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RESUMO 

Esta dissertagao apresenta um percurso de composigi:io coreografica 

referente a pesquisa "Danga da Personagem: um estudo do movimento e da agi:io 

no contexte da linguagem contemporanea". Chamamos de Danr:;a da Personagem 

a forma de condugao do processo criativo do bailarino que considera tanto os 

aspectos ligados a construgao do movimento expressive na danga, como os 

procedimentos advindos do processo de representagao no teatro. 0 texto a seguir 

apresenta os elementos utilizados na construgi:io desta pesquisa pratica e a 

maneira como se da a sua transposic;;i:io para a cena. 

ABSTRACT 

This dissertation presents a line of research within Dance Composition and 

is entitled "Character in Dance: a study of moviment and action in the 

context of contemporary language". We call "character in dance" a form of 

conducting the creative process of the dancer that considers not only 

aspects connected to building of expressive dance movement, but procedures 

that approach the process of theatrical representation. The following text 

presents elements used in constructing the practical part of the research 

and the way it is transposed for the stage. 
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Danc;a da Personagem: 

urn estudo do movimento e da ac;ao no contexto da linguagem 

contemporanea 

lntroduc;ao 

A disserta<;:ao "Danga da Personagem: Estudo do Movimento e da A<;:ao no 

Contexte da Linguagem Contemporanea" comegou a se delinear, na pratica, no 

perfodo da Gradua<;:ao em Danga que realizamos na UNICAMP. Vinhamos de urn 

hist6rico pautado na forma<;:ao em bale classico e jazz. 0 ingresso na 

Universidade nos proporcionou uma visao mais ampliada do universe da danga, 

inclusive nos promovendo os primeiros contatos com as dangas modema e 

contemporanea. A percepgao de que essas linguagens ofereciam novas 

possibilidades criativas nos fez reconhecermos a necessidade de estabelecer urn 

espago de pesquisa corp6rea individual. Experimenta«;:Qes desenvolvidas 

resultaram em estudos coreograficos que chegaram a ser apresentados no ambito 

da Universidade. No entanto, a ansiedade de expo-los a urn publico provocava 

uma especie de "produ<;:ao em serie", sem uma reflexao consistente do trabalho 

previamente realizado, o que nao era interessante para o aprofundamento de 

nossa pesquisa. 

Formulamos, entao, a proposi<;:ao de revisitarmos estes estudos 

coreograficos para desenvolve-los e organiza-los em uma estrutura que, mais 

tarde, tomaria a dimensao de um espetaculo. 0 objetivo era detectar o metodo e 

os conceitos que permeavam nosso trabalho. 0 primeiro passo foi definir o que 

buscavamos em nossa investiga<;:ao como interprete-criadora\ aspecto que 

resultou no nosso objeto de pesquisa no Mestrado. A esta questao seguia-se 

outra: como se distanciar do proprio trabalho para identificar o processo de 

constru<;:ao coreografica? A experiencia que tivemos foi de uma imersao pratica 

em composigao multo intensa que, de certa maneira, desestabilizava a reflexao 

1 
Usaremos o termo interprete-criador nos referindo ao bailarino que compoe e interpreta sua 

propria coreografia. Ou seja, neste caso, estamos nos referindo ao nosso proprio trabalho como 
coreografa e interprete. 
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te6rica, pela incapacidade de realizarmos uma analise eficaz do que estava sendo 

proposto em cena. Definimos eficaz aqui como alga que pudesse gerar urn 

conhecimento sistematico do trabalho pratico, como forma de contribuir para seu 

aprimoramento. Toda construc;:ao coreografica parecia, ao nosso ver, guiada 

apenas pelo aspecto intuitive, o que nao a invalidava, mas a tornava inconsistente 

para urn pensamento te6rico-reflexivo. 

