflio a percepriio, a memoria, as idiias existentes, a imaginariio reprodutora 

e evocadora para cumprir-se como criarao ou invenrao. " 

Esta imagina~iio criadora destacada por Chaui vai ao encontro da conceitualiza~o de 

Ostrower (1977) sobre imagina~o quando a autora a relaciona aos elementos afetivos, 

intelectuais e culturais de cada individuo. Diz ela que a imagina~o surge do interesse e 

entusiasmo de cada individuo, pelas possibilidades de transforma~o de algumas materias ou 

de algumas realidades. Decorre da capacidade de cada individuo de se relacionar com o 

mundo real de forma afetiva, respeitando a essencia de urn fenomeno. 

"Ao mesmo tempo que se aprofunda rw raziio de ser de um fen6meno, 

essa afetividade implica uma amplitude de visiio que pennite muitas 

coisas se elaborarem e se interligarem, implica uma visiio globalizante 

dos processos de vida. A visiio global dependerd da sensibilidade de uma 

pessoa; mas, reciprocamente, para se transformar em capacidade 

criativa real, a sensibilidade sempre dependerd dessa visiio global. "
188 

Imagina~o e a transforma~o das representa~oes em algo mais do que uma realidade 

falsa. Segundo Huizinga "representor significa mostraf' e se entrannos no campo infantil. 

Pode-se perceber que o que as crian~as exibem mostram urn "alto grau de imaginariio" ja 

que elafica litera/mente "transportado" de prazer, superanda-se a si mesma a tal ponto que 

quase chega a acreditar que realmente e esta ou aquela coisa, sem contudo perder 

inteiramente o sentido da "realidade habitual( ... ) sua representarao e a realizariio de uma 

aparencia: e "imagina~o"." 189 

0 poeta Ricardo Reis ja nos dizia: 'nada se sabe, tuilo se imagina' e por isto parece 

que " ... vamos indo entiio nessa sintonia ... procurar a verdade em imagem. "
190 

1
" Ostrower; 1999: 39. 

189 Huizinga; 1999: 17. 
l!>l Machado; 1998: 52. 
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Em nosso fazer artistico parece que e dada maior enfase a imagina~o criadora, sem, 

contudo ser negado que todas as modalidades identificadas por Chauf, estiio sempre presentes 

em qualquer individuo. Enfim, a imagina~o parece se formar como campo fertil para o 

desenvolvimento das metaforas e simbologias, que por sua vez podem estar ricarnente 

alimentadas pela memoria. 

3.SiMBOLO 

A habilidade para simbolizar tambem esta no mesmo plano da habilidade para o uso da 

imagina~o e, como constatou Piaget, esta tambem pode ter inicio no jogo do faz de conta. 

Piaget191
, ainda observando seus pr6prios filhos, percebeu-os em uma atitude similar a anterior 

-quando identificou o jogo da imagina~o- de fazer de conta que estavam dormindo192
-, mas 

diferentemente da primeira vez, quando "fingiam" com todos os objetos reais, desta vez 

estavam sem os objetos necessanos para tal atitude. Os objetos estavam, agora, ausentes, 

porem presentificados na imagina~o da crianc;:a. Piaget explica, entao, que as crianc;:as, desta 

vez, estavam brincando simbolicarnente. Conclui-se, como afirma Freire, que "o sfmbolo e 

essa dimensiio de alguma coisa que se fixa dentro de nas e que nos serve para substituf-la na 

sua ausencia. "
193 

De modo semelhante, Duarte Junior (1991) encontra, na palavra, a dimensao simb6lica 

do mundo humano. Isto porque, segundo ele, por meio da palavra o homem transcendeu de 

seu corpo fisico, conhecendo o mundo em que vive e trazendo a consciencia a!go que niio esta 

ao a!cance de nossos sentidos; "algo que se fixa dentro de n6s e que se substitui em sua 

ausencia". Esclarece sua argumenta~o, ao dizer que podemos saber como e uma regiiio 

gelada de nosso planeta sem nunca ter estado !a; ou ainda que e possivel se ter consciencia do 

tempo: do passado, presente e futuro. Consciencia esta que e produto da capacidade de 

simboliza~o do ser humano. 

Seguindo o mesmo vies, ou seja, da possibilidade de se ter consciencia de algo que nao 

esta ao nosso alcance, Langer (1980) nos da urn rico exemplo no campo das artes ao 

argumentar que: 

191 
fdem nota 166. 

192 Cf.: primeiro pacigrafo do item imagjna\fu: quando apontam.-se as descobertas de Piaget sobre a jmagin~. 
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"( ... ) o artista nao precisa necessariamente ter experienciado no 

vida real cada em01;iio que e capaz de expressar. Atraves da 

manipul(Jfiio de seus elementos criadas pode suceder que ele 
descubra novas possibilidades de sentimento, estranhos estados de 

ilnimo, talvez maiores concentra9oes de paixiio do que seu proprio 
temperamento jamais poderia produzir( ... ). "194 

Por outro lado, se nao e necessano experienciar na vida real, sabe-se que existe urna 

vivencia aproximada que possibilita a simbolizayao. 

As experiencias vividas, segundo Duarte Junior (1991), sao sernpre seguidas de 

simbolizao;:oes que perrnitem explicita-las. 0 autor citando Gendlin195 afirma que as 

experiencias e os sfmbolos sao os dois componentes da significao;:ao. Isto e, tudo o que 

experienciamos, procuramos nomear, explicitar simbolicamente; e, inversamente, todos os 

novos conceitos que adquirimos, n6s os compreendemos por referencia a nossas experiencias 

anteriores".196 

Indo rnais adiante Duarte Junior ressalta que existe urn jogo entre o sentir e o pensar, 

urn mecanismo do conhecimento humano: urn jogo dialetico entre o que e sentido/vivido e o 

que e simbolizado, transforrnado em palavras, gestos ou outros sfmbolos. E urn jogo que existe 

desde a nossa mais tenra iniancia. 

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

expressao como processo de cria~ao. A isto Langer denomina de sfmbolo primario: 

"A 'atividade expressiva' pela qual as impressoes siio 'formadas 

e elaboradas' e tornam-se acessiveis a intui9iio, acredito que seja 

o processo de feitura de simbolos elementares, pois os simbolos 
btisicos do pensamento humano siio imagens que "significam" as 
impressoes passadas que as geraram e tamblim as futuras que 
iriio exemplificar a mesma forma. Esse e um nfvel baixo de 

simboliza9iio; e, contudo, nesse nivel que principia a mentalidade 
caracteristica humano. Nenhuma impressiio humana e apenas um 

sinal do mundo exterior; ela sempre e tambem uma imagem em 

193 Freire; 2002: 41. 
194 Langer; 1980: 398. 
195 "Geglin, um psic6logo norte-americano" apud Duarte Junior, 1991:20 
196 Duarte JUnior, 1991: 20. 
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que sao formuladas impressoes possfveis, isto e, um simbolo para 
a concep<;iio de tal experiencia. "197 

Entende-se que este jogo, tal como o vejo - enquanto brincar e/ou enquanto momento 

hidico na atividade artfstica - se transforma em uma fabrica de sfmbolos, que permite aos 

artistas construfrem urn grande "leque de diversidades" e possibilidades para comporern suas 

obras. 

Parece que e por meio deste jogo que os conceitos, as tecrucas, as experiencias 

individuais conectam-se num "processo de aprendizado que mobiliza tanto os significadas, os 

sfmbolos, quanto os sentimentos, as experiencias a que eles se rejerem ".198 

Este processo de aprendizado, citado por Duarte Junior, coaduna como processo de 

cria~o artfstica, em umjogo de sfmbolos que visam a integridade da obra. 

Os sfmbolos artfsticos tambem carregam elementos emocionais tais como: " ... o desejo 

em si, toda a alegria de come<;ar, liberdade, for<;a, depois simples resistencia, e finalmente o 

cansa<;o e o escuro, sustentadas em uma visiio intensiva da humanidade em jogo", e sao 

importantes para este processo. Estes se refletem em vanos niveis, por meio de multiplas 

experiencias, por isso e preciso atentar para o fato de que urn "um verdadeiro simbolo artfstico 

sempre parece apontar para outros jen{)menos concretos, reais ou virtuais, e pode ser 

empobrecida pela atribui<;iio de qualquer significa<;iio - quer dizer, pela consuma<;iio l6gica da 

rela<;iio de sentida ".
199 

Este sfmbolo artfstico ainda lida com a intui~o 200 , nao s6 com referencias; por isso 

sera elaborado tambem pela intui~o, que, como explica a Langer, pode ser contemplado 

(vis to, visualizado) como experiencias diretas, nao mediadas, nao correlacionadas a nada que 

seja publico. A partir deste postulado, ela afirma que a dans;a e arte porque lida com essa 

intui~o, porque pode realizar a cria~o de uma forma simb6lica que se oferece ao 

197 Langer; 1980: 390. 
198 Duarte JUnior. 1991: 24 
199 Langer; 1980: 236. 
""Langer;1980: 389. Segundo Croce apud Langer (1980: 389- 390) a intui~iio pode ser explicada como a "percepfiio 

imediata, que e sempre de uma coisa, evento, imagem, sentimento imiividuai [ ... ] sem qualquer juizo se e Jato ou fantaskz; um 

ato perceptual pelo qual 0 contetido e formado, [ ... J e corrvertido em forma [ ... J um ato puramente subjetivo" que se apresenta 

eSJXXltaneamente. 
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conhecimento pela intui~o e reafirma: urn sfmbolo sera "qualquer artificio com o qual seja 

possivel operar uma abstrar;iio "201 

0 gesto na dan,.a e, portanto, urn dos meios que o artista utiliza para operar esta 

abstra~o. Por isto v:irios estudiosos da dan,.a, como Langer (1980), Nascimento (1992), 

Dantas (1999) entre outros, concordam que o gesto eo principal elemento simb6lico na dan,.a, 

quando nao se atribui a este ser o proprio sfmbolo. 

Dantas202 e Langer203 dizem que o gesto e urn sfmbolo do sentimento, como este se 

apresenta na dan,.a. Os movimentos dan,.ados tambem nao sao reais, mas virtuais ou 

simb6licos, porque parecem nascer dos sentimentos e dos elementos emocionais. E da 

conce~o de urn sentimento que nasce a predisposi~o que o corpo do bailarino simboliza. 

Pensando no gesto e no movimento, na arte da danya, Nascimento (1992f04
, indica o 

gesto como sfmbolo e, fundamentalmente, como elemento da corporeidade. 0 autor entende o 

gesto como urn dos resultados visfveis e concretes do ato de simbolizar; isto, a seu ver, permite 

que sendo sfmbolo o gesto possa ser abstrato, obscuro, intimista ou, ao contr:irio, claro, direto e 

explfcito. 

"as subjetividades que siio esshlcia, roteiro e subtexto do gesto 
que vejo, que e estrutura parcial do visfvel no invisfveL "205 

Langer reafirma esta multiplicidade de possibilidade ou aparente paradoxo do sfmbolo 

na obra de arte ao afirmar que esta revela seu carater de subjetividade, mas e objetiva, tendo 

como pmp6sito objetivar a vida do sentimento. Em outras palavras, a elabora~o do sfmbolo 

traz ii tona significados niio visiveis, niio literais, ausentes em sua concretude, mas 

presentificados nas suas subjetividades. As formas na arte agern como sfmbolos tornando-se 

expressoes do sentimento humano. Sao abstrafdas para tomarem-se manifestas e libertas de 

suas funy()es comuns, ganhando novos usos, como "uma espelho e uma transparencia"206
• 

201 Langer; 1980: 18 e 53 
202 Dantas; 1999: 16. 
""Langer; 1980: 189. 
204 Nascimento; 1992: 20. 

2<
15

Nascimento; 1992: 20. 

"'Langer; 1980: 86. 
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0 sfmbolo parece ser, entao, uma abstrayao do real, uma transformayao do que nose 

oferecido no mundo real, para algo que fica invisivel, ausente, mas que pode se presentificar 

para olhos alheios. Algo se articula na relayao do mundo extemo e intemo, interioriza-se, e 

transformado de acordo com os sentirnentos e emo~oes de cada individuo, reestruturado 

intemarnente e devolvido ao mundo niio como a coisa real mas como ideia desse real 

A arte parece, entao, trabalhar com as ideias de sentirnento e emoyao, de irnagens 

transformadas e da percepyao destes por meio da intuiyao do artista e do espectador. 

A obra de arte, segundo Langer207 "e um simbolo indivisivel, unico, embora seja urn 

simbolo altamente articulado [ ... ] sempre urn simbolo primdrio." Ela acredita que a obra de 

arte pode ate ser analisada ja que existem nela varios elementos, mas que niio pode ser 

construida por urn processo de sintese destes elementos da analise, ja que a arte ocorre em 

uma forma total, "como as superficies convexa e concava de uma concha sao 

caracterizadoras de sua forma, mas uma concha nlio pode ser composta, sinteticamente, do 

concavo e do convexo. Nlio existem tais fatores antes de que exista uma concha. "
208 

207 lbid p. 390. 

""'IBID. 

109 



4- METAFORAS 

"Danrar e tambem um modo tk se metamoifosear .... "21
l9 

"( ••. )o corpo ( ... )e uma linguagem, ( ... ). Uma lingua que se 

atropela no 'turbilhiio' do vontade tk dizer, tk enunciar. Uma 

gaguez essencial. "
210 

A metafora pode ser entendida como uma simbologia lingiifstica, e urn emprego de 

palavra ou de expressiio em que a significapo natural de uma palavra e substituida por outra 

que tera relac;:ao de semelhanc;:a. Provavelmente a partir dos sfmbolos imbuidos da memoria do 

corpo que surgem pela imaginapo, e que se criam as metaforas, constituindo urn jogo de 

palavras no qual pode-se perceber que toda a expressao abstrata oculta uma metafora. A partir 

dai o homem d:i expressiio a vida, cria esse outro mundo poetico. 

Segundo Kearney (1984) "a mettijora e uma obra figurativa porque e uma dupla 

fidelidade a um sentido ausente e um sens{vel presente: par isso, a sua dupla jum;:ao de 

distanciar;:iio e de encarnar;:iio. "
211 

E Ricceur (1975) completa explicando: 

"Enquanto distanciar;:iio, a linguagem torna o mundo material 

significativo, levando-o para alem (meta-pherein) do sua imediatidade 

visivel para um outro sentido, transcendente e invisivel. A distanciar;:iio 

lingiiistica temporaliw o espar;:o. Enquanto encarnar;:iio, pelo contrtirio, 

a linguagem apresenta o sentido ausente e invisivel par um desvio 

sensivel, pela inserr;:iio do sentido num signa material e fonetico; a 

encamar;:iio lingiiistica espacialiw o tempo. A poesia transfigura o 

mundo porque ela e esta atividode de meta-vhore que traz o visfvel ao 

invisivel ( diaphore) e o invisivel ao visivel (epiphore ). " 212 

Buscando tamoom o entendimento do que seja metafora nas artes, Nascimento 

(1992i13 encontra alguns autores que clareiam o entendimento do etimo: (1) Quer dizer 

"transferencia de significado", para Nicola Abbagnano21
\ (2) "imagem que sugere alguma 

209 Ernest Bloch, 0 princ(pio &peraw;a apud por Kearney, Richard; 1984: 230. 
210 Silva, P.C.; 1999: 52 
211 Kearney; 1984: 162. 
212 Ricceur, LA mtitaphore vive, Paris, Seuil, 1975, Estudo 5,2. Apud nota de roda¢ por Kearney; 1984: 162. 
213 Nascimento, 1992: 37. 
214 

Dicionario de Filosofia, 1970: 638 apud Nascimento; 1992: 37. 
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outra coisa", para Campbell215
; (3) Max Muller216 discutindo a necessidade da metafora 

argumenta: "0 homem, quisesse ou niio, foi forr;;ado a falar metaf6ricamente, e isto niio 

porque niio lhe fosse possfvel frear sua fantasia poetica, mas antes porque devia esforr;;ar-se 

ao maximo para dar expressiio adequada as necessidades crescentes de seu espfrito"; (4) e, 

de modo semelhante Kearney217 ressalta que a metafora so se diz metaforicamente. 

Chaui (1995), em seu texto "Unidade do Etemo e do Novo" nos fala do universo das 

artes e intrinsecamente nos fala das metaforas que sao 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 nosso cotidiano - "etemo e novidade"- se unem, criam esta 

possibilidade por meio da arte. Em outro trecho Chaue
18 exemplifi.ca com o poema "0 

nadador" de Jorge de Lima, no qual a palavra "nada" se metamorfoseia carregando outros 

sentidos: nadar; nada = vazio; nadador; nada-dor. 

0 poeta (e poeta aqui tambem engloba todo artista), transfigura a linguagem para que 

esta possa dizer algo, mas e urn algo que nao existe antes, depois ou alem do poema, da dan9a; 

e o proprio poema, e em nosso caso a propria dan9a. 

Este e urn modo (em) que "ao nomear, a linguagem fomece uma janela sobre a 

realidade: 'os nomes [ou os gestos]219 sao lentes da descrir;;iio. 86 vemos e s6 descrevemos o 

que urn nome aumenta debaixo dos nossos olhos( ... ).',2zo Pode-se entlio, encontrar meios de 

dizer o "invisivel", o "indizivel''. Meios estes que surgem a partir das utiliza96es das 

metaforas, na busca de explicitar nossas emo96es, nossas percep96es, nosso sentir, nossa 

imagina9iio, nossas sirnboliza9oes. Manifesta96es que ja existem por si so, que estlio ai- do 

mesmo modo que o corpo e no espa9o - que simplesmente sao, mas que parecem tlio 

invisfveis, tlio dificeis de comunica-las. A metafora parece ser urn etemo 'como-se' recheada 

de infinitas possibilidades. 

Possibilidades de transcendencia, de transforma9iio, de " ... transfigurar;;iio do existente 

numa outra realidade ... "221
, urn duplo movirnento no qual o tinico pode se tomar universal e o 

215 Campbell apud Nascimento, 1990: 37. 
216 Ernest Cassirer expiie este trecho de Max Milller apud Nascimento, 1980: 37 
217 Kearney; 1984:162. 

'" Chaui, 1995: 316. 
219 Grifo nosso. 
220Gluck, 1995 apud Silva, Paulo Cunha e; 1999:51. 
221 

Chauf; 1995: 316. 
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universal unico. Ricceur (1975) identifica dois pontos fundamentais para este duplo 

movirnento: "(i)movimento de identificariio singularizante (que concretiza o horizonte do 

possfvel no presente); ii) movimento de caracterizariio universalizante (que dirige o presente 

para o horizonte aberto do poss{vel)" 
222

• 

A metaf6rica niio se reduz a urna simples "l6gica de identidode do mesmo e do 

prese119a" 223
, pois esta e sempre urn 'como-se' que ajuda esse visado universal e unico a se 

significar, estando intirnamente relacionadas a construs;ao de irnagens, a irnaginas;iio e a 

sirnbolizas;iio daquilo que nos e oferecido no mundo real Este processo de metaforizas;iio, 

ressalta Ricceur, nos ensina ainda que o semelhante niio e redutivel a representas;iio do mesmo. 

Este se mostra como etema abertura para o dissemelhante, para o possivel. 

Temos observado que este processo de metaforizas;iio e urn elemento importante no 

processo de desenvolvirnento das habilidades de irnaginas;iio e simbolizas;iio no jogo de 

improvisas;iio na danya, auxiliando o desenvolvimento da potencialidade criativa dos bailarinos. 

As irnagens que fazem parte de nosso corpo-espas;o, provavelmente nasceram da 

visualizas;iio de irnagens reais que vao sendo recodificadas interiormente, tendo como elementos 

transformadores os sentirnentos e as emoc;:oes, entre outros fatores. Estas vao sendo guardadas 

em nosso ser, para, de alguma maneira, reaparecerem, talvez novamente transforrnadas, o que 

deixa-nos com uma permanente duvida da sua existencia. 

Nascimento (1992) ressalta: 

[nem sernpre] "( ... )sabemos porque estes ou outros elementos 

fazem parte do nosso repert6rio de imagens. As vezes siio 

conhecidas porque participam do nosso cotidiano; noutras, 

totalmente desconhecidas em sua origem, e ficamos sem saber 

porque as concebemos. Siio misteriosas. Compliem a zona de 

sombra de nossa existencia. Fazem parte ainda do 

indiferenciado. "224 

Em nossa pratica, tanto no ambito da docencia quanto na pratica da crias;iio coreogr:l.fica, 

nos utilizamos de irnagens. Imagens que nos levam a outros mundos, outros ambientes, outras 

vivencias, irnagens que facilitam a compreensiio de nossa relas;iio corpo-espas;o, irnagens que 

222 Ricceur; 1975: 379 apud Kearney. 1984:170. 
"'JBID 
224 Nascimento; 1992: 34. 
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refletem o nosso cotidiano imediato, nosso passado e as ideias de futuro que se criam na mente, 

imagens que se tomam metiforas para a possibilidade de comunica~o, para a execu~o do 

movimento artistico e da construyao coreogriifica. 

Para a constru~o da dan~ e mais especificamente do movimento e do gesto que 

comunica em dan~ pode-se entrar no jogo de irnprovisayao na forma de uma brincadeira, 

permitindo a descoberta dos elementos essenciais para a criayao. E neste processo que podem 

ser oferecidas metiforas que possibilitem a aproximayao, cada vez mais refmada, do 

movimento desejado, na cria~ao de uma composiyao, ou como urn instrumento eficaz para a 

compreensao das tecnicas, das qualidades e utiliza~ao espacial do movimento ou gesto 

objetivado. 

0 processo de metaforizayao possibilita a aproxima~ao do movimento desejado ou 

objetivado e este traz implfcito e/ou explicito a possibilidade de personificayao, ao permitir 

que o bailarino se "aproprie" do movimento executado. Este importante fator tambem vern 

sendo observado em nossa priitica que e a facilidade do bailarino desenvolver a personagem, 

ap6s a realiza~ao de urn processo rico em metaforiza~ao. Huizinga nos fomece urn argumento 

que vern ao encontro destas observa~oes ao dizer que: 

"A partir do momento em que, uma metdfora dertva seu efeito da 
descri¢o das coisas ou dos acontecimentos em termos de vida e de 
movimento, fica aberto o caminho para a personificariio. A 
representariio em forma humana de coisas incorp6reas ou inanimadas e 
a essencia de toda a formariio mftica e de quase toda a poesia. [ ... ]a 
personificariio surge a partir do momento em que alguem sente a 
necessidade de comunicar aos outros suas perceproes. Assim, as 
conceproes surgem enquanto atos da imaginariio."225 

De modo semelhante Nascimento226 diz que usando as met:iforas pode-se criar urn 

repert6rio de imagens ou pequenas hist6rias que se associam a urn determinado movimentos, a 

uma atitude ou a~o que podem ser indicios para que se siga urn caminho palpavel a partir do 

qual a imagina~ao individual possa se desdobrar. 

"( ... ) a met4fora evocada e um ponto de partido para o sujeito dar 
infcio a sua experimentariio, e que junto a outros elementos, tao 

225 
Huizinga; 1990: 151. 

226 Nascimento; 1992: 36. 
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essenciais quanto ela, deles jormamos um conjunto, uma totalidade de 

propostas, onde viio sendo associados uns aos outros de forma 
seqiienciada e complementar, sem tornarem-se fins em si mesmos, mas 
sim uma abertura para outras possibilidades de vivencias. " 2v 

A metafora cria possibilidades para que nosso prop6sito expressivo se tome mais claro e 

aberto a recria~es, isto porque a partir de uma metafora ou de uma analogia podem sugerir 

tantas outras imagens conforme a vivencia de cada bailarino-ator. 

Observa-se, com a utiliza~o de metaforas em nossa constru~ao artistica, um caminho 

plausivel para o desenvolviruento da capacidade criativa do bailarino. Observa-se tarnbem que 

a presen~ de um ambiente de ludicidade acentua o trabalho perceptivo-sensitivo e enfatiza-se 

o corpo expressivo. 

A partir do jogo de metaforas o gesto que se ensaia e se busca, vai se transformando, 

mesmo que a principio desconexo, como as imagens que nao temos certeza de onde ou porque 

vern, mas que existem, que estii.o incorporadas as nossas vivencias. Relacionadas aos outros 

elementos essenciais para a produ~o artistica, tais como os elementos da coreutica ou 

eukinetica, a metafora sera um ponto de partida para a possibilidade imaginativa e sirub6lica 

que configura a arte228
• 

227 Ibid p.38 
228 IBID. 

"0 poeta, esse protbttor do ultimo sentido, da ultima 
visibilidade, quer, como diz Bachelarti, que a imagintlfiio seja uma 

via gem ( ... ). A via gem surge, assim e simultaneamente, como um 
trajeto para o corpo veneer e um trajeto que vence o corpo. Num 

exercfcio limite, exoustivo. Metdtora de metdjoras, met4fora 
(ractaf29

, como a poisagem artica: sempre diferente, sempre 
iguaL ,230 

229practal: de acordo com Silva, P.C. (1999: 23), como " ... uma carla fractal, isto e, wna carla que se desdobra 

inftnitamente. .. ". 
230 Silva, P.C.; 1999: 123 
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capitulo 5 
0 JOGO DAS IDEIAS 

Trazer a pratica o estudo realizado nesta dissertayiio, jogat com os conceitos e com as 

ideias que se apresentatam ate o momento, entrat em urn jogo que pode mesclar teoria e 

pnitica a tal ponto que o fim de uma e o COIDe\<O da outra se transformam em invisibilidade, 

sera 0 jogo de construyiio deste capitulo. 

Tive varios momentos laboriais com grupos distintos, que puderam facilitat a minha 

compreensao sobre os temas abordados nesta dissertayao e, principalmente no que se refere a 

esse emaranhado que faz signifieat o corpo que atua em dan~. 

Apresento, como exemplo de laborat6rios, dois momentos: 

• Laborat6rios abordando a criayao e a percepyiio individual a partir dos elementos 

labanianos, apoiado pelo PED/Unicamp231
• 

• Urn processo de criayao em dan~ia intitulado: "0 Desvio da Serpente". 

Dois espa\<OS distintos de estudo, dois momentos de criayiio e especulayiio. Urn 

primeiro espa~ desenvolvido na disciplina Improvisayao I, oferecida no primeiro semestre de 

2002, para o segundo ano da Faculdade de Dan~ da Unicamp, na qual pude atuat em estagio 

docente
232 

oferecendo como progratna da disciplina a proposta desta pesquisa. Urn segundo 

espa\<O, no qual se estudou a estrutura~o de uma coreografia, trabalhada em conjunto com 

duas outras bailatinas, a partir de urn tema pre-estabelecido, resultando na obra (no "work in 

process) intitulada: "0 Desvio da Serpente". 