Tentando desvendar caminhos para encontrar respostas as indaga96es 

Jevantadas, revisitamos grava96es em video, com as celulas coreograficas que 

havfamos realizado, para iniciarmos uma reflexao sabre o assunto em questao. 

lnvestigavamos possfveis elementos que se repetissem nos diferentes 

experimentos, enfocando o modo como o corpo se estabelecia em cena, que 

discuss6es propunha e que formas encontrava para isso. Nesse mesmo perfodo, 

ingressavamos no "Grupo de Pesquisa em Dan98 e Teatro (GPDT) Republica 

Cenica". A entrada neste grupo, que, na epoca, era composto por tres atores (hoje 

graduados em Artes Cenicas pela UNICAMP) nos trouxe uma nova perspectiva 

sabre a prepara9§o tecnica do interprete e sua rela9§o com a cena. A partir desse 

momenta, identificamos, na analise dos videos, urn aspecto comum que se definia 

como a busca do corpo expressive e global, que almejava verificar suas 

possibilidades de atua9§o e representa9§o2 na dimensao extra-cotidiana. 

No entanto, em contraposi9§o, percebemos que este corpo integrado em 

cena estava sendo apenas apontado, mas nao concretizado: naquele momenta, a 

explora9§o vocal e a expressao facial apareciam isoladamente, sem domfnio 

tecnico e conceitual, o que causava uma fragmenta9§o ainda maior. Estes 

elementos, que cotidianamente utilizamos de maneira integrada e recorrente, 

apareciam nas composi96es coreogn3ficas como em blocos estanques, agindo 

separadamente numa suposta unidade. Na disciplina 'Vocalidade Poetica: 

elemento da linguagem de representa9§o", ministrada por nossa orientadora 

Profa. Ora. Sara Pereira Lopes no curso de Mestrado em Artes da UNICAMP, 

discutimos a questao do corpo integrado na cultura popular e cotidiana em 

2 
Definimos representagao como a capacidade de se tamar alga concreto, dar visibilidade a alga 

que ate entao e invisivel. 

10 



contraponto a fragmentagao corp6rea que a erudigao artfstica acabou 

desencadeando no decorrer da Hist6ria. Refletiu-se, por diversas vezes, sobre 

como era possivel encontrar o corpo "total" em uma manifestagao popular, na qual 

todos dam;:am, cantam, tocam e representam sem nenhuma distingao entre as 

artes que estao desenvolvendo e sem "divisoes corp6reas". Em outra disciplina, 

"Capoeira Aplicada A Composigao Coreografica", ministrada pelo Prof. Dr. 

Eusebio Lobo, tambem no curso de Mestrado em Artes da UNICAMP, essa 

discussao foi levantada, no memento em que, na pratica da capoeira, 

encontravamos integragao entre canto (voz) e movimento. Como levar este 

aspecto a cena? 

Tomando nosso proprio corpo como objeto de experimentagao, decidimos 

nos aprofundar nessa pesquisa, propondo um percurso de composigao 

coreografica que ressaltasse a questao do corpo como unidade. Este processo se 

iniciou com a retomada e a reconstrugao dessas pequenas coreografias que ja 

haviam sido criadas. A participagao do "GPDT Republica Cenica" foi fundamental 

para que nos aproximassemos do objeto de estudo de maneira sistematica, nao 

apenas pelos treinamentos corporais diaries propostos por cada um dos 

integrantes, mas tambem pelo olhar externo crftico e pontual. Ao repert6rio tecnico 

e sensfvel de movimentos em que fomos aglutinando, por varios anos, as praticas 

de bale, jazz, danga moderna e contemporanea, foi se somando um novo 

repert6rio, que trazia a tona vocalidade, gesto, agoes fisicas e linhas narrativas na 

composigao da cena. 

Para abarcar esse universe criativo que se delineava, selecionamos como 

vies de trabalho a danga contemporanea, por ser hibrida, ou seja, caracterizada 

pela utilizagao de uma diversidade de linguagens individuais na construgao de 

uma linguagem propria. lsso nos permite, como core6grafos, transitar por 

diferentes universes das Artes, tornando possivel a comunhao de c6digos tecnicos 

especificos, ampliando, assim, as capacidades de criagao e possibilitando a 

definigao de uma linha de pesquisa particular. 

Existem varias discussoes em torno da definigao desta danga. Ha quem a 

defina simplesmente com a danga que se faz na atualidade. Tal conceito, todavia, 
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nao a delineia de forma objetiva. Algumas caracterfsticas mais especfficas tem 

sido apontadas por estudiosos da area como recorrentes, tais como: 

1) construc;:ao de alinhamento e conceitos corp6reos (incluindo uso da respirac;:ao 

tridimensional3), a partir da utilizac;:ao do chao como "partner" (parceiro) e 

consequente transferencia destes estudos para os nfveis media e alto; 

2) (des)hierarquizac;:ao do corpo: o movimento pode se iniciar de qualquer regiao 

corp6rea, nao necessariamente pelo eixo central da coluna4
; 

3) (des) hierarquizac;:ao do espat;o (simultaneidade: muitas coisas ocorrem ao 

mesmo tempo e quem decide para onde focar o olhar e o espectador)5
; 

4) fragmentac;:ao
6

, aqui se referindo as possibilidades de relac;:ao com os 

movimentos e sua representac;:ao, e nao a um pensamento corp6reo; 

5) hibridismo: imagem do corpo que mistura investigat;oes diferenciadas, 

entrecruzamento de linguagens; 

6) pesquisa: "Aquela que se instaura no corpo. Poder ver no bailarino o que e 

possibilidade, busca, potencialidade. Poder detectar no corpo o que o mundo fala 

hoje."7 

No entanto, percebe-se que, embora seja possfvel encontrar caracterfsticas 

nessa linguagem que componham um repert6rio, de certa forma, codificado, ainda 

e predominante a diversidade de estilos pessoais que se desenvolvem com 

3 
Pensamos na respiragao tridimensional como aquela que, a partir de seu movimento, expande o 

corpo em suas tres dimensiies (altura, largura e profundidade), retomando em seguida, pelo 
mesmo percurso, a posigao inicial. 
4
1nformagao colhida em palestra da Profa. Dra. Cristine Greiner- PUC SP 

5 
Ibidem 

61bidem. 
7
PAVLOVA, A & PEREIRA, R. Coreografia de uma decada: 0 Panorama Rioarte de Danc;a. Rio 

de Janeiro: Casada Palavra. 2001, p.15. 
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influencias completamente distintas, passando pelas artes (plasticas, circenses, 

teatro, bale classico etc.) e outras areas de conhecimento (ffsica quimtica, 

informatica etc.). lsso talvez seja urn dado capaz de reforgar que a danga inserida 

neste contexte contemporfmeo tern como prindpios mais consistentes as ideias 

que se aproximam das express6es "investigagao" e "hibridismo". 

Dentro dessa linguagem, decidimos adotar, como procedimentos, tanto os 

recursos tecnicos do bailarino interprete-criador, quanto elementos advindos do 

processo de criagao da personagem na esfera do teatro. 

Enquanto recursos do bailarino/criador consideramos: a experiencia com 

estudos corporais; com improvisag6es de movimentos relacionados a urn dado 

tema; bern como composigao e estruturagao do material levantado, no formate de 

espetaculo coreografrco. Ja enquanto elementos de criagao do ator, consideramos 

possibilidades de construgao da personagem; de representagao da agao; alem da 

elaboragao do universe dramatico individual e da narrativa. 