Uma caracteristica importante que vale a pena ressaltat, nestes dois espa\<OS laboriais, 

foi a explorayao e a sensibilizayiio necess:irias para se construir uma linguagem corporal que 

231 
Nota do autoc PED/Unicamp Programa de Estagio Docente, financiado pela Unicamp. 
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nao se prendesse ao esquema tradicional da danya, uma linguagem corporal que buscasse uma 

maneira de descobrir o corpo e sua movimenta9iio para a dan~, percebendo-o como urn todo, 

como ja discutido no primeiro capitulo. 

0 objetivo destes laborat6rios foi o de trazer para a pr:itica a nossa hip6tese de que os 

elementos Labanianos conjugados aos jogos de improvisa9iio poderiarn contribuir para o 

desenvolvimento do processo criativo do bailarino/ator. 

Seguindo a metodologia proposta estabelecemos tres etapas: 

• Sensibiliza9iio; 

• Experirnenta9iio e; 

• Reflexao. 

Nos procedimentos foram realizadas exposi9iies da proposta de trabalho com enfase nos 

seus conceitos bases; na leitura de material te6rico de suporte sobre Coreutica, Eukinetica e 

Jogos de improvisa9iio. 

Em seguida tomarnos a seguinte trajet6ria para aplica9iio pr:itica da proposta: 

1. Instala9ao: 

2. Experimenta9iio corporal das ferramentas labanianas ( constru9iio ); 

3. Jogo de improvisa9iio conjugando met:iforas aos elementos labanianos 

([des ]constru9iio ). 

4. Reflexao/discussao (reconstru9iio ). 

5. Jogo de Irnprovisa9iio visando uma constru9ao poetica corporal. 

6. Nova reflexao/discussao. 

7. Constru9iio de di:irios de aulas. 

232 A apli~ desta proposta foi estruturada no programa da di.sciplina Jmprovisat;ilo I - AD 204 A, sob a responsabilidade 

do prof. • Dr. Euseoio LObo da Silva e discutida previamente com o grupo de alunos do curse. Verificoo-se que a ementa e 

conteudo progra!Dlitico da disciplina coadunavam com os objetivos desta pesquisa de mestrado. 
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1 • LABORA TORI OS 

PED/CAPESIUNICAMP. 

Para o direcionamento destes laborat6rios estabelecerarn.se temas e sub-temas que 

nortearam cada encontro. A cada tema ou sub-tema foram propostas metaforas para estabelecer 

urn desenvolvimento mais livre que nao ficasse atado as questoes puramente conceituais da 

teoria labaniana. Desta maneira foi proposta uma discussao dos conceitos a partir do 

vivenciado. Isto porque foi observado que dar maior aten~o ao conceito de forma linear 

dificultava sua descoberta na pratica. Por outro lado, o fato de reconhecer as ferramentas 

conceituais tamrem foi fator primordial para a elucidayao do rnesmo. ldentificou-se que esta 

abordagem pode propiciar maior liberdade de cria9ao e reflexao sobre os conceitos a serem 

aprendidos ou apreendidos o que se atrela a ideia de que ao fazer descobre-se como fazer. 

Ao estudar uma metodologia para estes laborat6rios, concluiu-se que a pratica dos dois 

estudos Iabanianos que se propunham, a Coreutica e a Eukinetica, poderiam e deveriam ser 

desenvolvidos simultaneamente, aliando-se tambem, a arnplia~o do potencial criativo ao se 

trabalhar o imaginano e a percep~o sensivel por meio de metaforas, analogias e imagens. Em 

alguns momentos urn ou outro aspecto foi mais enfatizado, confirmando o estudo te6rico, no 

qual ja se pensou o corpo em sua totalidade. 

Outro elemento de relevfulcia foram as leituras complementares aliadas ao estudo pratico 

que puderam contribuir para a auto-disponibilidade dos participantes deste grupo com rela~o 

ao trabalho imagetico e criativo, inerentes a esta proposta. Ao associar elementos da danya com 

o de outras areas artisticas, tais como leituras sobre criatividade, rnetaforas, linguagens artfsticas 

entre outras; poesia; artes visuais, llllisica, etc, encontraram-se vanos recursos facilitadores para 

adentrar o plano imaginano e subjetivo. Observou-se que a utiliza~o destes materiais p6de 

auxiliar tamrem na compreensao da rela~o teoria e pratica. 
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2 • DA ESTRUTURA DOS ENCONTROS 

Apresento seis, de alguns encontros deste grupo exemplificando o desenvolvimento 

pratico da uniao entre os estudos labanianos, o uso dos jogos e a constru~o poetica. 

Em todos os encontros notou-se a necessidade de urn primeiro memento de (l) 

"lnstala~o", no qual buscou-se urn estado de concentra~o individual e coletiva. Memento 

propicio para que os participantes pudessem se auto-perceber, seja individualmente ou em 

grupo e se concentrarem para o inicio das atividades. Foi neste memento que pode-se colocar o 

inconsciente a "nosso favor", porque se buscou o relaxamento e a aten~o. Sobre este conceito 

transcrevo os argumentos de dois autores que, a meu ver, coadunam-se com nossa ideia de 

Instalat;:iio. Soares (2000) diz que: "instalariio e uma preparariio psicol6gica, um 

'esvaziamento' das preocuparoes quotidianas para a concentrariio em determinados objetivos. 

Esta predisposiriio e uma prerrogativa do inconsciente ( ... ). "233 E Siqueira (2000) que "e 

utilizado no sentido de aprontar-se para o infcio do treinamento. A ideia e tentar jazer com que 

o ator-danrarino saia do seu estado cotidiano e procure se aperceber que a partir daquele 

momento, ele estard entrando num estado no qual seu objetivo sera procurar desenvolver 

tecnicas extra-cotidianas ... " 234 

As fases que se seguiram a da Instala~o, nos procedimentos, puderam ser bern delineadas 

em alguns encontros; em outros, esta delinea~o ja niio foi tiio marcada, possibilitando-se urn 

jogo a mais: o jogo dos procedimentos que se organizavam no emaranhado de significat;:oes, 

do mesmo modo como concebemos o corpo235
• Por vezes, uma ou outra fase deixou de ocorrer 

ou se transformou ao se mesclar com a fase anterior ou posterior. 

Seguindo-se a instalat;:iio, propomos uma (2) experimenta~o corporal das ferramentas 

labanianas. Nesta fase, a ideia foi que se pudesse realizar urn aquecimento corporal a partir da 

experimenta~o dos elementos previamente apreendidos, tais como: os nfveis, as progressoes, 

os fatores de tempo e de peso, o movimento das articulat;:oes, etc. Nomeamos este memento 

como "constru~o" pensando neste corpo instalado em urn outro espat;:o extra-cotidiano que 

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

233 Soares, 2000: 40. 
234 Siqueira, 2000: 96. 
"" Nota do autoc. Cf. cap. L 
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entra-se no (3) Jogo de Improvisa,.ao conjugando metaforas aos elementos labanianos 

([des]constru~). Momento no qual interagem a objetividade e a subjetividade, o te6rico eo 

pratico, no qual pode se sentir que o corpo atua como um todo, que a teoria estii a!, a 

subjetividade, a imagina,.ao tambem, mas que tudo se inter-relaciona, que todas as 

rnanifestayoes, por mais que pareyam recortes, simplesmente ocorrem neste todo. 

A ( 4) reflexlio/discussao ocorreu como fase para a reconstru,.ao daquilo que o jogo perrnite 

romper. Rornpem-se as amarras que os conceitos irnpiiem e parece que aquilo que foi 

construido, ou seja, o saber do corpo com rela,.ao a cada elemento da sintaxe do rnovirnento, 

se [des]constr6i. Possibilitou-se a troca de saberes esclarecendo que a quebra e apenas 

aparente, podendo re-construir-se de outro modo. 

Voltou-se ao (5) Jogo da Improvisa,.ao enfatizando a construyao poetica corporal. Cada 

bailarino-ator p6de buscar um entendimento atuante da relaylio corpo-mundo, percebendo-se 

como ser unico em sua atuayao. Convidamos nosso grupo de estudo a entrar em "situayao de 

jogo", a deixar-se Ievar pelo mundo imaginiirio, fantasioso e subjetivo, porem, sendo 

impulsionados pela concretude (objetividade) dos elementos te6ricos do estudo de Rudolf 

Laban. Buscaram-se, dessa maneira, metaforas que pudessem instigar a viagem ao mundo 

poetico da danya. 

Retomou-se a (6) reflexlio/discussao, desta vez, mais arnpliada, com novos elementos, 

novas sensayoes, novos conhecimentos, buscando-se os "links" entre as leituras extra classe e 

o trabalho realizado em sala. 

E finalmente, a (7)construyao de diiirios de classe236
, um carninho de "rnlio dupla", no 

sentido de que conternplou tanto os pr6prios participantes dos laborat6rios individualmente e a 

orientadora das atividades. Por um lado, os diiirios foram solicitados no intuito de possibilitar 

uma analise 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 diiirios e dos momentos de reflexlio em classe que pude perceber o 

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

236 Nota do autor: foi solicitado que cada participantelbailarino entregasse um ''Diario pessoaf' que deveria ser apresentado 

mensal.mente. contendo as atividades realizadas, com descriliiio, perce(lliOes e se~s que cada encontro suscitava. Sendo 

pessool, enfalizoo-se que poderia ser realizada uma sintese contendo o que de mais essencial se retinha. 
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rela~es entre o grupo e cada indivfduo do mesmo e nao apenas urna prograrnaS'iio 'fechada 

em si mesrna'. 

A seguir apresento seis encontros (laborat6rios ), selecionados de maneira nao linear, por 

acreditar que sejam suficientes para se verificar a alian~ teorialpr<itica. 

2.a · E fonna-se a TElA 

Urna das atividades propostas, foi utilizada em tres rnomentos essenciais destes 

laborat6rios, no primeiro encontro, no sexto e no uhimo encontro. Urn exercfcio simples com 

o uso de barbante como material: dispoem-se os participantes em urn circulo, o novelo de 

barbante e jogado de urn para outro, cada indivfduo deve segurar urn pedayo do barbante 

enrolando-o na mao ou dedos e depois jogar o novelo para outro. Forrna-se a teia. Em urn 

primeiro rnornento o exercfcio foi utilizado para que cada participante pudesse se 

apresentar7
• 

Incluf neste exercfcio a sugestiio de que, urn ou dois participantes por vez, entrassem 

no centro desta teia. Para isso o colega ao lado de quem se dispuser a entrar ter:i que auxiliar 

segurando a parte do barbante do rnesrno. 0 sujeito 

que se dispoe a entrar pode se utilizar da teia como 

desejar e os que a sustentam podem acompanhar os 

movimentos de quem esta dentro se for necessario, 

tornando a teia rnaleaveL 238 

"Os fios siio como um nove/o. Sensafiio de perda do 

controle quando o barbante enroscava e durante algum 
momento niio se sabia como sair dele; ser como um gato que 

brinca com um montinho de linhas. "239 

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

princfpio se notam sem muito esforyo, ao observar-se que cada indivfduo tern urn modo de se 

131 Enquanto o barbante e passado de um para ootro, as pessoas vilo se apresentando (nome, idade, e que se desejar). Pode-se 
falar um pooco sobre o que a figura que se formoo sugere para cada participante que a sustenta. 
238 A teia sugere imagens das mais variadas; sugere tambem reflex5es a respeito da coletividade, da individualidade 
imprescindivel em grupo criativo. da interdependencia, das diferentes visOes e consequentemente das diferentes atitudes e 
movimentatj:Oes em de um processo criativo em c:ian4;a 
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locomover, de se utilizar do espa~ que se formou, em urn ritmo proprio. Tambem encontra-se 

aqui uma outra maneira de apresenta~o: ao se veri.ficar como cada urn atua no/com este 

corpo-espat;:o. 

"Os fios formam um obstaculo. Sensayao de 

retorno a infilncia quando comecei a saltar e a correr entre 

os fios da teia. Foi muito semelhante as brincadeiras 

infantis. Ser como a 3.gua que atravessa as cavernas, ser 
como varios animais uns que rastejam por baixo das 

folhas, outros que saltam como os macacos."240 

Cria-se urn primeiro espa~ de movimenta~o espontanea, abre-se a possibilidade de uma 

dant;:a que diz e significa cada gesto, cada atitude, cada movimento. Trabalha-se, dentre outros 

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

" ... dan~ando numa teia coletiva. Era como estarmos dan~do 

todos no mesmo 'espa90-lugar', o que normalmente niio e possivel, 

uma vez que dois corpos niio ocupam o mesmo Iugar no esp~. 

Aquele dia, algo desse tipo aconteceu!"241 

A mesma teia e desfeita e e necessano reconstrui-la simbolicamente. Utilizando-se o 

espat;:o livremente mas levando a teia que se apresentava no plano horizontal para a 

tridimensionalidade. Agora cada urn esta em uma sala emaranhada de barbantes imaginiirios. 

A descoberta de que o espat;:o tern espat;:o, como o espat;:o pessoal, o espa~ social, as 

variat;:oes de niveis. 