Dessa forma, buscamos urn levantar alguns caminhos para a composigao 

da Danr;a da Personagem, a qual pretende conjugar agao e movimento, 

aprofundando-se nos sentidos dos c6digos gerados pelo interprete/criador e 

colocando em evidencia o corpo integra. Chamamos de Danr;a da Personagem a 

forma de condugao do processo criativo do bailarino que considera tanto os 

aspectos ligados a construgao do movimento expressive na danr;a, como os 

procedimentos advindos do processo de representagao no teatro. Embora nossa 

proposta trabalhe no entrecruzamento dos universes da danr;a e do teatro, nao 

pretendemos estabelecer vinculos com os conceitos atuais que estao 

preocupados em definir como /inguagens as relag6es entre "Danr;a-Teatro", 

"Teatro-Danr;a" ou "Teatro Fisico". Tampouco temos como meta criar uma nova 

terminologia. Mas, encontramos na expressao "Danr;a da Personagem" uma 

maneira de expormos o nosso real objetivo, que e combinar possibilidades 

tecnicas que favorer;am, no ambito da Danga Contemporanea, o estabelecimento 

de uma linguagem narrativa, levando ao publico o espetaculo de maneira direta, 

participativa e, acima de tudo, sensfvel, numa construgao que se ap6ia no 

imaginario e no repert6rio tecnico do interprete. 
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Para abordar os aspectos levantados acima, subdividimos esta dissertac;So 

em duas partes. A primeira contempla a descric;So dos elementos tecnico-criativos 

desenvolvidos pelo "GPDT Republica Cenica" em seu treinamento-laboratorio, 

bem como expoe dados utilizados como referencia para a construc;So da cena e a 

transposic;So destes para a composic;So poetica. 

Na segunda parte, expomos o percurso de criac;So coreografica do 

espetaculo "Reminiscencias", como modo de estabelecer uma referenda pratica 

do trabalho que estamos desenvolvendo, levantando conceitos que circulam em 

torno dessa perspectiva. 

Dessa maneira, pretendemos discutir o universe da composi<_;:ao cenica 

sem criar formulas, ja que estas nao existem. 0 bailarino/ator esta em constante 

mudan<_;:a e, tendo como princfpio norteador do seu trabalho o proprio corpo 

enquanto vefculo, propomos que seu fazer artfstico tambem permanece em 

gradativa evoluc;So. Alem desse fator, para que nao seja criada uma linguagem 

rig ida e estanque, e precise que se corra riscos, buscando novas tematicas, novas 

tecnicas, novos modos de construir a cena. Neste sentido, acreditamos que cada 

espetaculo necessitara de uma preparac;So diferenciada e singular. Assim, 

criamos uma estrutura que devera servir de alicerce para a composic;So, mas a 

maneira como ela sera preenchida devera ser desenvolvida a cada trabalho. 
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PARTE I 

ELEMENTOS DA COMPOSI<;AO COREOGRAFICA 
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Elementos da Composil{ao Coreognifica 

1. GPDT Republica Cenica e os procedimentos tecnicos utilizados como 

preparal{iiO do corpo em cena 

0 foco principal de nossos estudos tern se revelado na busca do corpo 

como unidade. Definimos este corpo total como aquele capaz de desenvolver e 

utilizar suas potencialidades expressivas de maneira integrada. Este pensamento 

percorre os caminhos tecnicos que encontramos como eixo de manutenyao diaria 

de nosso trabalho corporal e nos aproxima do que denominamos "Danqa da 

Personagem ". 

0 treinamento tecnico que realizamos esta vinculado as praticas do "GPDT 

Republica Cenica", as quais sao organizadas pelos pr6prios integrantes do grupo. 

Cada dia de trabalho e ministrado por um dos integrantes (tambem participante da 

pratica), que pode propor exercicios e/ou jogos corporais de sua escolha, com o 

objetivo de construir um percurso estimulador de movimentos, estados e a96es 

ffsicas (incluindo vocais), os quais geram sensay6es, imagens sentidos e 

impress6es. 

0 interprete das artes cenicas tern como instrumento de trabalho o proprio 

corpo. Por isso, esta sujeito a varia96es diarias de saude, disposiyao corporal, 

humor, sensa96es etc. Para que se tenha um trabalho com um minima de 

qualidade e rendimento, independente dessas variantes, e necessaria que sejam 

estabelecidos procedimentos que assegurem as condi96es propicias para que o 

mesmo ocorra. A partir deste raciocinio, o "GPDT Republica Cenica" construiu 

uma estruturayao do treinamento que deve ser seguida, como forma de 

procedimento de pesquisa, na tentativa de estabelecer parametres para os 

elementos trabalhados. Ela consiste de: 