"Ao ser tirada a teia, aquela qualidade de "penetrayao dos 

espa~s", de "cautela como as barreiras" se manteve. Embora, lis 

vezes eu me pegasse realizando movimentos 'mais livres', talvez 

novamente estimulados pela mllsica. "242 

Em outro encontro243
, quando desenvolveu-se a ideia de pianos, formou-se uma teia 

humana: a aglutina~o das pessoas locomovendo-se pela teia imaginiiria. 0 espa~ delimitado 

239 Depoimento de participante dos Laborat6rios PED em relato escrito durante o processo de trabalho da disciplina 

Improvis~ao I (AD 204); Thais de Ribeiro e Almeida Lodcli. 
240 

Idem 
241 Idem: Laura Lydia Burtscher. 
242 Idem: Kamilla Mesquita. 
243 Este encontro esta detalhado no item 5.1.a.d deste mesmo capitulo. 
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pelo barbante, se delimita neste momento pelo corpo de cada participante que fonna uma 

"pose". Entre tantas fonnas, tantas linhas que se delineiam, se cruzam e fonnam figuras. Estas 

ultimas formadas entre os cheios e vazios das linhas corporais. 

"Fizemos uma teia-de-aranha humana e um a um famos 

passando por dentro da teia. Quando passei pela teia ela estava 

muito fechada. compactada. nlio gostei da sensa~o de estar 

comprimida no meio das outras pessoas, senti saudades da teia de 

barbante da primeira aula ... "244 

Recuperando a tela no ultimo encontro, transfiguram-se as primeiras imagens, os 

primeiros sentimentos; teoria e pratica se tornam urn s6, metamoforseia-se o movimento puro 

em poetica, simboliza96es, manifesta9oes de uma dan9a que quer dizer algo. 

"( ... )formamos uma teia de barbante ... e diante deste 
emaran/uulc depois de passar e conseguir sair da teia tuda tinha 

melhorada, de forma que o tocar niio dOi mais, pois ao sair da 

emaran/uulc de sentimentos, da teia da vida as 'petaias' estavam 
me esperanda com uma nova nuisica ... agora que tuda passou a 

nuisica deu outro sentido - o de renascer, renovar e de esquecer o 
passada, assim a nova nuisica acalmou o meu espfrito e as 

/agrimas deram Iugar a um sorriso de espera11fa.( ... )"245 

2.b · Exercitando as Progres80es: o encontro do inteligivel e do sensivel 

Para este laborat6rio delimitou-se o elemento da Coreutica - Progressoes, como tema 

base, e os Fatores do Movimento, elementos da Eukinetica, como sub-temas a serem 

desenvolvidos. 

Seguindo os procedimentos pre-estabelecidos na metodologia, este encontro 

encaminhou-se por meio dos seguintes passos: 

Instalat;iio: em um circulo, fechar os olhos, sentir a respira<?o, sentir o ar entrando no 

corpo, deixar que esse ar que entra e sai reverbere em movimentos a imagem de uma bexiga, 

caminhar pela sala de olhos fechados por solicita~o da orientadora (facilitadora) do 

laborat6rio. 

244 ldem nota 239: Tatiane Rodrigues Abra. 
245 Idem: Kelly Cristina de P. Gon,alves. 
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Pedi para que abrissem os olhos buscando dar continuidade a sensa._ao que obtiveram com 

os olhos fechados atentassem aos detalhes da sala, as sensa~oes de estar ou passar pelas 

pessoas e pelos objetos, etc. 

Sensibiliwp'io: Parar em algum lugar sentir o espa~ ao redor. Neste momento foram 

dadas instru~es para que dessem urn pequeno passeio nos arredores do barraciio da faculdade 

de dan~ e mantivessem o mesmo estado de concentra._ao que estavam naquele momento em 

que buscaram detalhes, sentindo o espa~ que percorriam e que os rodeava etc. 

Enquanto sairam da sala, preparei-a com outros objetos fazendo urn caminho sinuoso a 

partir da porta por onde deveriam passar ao entrar na sala. Algumas pessoas trouxeram 

material de fora e fui-lhes solicitado que o dispusessem completando o caminho, no local que 

achassem melhor coloca-los. 

Ao co~arem a entrar recebiam a inforrna._ao de que deveriam passear por dentro do 

espa~o delimitado, nomeado de caminho, para quando saissem, se quisessem, poderem 

caminhar por ele como desejassem, contornando, voltando, passeando longe ou perto. Ap6s 

urna caminhada atentando para o que foi visto fura da sala e o novo espa~o poderiam se 

colocar em algum espa~. 

Exuerimentariio: todos posicionados, propus nova etapa: desenvolver de forma 

sintetica alguns dos elementos vistos em laborat6rios anteriores246
• Nesta experimenta._ao 

inicia-se o trabalho conjugando-se ao terna base, os sub-ternas, dos quais destacam-se alguns: 

Falor Tempo: foram utilizadas caminhadas em tempo lento, durante a 

observa._ao da reconfigura._ao do espa~o; passando para urua caminhada cada vez rnais rapida 

emoderada. 

Fator Peso: buscando transformar a movimenta._ao de modo a realizar 

movimentos mais fumes e/ou 'pesados', utilizando a irnagem de urn ar rnais denso, e 

retornando a utiliza._ao de movimentos rnais !eves, utilizando a irnagem da sensa~ao 

proporcionada quando se sente urna brisa. Neste Ultimo caso, a movimenta._ao se aproxirnava 

das a~es basicas do movimento: a a._ao de deslizar e a._ao de flutuar; unindo-se nestas, o 

246 Progressiies, nfveis, articul~ fator tempo, fator peso, fator espat;o, fonnas. pr~e,.ses, entre ootros. 
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elemento atitudinal Iento (Fator Tempo), o elemento atitudinal leve(Fator Peso) e urn dos 

elementos atitudinais do fator Espayo, Flexivel ou direto. 

Niveis: ao desenvolver as caminhadas ou os movimentos que estavam sendo 

realizados em funyao de determinado Fator incluiu-se variayao de niveis. Observou-se que em 

qualquer nivel, urn ou outro elemento atitudinal pode ser melhor trabalhado e/ou facilmente 

notado por quem assiste. 

Dire(:iks: trabalhadas ao se solicitar que nao deixassem os seus movimentos 

ocorrerem por si sO, buscando urn direcionamento para cada movimento ou gesto, ou que cada 

participante escolhesse uma direyao e seguisse urn de seus sentidos ate o fim, como urn caminho 

direto. Deste modo, trabalhou-se, tambem, o elemento atitudinal "direto" do Fator Espayo. 

Explora<;iio de materiais: em sequencia, na proxima fase, solicitou-se que escolhessem 

urn ou mais dos objetos dispostos no caminho, sentindo sua textura, sua cor, sua forma, suas 

linhas, seu peso etc. 

!~t~c· 

~: 

"(. . .) escolhi um graveto. Traba/hei com e/e tendo seu proprio peso /eve 

(. .. ) Ele adquiria para mim, a conjigurariio de uma arma de defesa, ou do proprio 

pro/ongamento do meu braro. (. . .) ..2<7 

Explora<;iio dos Fatores de movimento par meio dos materiais 

escolhidos: foi-lhes solicitado que buscassem meios de equilibrar o 

objeto nas viuias partes do corpo, atentando para aquelas que se 

deixam esquecer no cotidiano. Ao notar que iniciavam a 

movimentayao utilizando as formas mais usuais, ou seja, as mais 

conhecidas, e principalmente, com qualidades fluidas e continuas, 

comecei a dar-lhes algumas sugestoes para que experimentassem, 

no desenvolvimento de percepyao do objeto, do mesmo modo que 

lhes foi sugerido durante a primeira experimenta((ao. Quando 

pareciam ter compreendido este ')ogo" sugeri-lhes que buscassem, por conta propria, 

possiveis variayoes. 

A proxima sugestao levou-os a atribuir aos objetos qualidades inversas a de sua 

propriedade real, ou seja, se o objeto fosse !eve, trabalharam com a sensayao de peso firme. A 

247 Idem nota 239 : Kamilla Mesquita 
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partir deste procedimento o objeto p(\de se transfonnar (transcender) em algo alem dele 

mesmo, trazendo a tona urn aspecto virtual, o que enriqueceu o universo irnagetico. 

A transfigura£i'iO - a poetica: neste momento comecei a me perguntar: Em que se 

transfonnara o objeto? Em que espa~ me localizo ao manipular o objeto? Passei estas 

indagas;oes para os integrantes deste grupo no intuito de que percebessem a questao da 

poetica, da cena que surge pela conjugayao das ferramentas labanianas e o uso das irnagens e 

metaforas no jogo de improvisayao. 

"( ... )quando voltamos do passeio externo enos levamos ao 
passeio interno com os objetos, eu queria continuar a minha 

viagem para onde eu caminhava. De repente um moleque de rua, 

maluco, curiosa e miseravel baixou em mim e pedia espa~o no meu 
corpo. Eu hesitava e cedia ao mesmo tempo. Mais cedia do que 

hesitava, mas de repente eu o~o: 'Niin sejam a personagem 
fazendo alguma coisa, sejam voc2s mesmos. 'Alga assim, voce 

disse e eufiquei corrfusa: 'como assim?' 
Eu, ... , sabre um skate de isopor quebrada, segurando um gato 

samento nos bra~os, na forma de uma sanddlia, disputando olhares 
com outros mendigos numa rua cheia de lixo, gente suja e pirada? 

Niin, aquila nan era eu, era o menino. Eu levantei a questiin na 
roda, que foi respondida, Sera que eu entendi? A que stan e tentar 

nan ser[eu mesma] imitando garoto, e ser garoto em [mim]. 
Delicado e sutil isso.( ... )"248 

Intera£iio coroo-meio: novas sugestoes foram dadas - sair de seu pequeno espas;o isolado 

e buscar perceber e interagir com o entomo, com outras pessoas, outros sons, outros objetos. A 

partir disto criar relayao com outras pessoas ou objetos, para se estabelecer novas 

possibilidades de criayao (composis;oes). 

Ao perceber que algumas pessoas novamente se fixaram em apenas utna qualidade ou 

em urn s6 aspecto do objeto ou da movimentayao comecei a interferir corporalmente, o que 

levou alguns a sentirem outras sensayoes e a estabelecer outras relas;oes espaciais e inter­

pessoais, e alguns a pertnanecerem com as qualidades que estavam explorando. 

Para finalizar so licitei que se vo ltassem ao seu "mundo interior" e que tentassem dispor 

os materiais novamente em seu lugar, re-confi.gurando o caminho construido anteriormente. 

Este foi reconstrufdo, porem nao foi possfvel recolocar os objetos no mesmo lugar. Ja 

parcialmente re-configurado foi-lhes solicitado que retotnassem o "passeio inicial" ou a 

248 
Idem nota 239: Laura Lydia Burtscher. 
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progressiio construida inicialmente, observando-se o que havia mudado: se a circunstancia 

imaginada era a mesma. Deu-se seguimento com o que nomeamos de "fechamento" 

solicitando que retomassem urn lugar naquele espa~o, fechassem os olhos e iniciassem urn 

pequeno relaxamento ate abrirem os olhos e localizarem-se novamente no espa~o da sala de 

aula ate que todos pudessem se dispor em circulo para a reflexiio final. 

0 tempo de fechamento pareceu insuficiente para este grupo, notei uma certa 

dificuldade para o inicio da reflexiio verbal sobre as atividades. Os participantes deste 

laborat6rio pareciam estar voltando ainda de urn outro estado. Esse outro estado a que nos 

referimos ao falar de jogo, esse outro mundo imagi.rnlrio a que as crian~ se reportam com 

tanta facilidade, o estado de "consciencia alterada"249
• Sabemos hoje que esse tempo depende 

de muitas variantes, entre elas, o tempo de treinamento na proposta. 0 que interessa e usar da 

sensibilidade para se respeitar o tempo de cada grupo. 

Niio sem antes experimentar o silencio, o tempo necessano para se retornar ao "mundo 

real", iniciaram-se as manifesta~oes verbais sobre a vivencia deste laborat6rio. Primeiro 

surgiram, nas falas, expressoes que descreviam as sensa~es 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 urn universo 

linear, aquele sobre o qual se tern (ainda que aparentemente) controle, e urn universe niio 

linear, que envolve o sonho, a lembran~ etc. 

Em seguida surgiram descri~oes acerca das rela~oes das imagens, das metaforas, das 

mern6rias que os corpos trouxeram com as vivencias cotidianas, seja no cotidiano artistico ou 

do dia-a-dia. Surgiram lembran~ de inf'ancia, lembran~s de momentos solenes -"o que mais 

lembro e 0 caminho pelo qual passava ". 250 

As rela~oes entre o passeio extemo (nos arredores do barraciio onde fica localizada a 

sala de aula) com o que foi realizado dentro da sala: a percep~iio de como n6s estamos 

acosturnados a permanecer num mesmo lugar (ffsico ou niio), e a constata~ de niio notar o 

que esta no entomo foram importantes para o desenvolvimento, ou ate mesmo treinamento, da 

sensibilidade para com o corpo. Do mesmo modo que pode trazer referencias a ideia para com 

o corpo, a percep~iio, o ser no mundo. 

249 Cf. Viera; 2000: 35 no CAP. N destadisserta.;ao a p .. 87. 
250 Relato de participante dos Jaborat6rios PED. 
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Tambem parece que a ideia sobre o "saber do corpo" com~va a se clarear ao 

identificar-se como, a principio, tudo lhes parecia sem conexao, e depois da experimenta~ao, 

da vivencia, as rela~oes teoria/pratica tomavam-se mais visiveis. 

Pode-se observar que as reflexoes coadunaram-se com a abordagem realizada em nossa 

hipotese e no embasamento te6rico, entre outros, em dois momentos distintos: no Cap. II ao 

falarmos sobre as progressoes, constatamos o que Auge e Certeau251 nos indicaram quando 

argumentam que vivenciar o espa~o e re-experienciar a inf'ancia: "e, no Iugar, ser outro e 

passar a outro", ou seja, e relembrar, pela vivencia corporal e presentifica~o da memoria. E 

no Cap. IV ao constatarmos, nesta pratica, que o uso da imagina~o transforma-se em campo 

fertil para o desenvolvimento de simbologias e met:iforas, ricamente alimentadas pela 

mem6ria e, atinge diretamente o repertorio pessoal de movimento do bailarino/ator, ampliando 

suas possibilidades expressivas e seu potencial criativo. 

Relembrarnos que memoria e corpo, memorias que pertencem a este corpo e o 

sensibilizam em sua atua~o poetica para a dan~ e, como bern argumenta Bachelard252 esti 

intrinsecarnente atada em uma "trip/a ligarao imaginorao, mem6ria e poesia ". Mem6ria que 

transcende a cronologia e que se conecta ao saber do corpo. 

Para mim, ver como as pessoas puderam articular seus movimentos sem as "rormas", o 

quanto puderam transcender o objeto manipulado no jogo de improvisa~o, que naturalmente 

se transformava aos olhos do espectador e ver, diante de meus olhos, a concretude da alian~ 

teoria/pratica foi urn pas so fundamental para a continuidade desta pesquisa. 

A partir deste laboratorio pude perceber a dificuldade que temos253
, enquanto 

bailarinos/atores, de nos desprendermos da forma pre-estabelecida, mesmo esta que foi 

encontrada naturalmente. Parece existir uma for~ de acomoda~: ao encontrar uma posi~o, 

urn movimento ou uma a~o essencial para o meu corpo, mas ao aparecer urn estfmulo 

extemo, posso simplesmente ignoci-lo. Porem, o corpo que dan~ significa seus gestos, seus 

movimentos, suas atitudes, assim, este corpo, pode se movimentar em resposta a urn estfmulo 

e e a partir dis to que pode se transfigurar e se comunicar. Parece que, nesta proposta, nos 

"' Certeau apud Auge; !994: 164. Cf. Cap. n. Desta disserta<;ilo: p .. 37. 
252 Ver nota 172, Cap. N: P· 91. 
"'Nota do autor: Jncluo-me tambem. nesta dificuldade, enquanto bailarina 
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expomos a uma etema "luta" na qual buscamos desprender-nos da forma pre-estabelecida, 

mesmo quando esta parece nao ser. 
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2.c • A partir de uma a~o, a mudan~ de intencionalidade 

A instala~ao foi realizada em pequenos grupos de cinco. Buscou-se, a partir dos 

movirnentos provocados pela a~o respirat6ria, resgatar o trabalho realizado no laborat6rio 

anterior, qual seja, o de desenvolver a movirnen~o de uma a~o cotidiana repetidamente. -:::.­

Neste exercicio o objetivo foi estudar as qualidades extremas do fato~ 54 presente na a~o 

escolhida. 

Ao notar que todos ja haviam selecionado sua a~o repetindo-a, propus que apenas urn 

integrante de cada grupo mantivesse a sua a~o, enquanto os outros, se disporiam ao seu redor 

intervindo em sua movimenta~ao. 

A regra estabelecida para esta experimenta~o foi a de que o integrante que se encontrava 

ao centro de cada urn dos cfrculos nao poderia deixar de realizar a movirnenta~o da a~o que 

havia escolhido, porem, esta a~o poderia se transfurmar de acordo com as sensa~oes 

provocadas pela interferencia dos outros integrantes do grupo. Foi acordado anteriormente que 

estavam livres para realizar tais varia~oes contanto que a a~o matriz nao se perdesse por 

completo. 

"Quando dei por mim, todos os integrantes do grupo foram 
abandonando suas ayoes e puseram-se a me acariciar. Foi-me 

recomendodo que mantivesse a minha movimentafiio e a situafiio 
foi-se tonumdo alga tiio aconchegante que, aas poucos, aquela 

qualidade de esfregar fortemente uma miio contra a outra, de uma 
maneira um tanto tensa, foi-se tonumdo tamhim em uma especie 

de carfcia. Era um esfregar firme, mas niio mais tenso, e que ia se 
ampliando, de forma, que num certo momenta era como se todo o 

meu corpo estivesse lavando minhas miios. "255 

Este depoirnento e urn exemplo de como com esta pratica foi possivel verificar que as 

qualidades atitudinais tern uma gama de varia~es, assim como temos as nuan~ de uma cor, 

ou seja existem gradua~oes sutis entre os extremos de cada fator, como de uma cor para outra. 

Pudemos fazer uma conexao direta com o estudo das a~es basicas do movirnento, quando 

Laban argumenta que estas podem se transformar umas nas outras ao se modificarem os 

elementos atitudinais que as caracterizam256
• Varia~oes comrela~o aos fatores do movirnento 

254 Nota do autor: qualidades extremas refere-se aos elementos atitudinais de cada fatcw: do movimento, par exemplo, o fator 

tempo possui como qualidades extremas sua atitude cipida e lenta. Cf. Cap. ill desta dis~. 
255 Idem nota 239: Kamilla Mesquita. 
256 Cf. Cap. m desta disserta<;iio. 
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ao caminhar de urn a outro extremos de cada uma de suas atitudes257
, ou seja, do mais 

nipido ao lento, do fume ao leve, do flexfvel ao direto. 

Constatarnos na pratica que a partir de uma matriz, qualquer que seja, podem-se 

formam outras tantas. 

"( ... } Pude sentir ainda mais que no decorrer do exercfcio, 
conjorme as propostas iam indo e vindo, meus movimentos, 

baseadns na afdo de ltirar e pOr uma camiseta' iam se 

transformanda em ourra coisa, que tinham como base estrutural o 
primeiro, mas que esteticamente e intencionalmente eram 

diferentes. 
( Cheguei a sentir que havia a interu;iio de um carinho, de ajetc 

em certo momenta; eo movimentc puro do cotidiano se 
transformava em movimentc de daru;a ', algo que era mas niio 

era!!) "2S8 

Quando exploramos estas gradua~oes das qualidades atitudinais percebemos que em 

urn mesmo movirnento pode-se explorar diversos significados. Em outras palavras, mudando­

se urn elemento atitudinal de uma a~o e possfvel que esta se transforme em outra, o que 

muitas vezes facilita a compreensao da dicotomia entre o que se deseja expressar e a 

realiza~ao deste na forma de movirnento. As transforma~oes das movirnenta~oes matrizes 

puderam ser notadas, tamoom pela utiliza~o espacial que cada integrante realizava ao notar­

se o uso variado das ferramentas do estudo da Coreutica como, por exemplo, nos diferentes 

nfveis em rela~o ao espa~o circundante, em progressoes ou no mesmo lugar; diferentes nfveis 

com rela~o ao proprio corpo; as dire¢es etc. 

Esta experirnenta~o tarnoom demonstrou ser urn instrumento para se descobrir outras 

formas de expressao que nlio sejam as literais, portanto mais pr6xirnas do universo das 

met:iforas poeticas. 

Houve quem por alguns momentos perdesse sua a~o (ao que por vezes, eu interferia para 

que retomassem a a~o ), deliciando-se com os carinhos, e transformando sua a~o em 

movirnenta~o leve, fluida como urn carinho em si mesmo. 

Houve quem se incomodasse e tentasse escapar, utilizando-se do espa~o como lugar de 

fuga, transforrnando suas a~o em algo rapido, nervoso e tenso. Sensa~oes estas que puderam 

transforrnar o sentido de cada a~o, ou seja, pode-se indicar como, a partir de urn 

desenvolvirnento espacial e dinlimico, urn mesmo movirnento, gerado pela interven~o e 

1S7 Idem. 
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explora~o das qualidades atitudinais de urn Fator, pode levar o bailarino/ator a descobrir uma 

variedade de significa.yoes e sensa.yoes em uma mesma movimenta~o. Isto demonstrou que as 

rea.yoes as interven.;:oes levaram o bailarino/ator a diferentes atitudes e respostas. 

"Depois tivemos que fazer carinho em uma pessoa do grupo, 
todos ao mesmo tempo, ate que todos jossem acariciados. A 

sensafiio e horrfvel vocil, quer continuar a af/io e as pessoas ficam 
me:xeado em voce. [uma colega].ficou bagunfaado o meu cabelo, 

( odeio que fafam is so!), fiquei muito irritado, que ria sair de perto 
de los todos, mas elos me seguiam( ... ). "259 

Surgiram, neste laborat6rio, e talvez pela primeira vez, as sensa.yoes provocadas pela 

varia~o da explora~o dos elementos e da sensibiliza~o provocada pelos colegas. Os 

momentos em que a a.yiio parecia perder o seu sentido, transformando-se, transfigurando-se e 

gerando novas situa.yoes foi identificado como o da transcendencia do cotidiano para o 

poetico/ artfstico, como ressaltou uma das bailarinas neste laborat6rio: o movimento se 

transforma em dan<;:a, algo que era mas ntio era. E os conceitos se transfiguram em urn corpo 

que dan<;:a e a Dan.;:a em novos significados. 

2.d - Do limite ao ilimitado 

0 objetivo deste laborat6rio foi trabalhar as impressoes que cada participante tinha ao se 

relacionar corporalmente com alguns elementos da Coreutica. 

Ap6s o primeiro momento do encontro, a instala~o, foi sugerido a cada bailarino que se 

situasse no espa.yo da sala para experienciar os Pianos Vertical e Horizontal. Urn de cada vez, 

por meio das imagens oferecidas pela proponente da atividade; imagens que, no corpo, se 

transformariam em metaforas260
• Foram dadas: a porta, a mesa (ja oferecidas por Laban), o 

chao, o are a possibilidade do uso de qualquer elemento da sala de aula. 

Uma das dificuldades encontradas nesta experimenta~o foi o que denominamos como 

'Lirnita.yoes': observou-se grande dificuldade na compreensiio e realiza~o do trabalho porque o 

fato de s6 poder se movimentar em urn unico plano, inicialmente, tambem pareceu "lirnitar'' as 

25
' Idem nota 239: Maria Callegaro Miori. 

259 Idem nota 9: Tat:iana Rodrigues. 
260 Se uma metafora e o emprego em que a sigoifi""'liio natural duma palavra e substituida pa- outta com que tem rel~ de 

seme~ pode-se dizer aqui que a imagem dada se ttansformaci em metafora ja que o corpo traci relao;Qes de semelhan>" 
para com a imagem. nunea a prOpia imagem. partindo para a possibilidade de outtas sigoific¢s. 
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possibilidades de movimento. Muitas vezes interferi na experimenta~o de maneira 

individualizada ou de maneira geral buscando outros estfmulos que pudessem facilitar a 

compreensii.o da proposta. 

"Plano da porta - a limitafiio causou a sensa<;iio de estar pre sa, 
a tendencia e repetir os movimentos./ Plano da mesa - senti um 

pouco mais de liberdade mas saia da proposta ••. 261 

Parece que a compreensiio estava atada a niio limita~o, ao terem que se manter em uma 

proposta aparentemente limitadora, os bailarinos/atores demonstraram dificuldade de 

compreensiio, tanto corporalmente como ao tentarem refl.etir sobre o terna. Esta dificuldade 

parece estar relacionada a dos fatores: urn que diz respeito a limita~oes que determinadas 

figuras trazem, por exemplo: a do Plano da Porta e da Mesa demonstraram mais limita~oes do 

que a do Plano da Roda. 

A outra que diz respeito ao que ja analisamos no capitulo N, a liberdade de jogar, de 

brincar sem esquecer que existem regras a serem seguidas em toda a especie de jogo. E, segui­

las e importante. 

No entanto. no decurso dos laborat6rios observamos ainda que estas dificuldades foram 

sendo minimizadas ao se iniciar uma compreensiio do corpo como urn todo. 

't a primeira metade do semestre -niio apenas para mim, como 

foi discutida em aula - serviu como uma etapa de captafiio de 
vocabu/4rio e atendimento, disciplina, sem desanimar, para 

depois, na Segunda etapa, transformar com gosto naquilo que nos 
caracteriza como criadores que se deliciam nesses 

momentos( ... )"262 

Ao contr:irio das duas primeiras met:iforas, com a imagem da roda p6de-se, mais 

claramente, se observar as diversas varia~es e direcionamentos que cada bailarino-ator 

encontrou, ou seja, como cada urn pode mais facilmente criar outras met:iforas a partir de uma 

mesma imagem dada. Neste sentido podemos destacar que, alem de surgirem rodas em todos os 

pianos e niveis, tambem houve uma distin~o entre "roda" e "bola". 

Dando continuidade retomamos a proposta com alter~o das regras, deixando livre a 

escolba sobre a utiliza~o dos pianos e utilizando-se de locomo~oes para a realiza~o desta 

''
51 Idem nota 239: Clara Gouveia 

262 ldem nota 239: Laura Lydia Burtscher. 
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experimenta~o. A liberdade de jogar sem tantas demarca~oes facilitou o que chamamos de 

compreensiio corporal Agora, o que antes parecia tiio "estranho", tornava-se mais fluido no 

corpo e assim mais do que compreensivel, "deglutivel". 