1. Alongamento inicial (individual ou coletivo, com musica ou sem musica); 

2. Aquecimento corporal (individual ou coletivo, com musica ou sem 
musica); 
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Estes dois itens foram organizados com o objetivo de redimensionar o 

corpo, preparando-o para o trabalho. Este memento e a oportunidade de realizar 

uma leitura do corpo naquele dia especffico, identificando tens6es, dificuldades, 

facilidades etc., sublinhando-o em sua materialidade e, portanto, permitindo a total 

concentragao na atividade que se iniciara; alem disso, este e o instante ideal para 

definir mais claramente noc;;oes de alinhamento e relac;;oes com respiragao, 

ossatura, musculatura, articulac;;oes e suas possibilidades de movimento, visando a 

ampliagao de urn repert6rio expressive. Nesta etapa, comec;;amos a estabelecer as 

condic;;oes necessarias para instalagao do corpo extra-cotidiano: e fundamental 

deixa-lo disponfvel para que se possa colocar as intenc;;oes que servirao para a 

cena. Sabemos que existem o registro, o hist6rico, as marcas, o repert6rio do 

cotidiano presentes no corpo e que o interprete !ida com o material de trabalho a 

partir destes pi lares que constr6em sua estrutura psicofisica. No entanto, para que 

seja possivel potencializa-la, dilatando-a por dentro ate que reverbere 

externamente, e necessaria investiga-la materialmente (inclusive, identificando e 

reformulando problemas e/ou outras questoes pessoais alheias ao trabalho, mas 

presentes nesta estrutura), para que a mesma se !orne disponivel a 

experimentac;;oes, o que fara aflorar possibilidades tecnico-criativas imbuidas de 

impulsos dirigidos para o treinamento-laborat6rio. 

A pratica dessa mencionada disciplina favorece o ambiente de trabalho, 

tornando-o propfcio ao desenvolvimento global. Aspectos pessoais do dia-a-dia 

nao sao tratados dentro da sal a de ensaio ate o termino do treinamento (item sete, 

a seguir). Acreditamos que, dessa forma, e estabelecido urn espac;;o de maior 

concentragao. lsso nao significa, porem, que o laborat6rio seja urn memento de 

desprazer. Na verdade, estamos descobrindo novas capacidades e nos utilizando 

tambem do ludico de uma forma direcionada, pautada em metas, sem 

desvirtuamento de atenc;;oes para aspectos que nao sejam pertinentes as 

atividades do grupo. Esses fatores otimizam os laborat6rios, tornando-os mais 

produtivos no que se refere ao aspecto qualitative, pois o envolvimento dos 

participantes e integral. 
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3. Enfoque nos ressoadores vocais8 e sua expansao, gerando movimentos 

no restante do corpo; 

Essa atividade busca provocar a expansao do corpo (redimensiona espa<;os 

intemos ate que isso reverbere extemamente), na tentativa de instaurar estados 

que permeiem e deem base a expressao do corpo extra-cotidiano, o qual funciona 

como unidade. 

4. Enfoque em textos e/ou can<;oes, experimentando diversas 

configura<;6es corporais (celulas corp6reo-vocais) e identificando as 

transforma<;oes geradas por esses elementos; 

5. lmprovisa<;6es a partir de uma tematica (em fases de cria<;ao) e/ou 

ensaios (em fase de manuten<;ao de espetaculos); 

Esses dais fatores tem como enfoque a cria<;ao de repert6rio tecnico­

criativo e, mais tarde, irao contribuir para novos processos de cria<;ao ou para 

descobertas de novas procedimentos tecnicos. E a fase da experimenta<;ao, de 

correr riscos, de gerar possibilidades, as quais poderao estimular novos percursos 

ou serem organizadas e esculpidas para que se transformem em material cenico. 

6. Alongamento final/ Relaxamento; 

Essa etapa tem como prop6sito relaxar o corpo, compensando-o do 

trabalho realizado, como forma de evitar lesoes e preservar o corpo saudavef. 