A partir desta locomo~o, solicitei-lhes que buscassem uma intera~o entre si e 

delimitei o espa~o da sala a ser explorado, deixando o grupo o mais unido possivel Esta 

intera~o fez surgir uma movimenta~o conjunta que poderia ser comparada a uma teia 

humana263
• 

Os Pianos e a Teia possibilitaram a uniiio da sintaxe do movimento as metaforas ao 

experienciar livremente e em locomo~o cada urn dos pianos ate formar urn grande grupo, 

resgatando a imagem proposta no prin3eiro encontro: "teia no espa~o". Ao possibilitar-se a 

liberdade do uso espacial facilitou-se o uso de metaforas que, por sua vez, facilitou a 

compreensiio pratica dos elementos Iabanianos. 

Formada a teia humana, cada urn dos participantes formou uma "pose", a imagem dos 

pianos. Formou-se uma figura aglutinada com espa~os cheios e vazios; os vazios poderiam ser 

preenchidos dinamicamente por urna pessoa que se destacasse e saisse do est:itico 

locomovendo-se pelos entremeios. 

Esta teia que se formou por rneio dos corpos dos participantes instigou ricas 

imagens, sensa~oes, emo~oes tanto em quem a realizava quanto no espectador. Fa~o aqui meu 

reiato de observadora participante: ao ve-los em locomo~o, unindo-se, afastando-se, 

mesclando-se uns com os outros, passando com afago ou com repulsa, pude sentir, pude 

distinguir imagens em meu corpo-espectador que, mesmo distante, interagia com a 

movimenta~o. 

Este exercfcio possibilitou retomar a atividade relacionada aos pianos, deixando-os mais 

livres para o jogo, e conseqiientemente para as respostas corporais. Pianos estes que, ao serem 

desenvolvidos livremente, ou seja, ao se possibilitar que transitessem de urn plano para outro, 

trouxe naturalrnente, para o corpo, o indicio da expressiio de outro elemento da Coreutica: a 

Kinesfera. Podemos lembrar que este ultimo se formar:i a partir da intera~o dos elementos 

Pianos, Niveis e Dimensoes. 
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2.e - Fator Peso: descoberta alem dos elementos atitudinais e a 

simboliza~o 

0 fator Peso foi tema de dois encontros, um primeiro no qual foram abordados 

exercicios e sub-temas para maior compreensao deste elemento, trabalhando com imagens e -:::.­

metafuras e urn segundo encontro no qual trabalhamos a poetica por meio de material que 

pudesse redimensionar simbolicamente o tema. 

2.e) L Descoberta alem dos elementos atitudinais 

0 desenvolvimento pratico teve inicio com os participantes deitados 

( confortavelmente) na sala; utilizei imagens que levassem a conscientizayao corporal e a 

percepyao de urn dos elementos da Eukinetica, Fator Peso. Para tal, destacam-se algumas 

destas imagens: atentar para as partes mais acomodadas ao solo, em relayao as que estavam 

mais distantes; atenyao as partes do corpo que pareciam mais fumes no solo; imaginar o chao 

se transformando em areia, lama ou argila, elementos em que se e 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 utilizayao dos mais diversos apoios. 

Ap6s este trabalho, os integrantes do grupo passaram a atuar em duplas realizando urn 

exercicio que denominei "empurra"264
, para dar sequencia ao estudo de possibilidades de 

utiliza<?o 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 for~. Isto porque, s6 ao deixar o colega A (que empurra) ir 

ao maximo de sua ayao, ou de outro modo, somente se B nao oferecer resistencia a A, 

deixando-se maleavel para responder a ayao de empurrar, e que se poderia observar 0 trabalho 

263 Teia Humana que ja havia sido desenvolvida em outros laborat6rios como explico no item "5.l.a.a- E forma­

sea teia", deste mesmo capitulo. 
264 Este exercicio, .. empurra". consiste num trabalho de duplas no qual um sujeito se ap6ia no outro empurrando levemente o 
colega. 0 sujeito que estli sendo empurrado deve responder "maleabilizando.se", au ~a, se me empurram com maior tensiio 

nas costas, deixo-me solta para seguir este ''toque", nao f">" resistencia de f""'a Tendo a dupla experienciado o exercicio 

como sujeito alivo (que empurra) e s.geito passivo (que se deixa empurrar), a dupla repete o exercicio tentando sendo um e 

outro sem pre-estabelecer a ordem. 0 importante neste Ultimo caso e que a dupla possa se ·•ouvi.r" corporalmente. 
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de resistencia e oposi~o. Urn exercicio no qual o sujeito ativo p(>de utilizar-se do Elemento 

Atitudinal Firme enquanto o sujeito passivo utilizava-se do oposto, o Leve265
• 

A utiliza~o de material externo foi outro recurso que encontrei para jogar com as 

qualidades leveza e firmeza do movimento e urn dos caminhos 

para facilitar a compreensao corporal do Fator Peso. Como auxilio 

de urn pequeno tecido desenvolveu-se uma atividade que chamei 

de "resistencia". Esta foi realizada da seguinte maneira: em duplas, 

cada urn segura urn lado de urn tecido e se jogam para tras 

procurando urn equilibrio instavel entre a dupla. Este ')ogar-se" 

criaria variadas possibilidades de movimentayiio. Esta atividade 

fez com que emergisse a rela~o de resistencia e Fator Peso, que comumente niio e explorada. 

A experimenta~o deste fator com a utiliza~o de material continuou, desta vez, com a 

utilizayiio de urn tecido maior que deveria ser manipulado individualmente. 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 cria~o de uma resistencia 

em oposi~o ao movimento do corpo, chegando ao maximo da resistencia dever-se-ia libera-la 

e retomar a resistencia. Uma outra maneira de verifica~o da rel~o que haviam vivenciado, 

peso fume e leve, oposiyiio e resistencia. 

Para finalizar este encontro foi-lhes so licitado que dispusessem os tecidos abertos no 

centro da sala, que cada urn segurasse uma ponta e com isto se utilizassem dos instrumentos 

que dispunham (tecmcos e iruageticos) para a realiza~o de movimentayees em grupo. 

Movimentay6es estas que puderam se transformar em uma "brincadeira infantil", na qual os 

participantes encontravam maneiras de se divertir com o material oferecido. E novamente, a 

constru~o significativa dos movimentos para a danya: urn tecido tiio leve, p(>de transfigurar­

se e desenvolver-se "em densidade", "firmeza", "resistencia" - da oposi~o ao encontro, nesta 

"guerra de tecidos", como chamou uma das participantes. 

265 Um exercfcio que foi fundamental para o entendimento de que se chegarmos a qualidade extrema de um fator 

inevitavelmente passamos para o seu oposto, como do Peso Finne ao Peso Leve, foi realizado da seguinte forma: uma pessoa 

vai levantando o b~ e outra lhe faz resistl!ncia, quando esta o solta, o bra~;<> continuar.i subindo sem que se exe"a f~ 

sobre ele. Em outro exercicio pediu-se que tentassem ir ao m3:xim.o de utiliza~ do peso finne de modo a que este chegasse a 
seu qx>Sto, ou seja,. Peso leve. 
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Foi possfvel observar nesta fase de experimentayiio que o grupo ja estava conseguido 

desenvo lver criay6es poeticas, a partir de urn elemento teem co sugerido, sinalizando que niio 

havia mais a dicotomia entre o ser real e poetico, entre uma ferramenta do oficio da criayiio 

corporal como urn Fator de movimento ou urn estfmulo material oferecido e o jogo necess:irio 

para a transcendencia. Estava ocorrendo, simultanearnente, a conjugayiio do inteligivel e do 

sensivel. Em outras palavras, o mundo imagin:irio transparece num jogo onde os materiais sao 

mediadores para entrar neste outro espayo, para que se compreendam as potencialidades mais 

invisfveis do corpo. 

2.e) ll. A Simboliza~o 

No encontro seguinte, o trabalbo com relayiio ao elemento "fator peso", desenvolveu­

se sem a utilizayiio de material extemo. Os exercicios propostos foram voltados para a 

compreensao do desenvolvimento do trabalbo por meio de sentir o "peso" corporal do outro. 

Propusemos atividades como a de sentir o "peso-massa" na manipulayiio do corpo relaxado de 

um colega, a "brincadeira joiio-bobo"
266

, "peso-contra-peso"267 e "queda em espiral"268
• 

Sentir parece ser muito dificil. Realizar por c6pia e observayiio e mais facil e simples, 

mas perceber pelo sentido exige muito mais concentrayao. Estas aulas tentaram levar os 

participantes a entender o "sentir", o "perceber", o buscar alem do exercicio tecmco. Estes 

ultimos exercicios tiveram este papeL Pode-se notar a di:fi.culdade 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 especffico ou o pr6prio corpo do outro. Parecia mais facil realizar os exercicios pela 

simples tentativa de irnitayiio, mas o corpo nao engana e niio foi com dificuldade que pudemos 

detectar isto e tentar buscar meios para esta compreensao, que por vezes foi realizada com 

roinha interferencia de modo individual, no trabalbo de cada participante, tentado oferecer 

imagens e detalbes especfficos para facilitar a compreensao de cada urn. Imitando sem sentir o 

266 JOOo-Bobo: Grupo de pelo menos cinco pessoas, uma localjzada ao centro. A pessoa que esta ao centro se mantem ereta e 
com os olhos fechados ~ direciooar, como pendulo pelcs oolegas que a rodeiam. A do centro deve manter-se sem 

dobrar os joelhos e deixar-se cair para que os ontros ao redor a carreguem e a dirijam para oode quiserem. 

"'' Improviso em umjogo no qual a dupla (A e B) se movimenta de acordo oom o peso corpa:a! que o colega instaura sobre 

ele. E necessario que se sinta este peso de A para realizar os movimentas e que se sinta quando termina este pesar para que B 

~sa jogar seu peso contra A. tambem; tell<.'k:rse assim mementos de revezamento entre o firme e o leve do corpo. 
Exercfcio apresentado pelo Prof. Dr. Eusebio L6bo da Silva. no qual uma pessoa A salta sobre a outra Be esta deixa-se 

cair em espiral oom 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 rnuito enfadonha. E preciso encontrar os sentidos, os verdadeiros movimentos 

para cada urn, para transfigurar a tecnica em poetica. 

Estes laborat6rios tiveram como tema base o trabalho do Fator Peso da Eukinetica. Ao 

se trabalhar corn este fator p6de-se utilizar outros recursos que possibilitaram uma reflexao a 

respeito de outras conota<;oes que a palavra "peso" contem. Neste contexto, puderarn ser 

desenvolvidos os trabalho de: oposi<;ao, resistencia, leveza e for<;a, pressao e espiral. 

P6de-se notar que Peso FIRME E LEVE pode ser analisado sob varios aspectos, tais 

como: A<;ao da Gravidade sob o corpo, ou seja, peso do corpo em dire<;ao ao solo; Mecanismo 

de Oposi<;ao; Tensao Muscular; Mecanismo de Resistencia; Mecanismos de Pressao; Peso e 

Massa
269 

Chegamos a hip6tese de que ao se desenvolver urn trabalho relacionando-o ao fator 

peso, tanto trabalhando os extremos !eve e firme, quanto apoios, pressao, oposi<;ao e 

resistencia, podemos trabalhar tambem e desenvolver a ideia de espiral e vice-versa. 

/""\ .. 
-

269 A confusiio que existe entre Peso e Massa pode ser notada quando, por exemplo, uma pessoa se deixa na qualidade de peso 

leve, ou seja, relaxa o seu corpo ativamente, e se posiciona como a ser carregada por outra pessoa. A pessoa que a recebe 

utiliza-se de peso firme. A irnpressiio que fica e que quem estit se utilizando do Peso Leve e muito pesada e por isso usa peso 

firme, na verdade deixa que sua massa (kg) atuando confOrme a ay3o gravitacional. 
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3. Um Processo de CriafYi'io 

0 Desvio da Serpenttl70 

Nossos laboratorios se iniciam pelo desejo de re-trabalhar uma cena previamente 

concebida por Ively Viccari
271 

Primeiramente assisti sua cena e me permiti ressaltar algumas 

sub-cenas que poderiam ser re-elaboradas para desenvolver-se uma coreografia. Pude notar, em 

cada sub-cena, urn motivo base que poderia indicar urn caminho a ser percorrido de inicio por 

todas as bailarinas que participariam do processo. 

A partir de uma ideia, uma imagem, surge o desejo de se trabalhar com o tema 

"suicidio". A ideia de urn depoimento leva o grupo a pesquisar o tema, mesmo que no proprio 

imaginfuio de cada uma de nos. 0 que a imagem de urn suicida nos traz? A partir dai 

iniciamos uma pesquisa interior rodeada de estimulos que pudessem nos levar a exteriorizar, 

em danya, nossas proprias sensa'(5es sobre o assunto. Buscamos, por meio de laboratorios de 

improvisac;ao, a experimentas:ao de nossas emos:oes, sentimentos e imagens acreditando que 

estes poderiam ser meios para desenvolver urn trabalho de dans:a contemporiinea. 

Comes:aram a surgir-nos "flashes" aparentemente sem conexao alguma, passando 

velozmente e enfurecidamente em minimos segundos. "Flashes" de outros depoimentos, de 

delirios, de alegrias, de outras mortes, de angustias, dores, aiucinas:5es. "Flashes" que nos 

atrairam para a busca da fala desse corpo contemporaneo, para a construs:ao de movimentos e 

cenas e finalmente para a composic;ao coreografica. 

270 Este foi urn processo de criayffo em danya sensibilizado por este estudo. 
271 Esta cena havia sido desenvolvida por Ively Viccari, para uma aula de Improvisayao com Maura Baiocci, como urn pequeno 
solo. Ela me contou seu desejo de dar continuidade a cena e eu logo me entusiasmei muito com a ideia, porque o terna me 

interessava muito. 
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Surgiu-nos tambem a imagem de uma figura mitologica: uma serpente que permeia 

essas mortes, ou melhor, que permeia as imagens que apareceram nos segundos antes do 

suicidio que poderia ou nao se consumar. Uma figura que leva a ideia de suicidio ( ou da 

depressao) a sublima~o. ao etereo, a magia das meuiforas, desviando a aten~o do ato, 

aparentemente tao inaceitliveL 

A obra firma-se em alguns temas bases para a busca do movimento-espayo criativo da 

composi~o, urn depoimento e urn esvaziamento; a perda e a retomada de urn corpo que parece 

se esvair, se desequilibrar; o desespero, a raiva; a sublimayiio: a serpente. 

Sob esta perspectiva de sub-cenas bases determinou-se o tema, os elementos tematicos 

e os elementos qualitativos de cada sub-cena que aparecia. Detectando cada elemento 

qualitativo que cornpunham os elementos tematicos pudemos ernpreender urn trabalho 

relacionado a sintaxe do movimento de Rudolf Laban trabalhados nesta disserta~o. Assim, 

foi-se construindo: 

• Tellllitica principal: suicidio ( depressao) e trasncendencia. 

• Elementos telllliticns: urn desvanecer, raiva, violencia, sensualidade e sublimayao. 

• Elementos Qualitativos: esvaziamento, movimentayao "vai-nao-vai", espasmos, 

movimenta~o "robO", explosao, movimentos arredondados e espiralados e leveza contida. 

A partir destes elementos iniciamos o processo de laboratorios, nos quais comeyarnos a 

descobrir o que realmente gostariamos de indicar sobre o tema matriz, o que cada cena suscitava 

em cada uma de nos e o que encontravamos em comum para que pudesse sustentar-se em 

coreografia. 

Com o decorrer do processo de cria~o coreogr:ifica os elementos tematicos foram se 

transformando e, conseqiientemente, os elementos qualitativos. Quanto mais trabalhavamos, 

mais os elementos se clareavam. Cada vez mais encontrava clareza inclusive sobre os 

sentimentos que rodeiam cada cena ou sub-cena, cada movimenta~o e o proprio tema em 

questiio. 

Cada uma das bailarinas
272 

envolvidas trabalhou seus movimentos a partir do primeiro 

elemento tematico que encontramos, ou seja, o desvanecer, cujo elemento qualitativo 

correspondente foi urn "esvaziamento de sentidos do corpo". Neste esvaziar pude perceber 

272 Inicialmente trabalharam Laura Pronsato, Iveli Viccari, Renata Lima e Lysandra Domingues. 
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uma atitude lenta, leve e continua, desenvolvendo-se o movimento pouco perceptfvel - a 

invisibilidade do movimento pela aparente nao ayao gerada por tal atitude. Para se manter esta 

sensa<;:iio de esvaziar foi-me necessario buscar e entender que qualidade espacial e de 

movimento utilizei e busci-las cada vez mais, mantendo a rela<;:iio da sensayao-emoyao com a 

pnitica artfstica e nao apenas com o momento pessoal e diario-cotidiano das sequencias 

encontradas. 

Esse profundo esvaziar me leva ao seu contrario, da lentidiio, da leveza e da 

continuidade exagerada a uma rapidez, repentina e firme que gerou urn movimento de queda 

bern visivel que ap6s muitas experimentayi'ies em busca do movimento que aparecia 

naturalmente, buscou-se seu trabalbo estetico e tecmco para a arte da danya, como a lapidayao 

de uma pedra. 

Demos continuidade buscando os movimentos que chamei de "vai-nao-vai", 

"movimentos de indecisao". Surgiram imagens e sentimentos que se misturavam com 

dificuldades de se sair do lugar, de se levantar - momentos de depressiio, de inercia. 

Movimentos que trouxeram o trabalbo em nivel baixo e medio, com ponca locomoyao, muitas 

toryi'ies e, como qualidade principal, uma atitude firme, de tensiio, de peso contra­

gravitacional Em urn primeiro mornento surgiu a ideia de trabalbar com o peso da cabeya, 

como se a cabeya fosse algo tao pesado que o corpo quase nao conseguisse carregar. Isto 

tambem gerou movimentos de desequilibrio, ou melbor, uma constante tentativa de buscar o 

equihbrio que se perdia como peso do corpo conduzido pela cabeya carregava para o solo. 

0 que nomeamos de desvanecer ou esvaziar ficou como urn quase nao movimento, urn 

momento de estar deitada com movirnentos bern pequenos, mais voltados para o ato de 

respirar e urn olbar para o nada, urn olbar que ultrapassava qualquer espa<;:o, e o que chamo de 

inercia, urn momento no qual parece que tudo para, nada caminha, nada se une, e ate os 

pensamentos parecem nao fluir. 

Do esfors;o para sair desta inercia, e que surge o elemento "indecisiio" ou movimento 

de "vai-nao-vai". E esse esfors;o cornes;ou a gerar movimentos que traziam uma certa "forya 

ffsica", como urn esfors;o ou conflito que propunha a saida daquela posis;ao "vazia". 

Apareceram imagens como a de pessoas com dificuldades ou lesoes ffsicas e muita dificuldade 

para se locomover, pessoas autistas, ou a de urn belle quando comes;a a descobrir o proprio 

corpo. 
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Inicialmente, n1io "fecbamos" nenhuma sequencia de movimentayao cenica, porem 

decidiu-se que para esta cena poderiamos continuar o processo buscando movimentos que 

fossem desenvolvidos do nivel baixo para o medio, direcionando-os para cima. Como imagem 

tinhamos a tentativa de urn equih'brio dinfu:nico, que normalmente n1io era encontrado. Para tal 

trabalbamos com o fator peso em seu elemento atitudinal firme, com a ideia de deixar que o 

corpo fosse puxado sempre para baixo, como se existisse uma forya interna que lutava para 

fazer com que este corpo se levantasse. 

Nossa busca da movimentayiio adequada, cujas qualidades espaciais e diniirnicas 

traziam-nas para a contextualizayao enquanto ay5es ou gestos, n1io poderia perder de vista as 

necessidades imaginilrias e sensitivas que as concebiam, isto porque, mesmo encontrando 

alguns movimentos que se ajustavam ao que desej:ivamos, em alguns momentos, voltavam a 

se tomar vazios, ou seja, voltavam a perder o seu significado, tomando-se meramente 

ilustrativos e mecamcos. Ao perceber este "movimento" de perda de significado, tivemos que, 

v:irias vezes, laboriar novamente, desenvolvendo outros gestos e seqiiencias ou, o que acho 

ainda primordial, buscar quais as qualidades dinfu:nico-espaciais que deveriam ser melhor 

trabalhadas para que cada movimentayao encontrada anteriormente pudesse sempre ser 

recheada de significado. 

Com o decorrer do processo, pude perceber que o principal, ao se elaborar urn trabalho 

cenico, n1io deveria ser a mudanya dos movimentos em si, a n1io ser que realmente estivessem 

muito descontextualizados, e sim entender como poderiam ser permeados de inteny<>es, 

sentimentos, sensay5es e imagens, a partir do estudo da sintaxe do movimento. 

Quanto mais avanyava neste trabalho, mais esclarecida ficava esta ideia de encontrar os 

elementos necess:irios para cada movimentayao que poderiam firmar nossas irnagens e 

sensay<>es. Deste modo, uma mesrna sequencia de movimentos p()de ter suas qualidades 

dinfu:nico-espaciais de acordo com a intencionalidade de cada uma das bailarinas, ou seja, a 

partir de uma ideia matriz ou mesmo de uma movimentayao matriz, comeyamos a experienciar 

que qualidade trazia melhor a sensayao de cada uma. 

A exemplo disto, a imagem de uma pessoa enferrna, com medo e que se fecha era-me 

mais forte, meus movimentos passaram de uma qualidade de cena que se encontrava sempre 

na mesma diniirnica, Janguida (ensonada), para movimentos mais contidos que por vezes se 

soltavam e faziam com que urn mesmo gesto se repetisse v:irias vezes para se chegar a urn 
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outro gesto com uma qualidade oposta. Para cada uma de nos as qualidades foram 

diferenciadas. Em conjunto, ficamos com uma composiyao semelhante de movimentos, mas 

que variava nas dinfu:nicas de cada uma de nos, assim, nossa "contagem" nao era a mesma, as 

repetiyoes de alguns movimentos-gestos tambem se diferenciavam e em alguns momentos nos 

encontravamos, a principio sem a menor intenyao ate percebermos em quais momentos nos 

encontravamos mais freqiientemente e decidirtnos manter algumas "marcayoes". Isto pode se 

aproximar da ideia de personagem na danya. 

Esta ideia se aproxima da ja apresentada em urn dos encontros descritos anteriormente 

no qual a partir de uma ayao pode ocorrer uma mudanya de intenyao. Ao desenvolver-se a 

mesma sequencia de movimentos de maneira mais leve, mais rapida e talvez em outra 

ocupayao espacial com certeza encontrariamos outros sentidos. 

Ao realizarmos os laboratorios sob uma rnesma ternatica e urn mesmo estfmulo musical 

noto que existe uma "energia" que nos une, nos contaminamos de tudo o que nos envolve, nos 

contaminamos das imagens uns dos outros, dos ritmos uns dos outros, da propria 

movimentayao, das sensayoes; entramos em urn mesmo estado, em urn mesmo mundo, em urn 

mesmo espayo, sem que por isso se perda o corpo Uni.co que interage com o mundo, sem que 

se deixe de lado o individuo que cada urn de nos carrega, o ser Uni.co que se apresenta. 

Demonstra-se a importancia de se trabalhar conhecendo as ferramentas de que 

podemos usufruir, para que a danya nao seja realizada apenas por movimentos que 

esteticamente pareyam interessantes correndo-se o risco de tornarem-se estereotipados. 
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3.a- 0 inkio: o sentido dos sentidos 

Em que estado emocional me encontro no inicio? Como 

manter este estado minimamente freqiiente e parecido em todos os 

ensaios e apresenta~6es? Este e o desafio constante do artista, do 

bailarino, do ator? Mesmo trabalhando a efemeridade do 

momento? 

U rna respira~ao centrada no estemo, que quase nao corre o 

corpo todo, urn olhar que nao para, que de vez em quando olha ao redor, mas de maneira 

acuada, que de vez em quando se fixa no nada; urn movimento respirat6rio denso, cuja 

utiliza~ao espacial e em uma Kinesfera curta que por vezes se expande timidamente. Foi o que 

trouxe a primeira fa! a, que trouxe fisicamente a sensa~ao de vontade de chorar, de nao 

conseguir falar muito bern, de uma voz chorosa, medrosa e talvez culpada. 

Ao mesmo tempo, urn corpo que se percebe ao espelho, que se assusta consigo mesmo, 

a mesma respira~ao peitoral, ja nao o movimento da voz mas o de todo o 

corpo que se contorcem neste respirar- agonia, raiva, medo se misturam. 

0 encontro constgo mesmo, o encontro com sua propria 

decisao .. .indecisao. Decisao/ indecisao que aparece com movimentos 

desarticulados, tensos, firmes em urn espa~o restrito. Movimentos que se 

transformam, em alguns momentos, num certo gostar-se, movimentos 

fluidos e urn pouco mais !eves, espa~o mais aberto, mais flexivel - uma 

certa sensualidade. 

A queda- talvez lenta, talvez brusca. 

A inercia - urn espa9o que me aperta contra o chao, quero me erguer e algo me puxa 

para baixo, para a inercia, para o nao mover.. .a depressao. 

Sair do chao- arrasto-me, esfor~o-me, equilibria e desequilibrio ... pronto! ... consegui! e 

algo me puxa de novo com for9a e meus movimentos se tomam mais bruscos mais rapidos 

quase desesperados na tentativa de ficar de pe. 

Apoio-me em alguem que nao e ninguem ... caio! Quero fugir e nao posso! Queda! 

Da queda uma serpente, a serpente que traz a morte, que traz a nao vida, rapida, 

sinuosa, precisa, que desvia o caminho natural de qualquer ser. 
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Digo nao a morte, impetuosamente - sair, fugir, correr ... mas nao, ela chegou outra 

vez ... 

E tudo se repete .. . 

Tudo se repete .. . 

Semfim. .. 

Equal foi a decisao deste momento de anglistia, de depressao, de duvida? Nao sei, 

simplesmente foi 

3.b- 0 Espa~o 

" ... E niio importa como se chega pois todo o caminho e um 

caminho e no Jim tudo teni ficado para trds, todas as feridas de 

alguma maneira estardo curadas porque estamos aqui para sermos 

marcados. Todas as lembra!1fas s6 serilo vistas nebulosamente 

porque no fundo e tudo a mesma coisa. A linha i a morte e a 

transcendJncia e o que estd em volta silo os artiflcios para suportar 

o caminho." (lvely Viccari) 

Nao foi f:kil perceber e entender sensitivamente que espac;:o imagetico era esse no qual 

desenvolvfamos as cenas. Durante muito tempo, enquanto trabalhavamos cada cena, 

desagradava-me o fato de nao saber muito bern em que espac;:o-lugar se desenvolviarn as 

cenas. Esse incomodo se tomava mais presente ao buscar urn sentido para a minha danc;:a. 0 

espac;:o me e particularmente importante na busca do jogo de irnprovisac;:ao, normalmente e a 

partir deste espac;:o que posso entender o jogo das dinarnicas corporais. 