8 
Os ressoadores vocais sao pontos de ampliayiio das vibra9(ies senoras, divididos em tres 

regioes: sacro, peito e cabe<;:a. De cada uma destas regioes, provocamos o inicio da vibrayiio 
como fonte sonora que se irradia para outras partes do corpo. A cabec;a serve como fonte de tons 
mais agudos; o peito, de tons medianos; e o sacro, de tons mais graves. 
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7. Reflexoes sabre o trabalho desenvolvido. 

Este e o momenta em que nos expomos e ouvimos dos outros integrantes 

as sensa<;oes, impressoes, atitudes, a<;oes e rea<;oes em relagao ao trabalho 

proposto. E uma oportunidade de analisar, sugerir, criticar, avaliar, aperfei<;oar, 

progredir, proper. Ap6s todos falarem sabre suas vivemcias, o condutor explana 

sabre os objetivos que pretendia alcanyar com a atividade que ofereceu e 

cementa sabre dificuldades e facilidades que observou em si mesmo e nos outros. 

Trata-se de uma rica troca de experiemcias que visa a contribuir para a 

identificagao da linha de pesquisa que estamos percorrendo, definindo-a cada vez 

mais claramente, sem engessa-la, evitando que os fatores tecnico-criativos se 

limitem ou estanquem. 

As divisoes apresentadas na estruturagao acima funcionam como 

sistematica explicative de um processo que, na verdade, esta integrado. No 

momenta do treinamento, nao ha essa divisao explfcita entre um estagio e outro 

de trabalho. Cabe ao ministrante do dia relacionar as atividades de maneira a 

proporcionar uma dinamica em que cada estagio esteja contido no outre, apenas 

havendo pequenos enfoques em mementos distintos. E importante ressaltar que, 

embora o ministrante tenha a liberdade de proper e organizar o treinamento a sua 

maneira, existem parametros para que isso ocorra: qualquer procedimento deve 

ser realizado dentro dos princfpios ja expostos. Dessa forma, no memento da 

criac;:ao, esses conceitos ja foram absorvidos pelo corpo, resultando no que 

denominamos corpo de representa<;ao (redimensionado: expoe o humane de 

maneira integral). 

Na verdade, a fragmentagao entre criagao e tecnica tambem e bem diluida: 

assim como o trabalho tecnico persiste na criac;:ao, materiais criativos tambem 

surgem do treinamento diario, como, por exemplo, quando da utilizagao dos 

ressoadores. Temos verificado que o pensamento do corpo enquanto unidade, 

interfere no pensamento sabre o treinamento-laborat6rio. Ou seja, o saber 

institufdo pelo pensamento corp6reo influencia diretamente a maneira como se 
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constitui a instrumentalizagao e a criagao do interprete e vice-versa. Se ha o 

raciocfnio do elemento uno, seria incoerente que o trabalho se dividisse em duas 

etapas distintas. Tecnica e criagao sao unificados, se complementam mutuamente 

em um ciclo de manuten<;;ao dos conceitos adquiridos e experimentagao de novas 

propostas. E interessante verificar como o treino das capacidades tecnicas pode 

gerar desdobramentos criativos que, ap6s lapidados, chegam a cena, da mesma 

forma que improvisay6es levantam materials que se acoplam posteriormente ao 

treinamento diario, acrescentando-se ao repert6rio existente, tambem com o 

objetivo do desenvolvimento tecnico. lsso s6 e possivel pela inteireza do corpo 

que trabalha. 0 trabalho tecnico-criativo, portanto, esta em constante processo de 

realimentagao, partindo da identificagao do saber corporal. 