Iniciamos o processo sem desenvolver este aspecto, tinha a sensac;:ao de urn certo 

incomodo, mas ainda nao muito claro. Lentamente a questao espacial comec;:ou a me 

transbordar o que deu inicio a uma busca, a principio, meramente tecnica encontrado soluc;:oes 

que envolviam a relac;:ao espacial com cada cena ou sequencia. Porem, cada nova adaptac;:ao 

era algo frustrante porque nao conseguia nada que me agradasse ou me flzesse perceber algum 

sentido que nao o formaL 

Comecei, a deixar-me entrar, enquanto realizava cada cena, cada movimentac;:ao, em 

alguns locais irnaginirios que se moldavam conforme as ideias que tinhamos sobre os cenirios 

ou as irnagens que refletiam olhares extemos. As primeiras imagens que me apareceram foram 

as de uma sala, talvez como escrit6rio, grande, amplo, no qual estava no centro e ao redor 

havia pessoas que simplesmente olhavam estarrecidas e apaticas ao que ocorria. Em seguida 
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buscamos trabalhar com cadeiras que nao eram muito utilizadas; lembravam ausencias, uma 

esta<;:ao de trem ou de 6nibus, pessoas sentadas, esperando, partindo e, os seus lugares 

permanecem por urn segundo vazias permeadas por uma sensa<;:ao de uma presen9a ausente 

naquele espa9o. Entretanto, ao entrar em movimentac,:ao, ao realizar cada cena, nao me 

encontrava naquele Iugar, pelo menos nao para aquelas cenas, que acabavam por se tornar 

meramente figurativas outra vez. 

E final mente trouxemos urn espelho para o nosso ceml.rio. 

Tiramos as cadeiras, e deixamos apenas tres cadeiras e urn espelho. 0 

inicio da cena se transformou por completo, mantinha as mesmas 

sensac,:5es e imagens pessoais, mas as mudanc,:as que ocorreram 

tambem me levaram a transformar e a preencher algo que faltava. 

Antes iniciava o trabalho sentada em uma cadeira, agora estou de pe 

na frente do espelho, o meu "esvaziar" se transforma por completo, o 

sentido clareia-se no meu fazer artistico, completa-se. Aos poucos 

este Iugar se transformava, em fim, sinto-me num quarto escuro, 

sozinha, com urn espelho para me ajudar a decidir. 

0 espa<;:o transforma os sentidos, os significados e as qualidades que cada 

movimenta9iio vai gerar. 0 espa9o, o quarto escuro e solitario, completa o desenvolvimento 

das imagens, das sensa96es, das memorias e sentimentos e, conseqiientemente, o trabalho 

tecnico artistico poetico. As referencias de cada bailarino sao importantes no momento da 

concepyao de imagens e sensa<;5es, descobrir o modo proprio de poder estar em cena 

integraJmente e fundamental para este processo, e descobrir 0 proprio corpo/espayO. 
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3.c - Do corpo ... as articula~oes ... o espelho 

Ao brincar com as articula96es do corpo, desenvolvendo urn jogo articular com o men 

corpo, reconhe9o outras possibilidades de me mover. Articular ... seria como equilibrar? 

"No sentido em que liga, a articulayiio pode proporcionar 

con.frontos inesperados, pode provocar rela9i'Jes insuspeitas, 

promover associar;Oes longinquas. Dessa forma, eta surge como 

uma filbrica de analogias. Como um agente reconxteualizador, 

renonnalizador. "273 

Mas o corpo naturalmente facilita urn articular coeso, diniimico, equilibrado; e ao 

entrar em jogo com cada uma das articulav6es, ao brincar com a 

imensa variedade de possibilidades articulares percebo urn certo 

caos. Urn caos que me desequilibra... Desequilibrio de 

a9iio .. desorienta9iio. Desequilibrio que busca equilibrio. 

As crian9as acham engra9ado, riem de si mesmas ao 

descobrirem possibilidades antes niio 

notadas de articular-se. Os adultos ... 

os adultos parecem remexer hist6rias, 

mem6rias, pre-conceitos, ang(tstias ... 

Articular ... 

E quando posso notar o falso 

equilibrio que sustento, o falso corpo 

harm6nico e estavel. E urn corpo instavel, desequilibrado, ca6tico, que fabrica "equilibrios 

precarios". 

Contraditoriamente as crian<;:as riem e os adultos se envergonham, se angustiam. Quando 

men corpo percebe articula96es que sutilmente se movem ou que podem se mover muito mais 

do que comumente fa90 em meu dia-a-dia, parece que outro corpo se apossa do men, niio e 

mais aquele pe que conhe9o que caminha, este outro e desequilibrado, e nervoso, e louco, e 

doente ... Niio quero ver este mundo doente, este mundo em cadeiras de rodas ou em pes que 

273 Silva, P.C.; 1999: 94. 
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nao conseguem se sustentar! E quando articulo meu corpo me obrigo a ver este mundo, me 

obrigo a abrir os olhos e isso me lembra o quanto tenho receio, o quanto fecho os olhos. 

Articula9oes que sustentam o aparente equilibrio que o ser humano mantem. 

Articula9oes que sustentam o corpo e que deixa que se mova nos mais variados sentidos. 

Equilibrio? Sustenta9ao? 

0 corpo escreve "atraves da altera9iio relativa dos seus 

segmentos. E isso Jaz-se ii custa de zonas de descontinuidade, 

designadas par articularoes. As articularoes sao 'pontos de 
catastofo ' (...) em que se funda 0 movimento "274 

Ao articular o estemo, percebo o quanto tenho deixado de respirar, o quanto tenho deixado 

meu corpo estagnar... estagna'(iio do nao sentir, nao chorar, nao rir. .. e o estemo se move, 

nossa faz tempo que nao deixo que ocorra urn movimento, a nao ser a minha pequena, 

imperceptive! e natural respirao;ao. E agora? Os movimentos podem ser enormes ou diminutos: 

minhas sensav5es, minhas emov5es parecem se transformar enquanto articulo o peito ... 

vontade de chorar, vontade de rir... 

Articular ... deparar-se consigo mesmo. 

Articular ... deparar-se com seus pr6prios medos e pre-conceitos, com suas ang(tstias. 

Deparar-se ou encontrar-se? 

214 
Silva, P.C.; 1999. 
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4.d- Urn motivo extemo- o tecido 

Urn tecido de tule preto foi utilizado como estimulo para a criayao de movimentos, 

tecido este que, como nos laborat6rios oferecidos ao grupo PED, pode nos proporcionar 

multiplas possibilidades enquanto articulayao espacial e qualitativa de nossos movimentos, 

a96es, inten<;:5es, emo96es. 

Urn tecido que traz intencionalidades opostas, imagens opostas: uma cariciaJ urn 

machucar, a sensualidade/ a resistencia, o enfeite/ a morte (me traz a lembran<;:a da bailarina 

Isadora Duncan), a liberdade/ o aprisionamento. 

Sua tex.tura traz amorosidade, movimentos !eves e fluidos, espiralados. Mas do mesmo 

modo traz o contnirio, ao passar pela pele fortemente, machuca, traz movimentos agressivos, 

retilineos, tensos. Pode ser o instrumento fatal, pode ser adere90 da sensualidade. Sua 

transparencia, invisibilidade/ visibilidade; certeza!incerteza; resistencia!sinuosidade: serpente. 

Outras sensa<;:5es, outros movimentos, outros gestos, outras a96es, tantos novos 

sentidos se configurando na poetica da obra em movimento. 
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CONSIDERA<;OES FINAlS 

"A danfa envolve uma sensibilidade coletiva - um sentir em 
comum - porque niio prescinde, em nenhum momenta, do outro. Ao 

contrdrio precisa do outro ... A donfa brinca, atraves dos 
movimentos, no corpo de quem donfa. E brinca tambem, no corpo 

de quem assiste .. .A danfa s6 se realiza plenamente nesse jogo: 
alguem traniforma seu corpo ... em paisa gens artistic as que se 

deixam reconhecer por outros corpos. "275 

Buscou-se, neste trabalho, compreender como as ferramentas oferecidas por Laban 

podem ser urn meio para se entender o corpo criativo em danya e tarnbem para ampliar a 

perce~o-sensitiva do mundo de cada indivfduo, estimulando maior abertura para o processo 

decriayao. 

Como vimos, o trabalho de Rudolf Laban, muitas vezes, nos e apresentado de forma 

fragmentada e cartesiana, no entanto, entendemos que esta fragmentayao pode ser abordada em 

sua totalidade. A fenomenologia permite construir bases para superar esta mecanizayao, ao 

tratar o corpo como corporeidade, recuperando a relayao intrfnseca ser-mundo. Ao imbricar o 

pensamento de Laban ao de Merlaeu-Ponty encontramos urn meio de avanyar sobre a 

mecanizayao que isola o homem do mundo, constatando em nossa pratica que o corpo e urn 

emaranhado de significa{:oes que se entende enquanto corpo-espa~-tempo. 

Ao dar espas;o para que o corpo deixe a sua atitude estiitica276 frente a pratica artfstica, 

movendo-se por meio de jogos de improvisayao, pode-se ampliar a vislio de mundo em que 

cada ser se coloca. 

m Dantas, 1999: 120. 
276 Um corpo escitico. em nosso contexto art:istico, p:x:le ser entendido como um ser im.bufdo de certa passividade que se limita 
a uma Unica linguagem corporal, quer seja cotidiana ou artfstica. 
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Neste interim, os jogos de improvisa~ao demonstraram ser um instrumento eficaz para as 

descobertas da rela~o corpo-espa~o e pennitiram uma compreensao do uso de analogias e 

metaforas como meio de desenvolvimento da sensibilidade e intencionalidade na busca pelo 

movimento cenico. 

Perce~es do corpo - percep~oes de mundo: e neste jogo dialetico que o corpo 

reconquista o seu Iugar ampliando seu campo de atua~o. Um corpo que interage em 

retroalimenta~o com o esp~. Um corpo-esp~ que joga para criar significativamente, para 

se mover expressivamente, para rechear cada impulso, cada gesto, cada movimento, cada a~ 

enriquecida por uma vivencia que procura entender a pessoa como um ser global. 

Essa rela~o corpo-mundo se expressa hoje, entre outras maneiras, em urna 

dificuldade, notada, tambem, no decorrer desta pesquisa, de nos desprendermos das amarras 

impostas durante os anos de aprendizado de tecnicas mecanicistas de dan~. De maneira 

similar, visualizam-se as amarras dos individuos no cotidiano, influenciados fortemente pela 

midia277
• Este contexto tern sido o grande desafio na constru~o de um processo criativo 

voltado para o corpo em totalidade e a busca de uma linguagem corporal pessoal e 

intransferivel. 

Por outro lado, foi possfvel entender que esta visao fragmentada e mecanicista tambem 

e parte da rela~o corpo-mundo. Esta compreensao 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 meios para lidar com suas cria~es artisticas de 

modo individualizado. Isto foi facilitado, principalmente, pelo recurso do jogo da 

improvisa~o, como meio de estudo das ferramentas abordadas pela Coreutica e Eukinetica. 

Constatou-se, a possibilidade de se realizar uma leitura dos elementos labanianos sob 

uma visao nao mecanicista quando, entre outros meios, conjugaram-se os elementos fundantes 

dos jogos de improvisa~o a apreensao das noy6es de espayo (Coreutica) e das qualidades do 

movimento humano (Eukinetica). 0 uso desta proposta tambem fui possivel como recurso 

artfstico-pedag6gico, pennitindo uma reflexao critica sobre o fazer dan~ para aqueles que 

vivenciaram este processo. 

m A complexidade deste tema foge ao alcance dos objetivos desta dissertayao. 
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0 trabalho proposto urge da necessidade de que cada sujeito compreenda o estar em 

jogo, o dispor-se para entrar em urn outro mundo no qual as perceps:oes pessoais sao 

arnpliadas. Para tal atitude, a experimentayao, discussao e reflexao critica de cada elemento 

dos dois estudos selecionados nesta pesquisa demonstrararn ser fundamentais. 

Enquanto caminho para a construyao de poeticas corporais, no caso dos estudos 

coreograficos realizados pelos alunos do PED e de algumas composis:oes em que atuei 

enquanto interprete, a proposta realiza detuonstrou ser Utu caminho facilitador para a 

concretizayao dos trabalhos. Composis:oes que se presentificam, que presentificam os corpos, 

movimentos que se metatuorfuseiarn; movimentos que se significam, danyas que falarn rnais 

do que a simples produyao de movimentos esteticarnente "belos". 

Encontrarnos urn caminho, dentre tantos outros que ja existem e que vao surgir, no qual 

os conceitos propostos por Laban ao serem levados para a pratica, facilitararn que cada su jeito 

compreendesse a funcionalidade dos conceitos labanianos a partir da propria vivencia, urn 

caminho que permitiu a descoberta de Utu corpo total ao experimentar o jogo da improvisayao 

alem da arnpliayao do repert6rio expressivo poetico do bailarino-ator. 

Enfim, como ja disse Dantas, h:i muito a se pensar sobre a danya, h:i muito a se fazer, se 

estudar, se escrever e e claro, se danyar. Fica esta finalizayao apenas como urn indicio para 

novas inquietayoes, novos questionarnentos, novos desdobrarnentos e transforrnas:oes. 
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