0 ponto inicial deste trabalho esta na utilizagao da respiragao tridimensional 

e do alinhamento corporal (oposi96es entre "ceu e terra", que geram verticalidade; 

apoios dos pes, que sustentam quadril e coluna vertebral; alem da cabeya como 

prolongamento da col una). Tais procedimentos funcionam como base fundamental 

que oferecem suporte a localizagao dos ressoadores nas diferentes regi6es do 

corpo. A partir desses pilares, temos diversas variantes que vao construindo 

possibilidades corporais (fisicas e sonoras), com pequeno risco de lesao, tendo 

em vista que qualquer esforyo produzido nao apenas esta sendo dividido com 

outras regi6es corp6reas, como esta sendo direcionado a partir de toda a 

organizagao fisica acima descrita. E importante perceber como o trabalho de 

alongamento e aquecimento iniciais sao fundamentais tambem como modo de 

distensionar o corpo para que este se tome mais disponivel para a expansao. As 

vibra96es encontram percursos que podem gerar impulsos internos por toda a 

estrutura corp6rea e estes caminhos sao realizados pelas articula96es. Se o corpo 

se encontra tenso, bloqueios se estabelecerao nessas passagens, provocando um 

impedimento de reverberagao dessas vibray6es, o que limita as possibilidades 

tecnico-cria!ivas e dificulta a utilizagao do corpo como unidade. 

Quando falamos de trabalho tecnico, nao estamos nos referindo a 
reprodu9ao de exercicios que !em um fim em si mesmos. Estamos, sim, nos 

referindo a manutengao e aperfei9oamento da gama de possibilidades 
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expressivas, e tambem ao estfmulo de impress6es e geragao de significados a 

partir da transcendencia da forma. Ou seja, ja no treinamento, nao ha um 

pensamento voltado apenas para as capacidades corporals virtuosfsticas, mas 

fundamentalmente para o que estas podem gerar como sensagao e sentido, pelos 

modos ci I sinestesicosB Levantamos entao duas discuss6es complementares: a 

primeira relacionada a repetigao de exerdcios, e a segunda, a instauragao de 

emo<;:6es e sentidos no corpo. 

A repetiyao de exercfcios nao e realizada de maneira mecanica. Ela e 

realizada como modo de lapidar a tecnica, mas tambem de instigar o estudo de 

novas possibilidades e acionar mecanismos internes (emo<;:6es, estados) que 

transformem as habilidades deste corpo-vocal e que sejam transformados por 

estas. Assim, somos capazes de produzir um ciclo de provoca<;:6es que cria um 

elo entre interne e externo de maneira prazerosa, fazendo com que a repetigao 

tenha uma coloragao diferente a cada dia, trazendo novos sentidos e desbravando 

novos caminhos. Estes trajetos individuais muitas vezes provocam a necessidade 

de relayao com o outro, o que traz novas informa<;:6es aqueles corpos e geram 

jogos criativos que se constr6em a partir das situa<;:6es ffsicas (corp6reo-vocais) 

instauradas naquele momenta. Um exemplo mais claro disso seriam as a<;:6es e 

rea<;:6es vinculadas as atitudes corp6reo-vocais individuais. 

Emogao e estados tambem sao "instrumentalizados". Um procedimento 

que consideramos importante para o interprete se refere a utilizagao do imaginario 

como elemento provocador do sensfvel. E necessaria que se encontrem 

mecanismos ffsicos que produzam imagens capazes de gerar sensay6es e 

emo<;:6es que construam estados corp6reos. Esses estados sao o ponto norteador 

do interprete em cena: o corpo extra-cotidiano deve estar deles preenchido, a fim 

de reverberar ate o corpo do outro (publico). Para que isso se efetive o 

ator/bailarino deve dominar 0 seu instrumental psicoffsico, pois e precise 0 

9 
Segundo Novo Dicionario Aurelio Seculo XXI: o dicionario da lingua portuguesa (FERREIRA, 

Aurelio Buarque de Holanda Ferreira, 3a edi<;:§o, Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1999.): 
"Cinestesia: sentido pelo qual se percebem os movimentos musculares, o peso e a posigao dos 
membros." I Sinestesia: "Rela<;:§o subjetiva que se estabelece espontaneamente entre uma 
percep<;:§o e outra que pertenga ao dominio de um sentido diferente (p.ex. um perfume que evoca 
uma cor, um som que evoca uma imagem,etc) ... " 
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conhecimento de quais dispositivos acionar de modo que se instaure o estado na 

cena. Este estado que se instaura internamente ate se externalizar e o que 

chamamos de unidade psicofisica. A fragmentagao corpo/voz/expressao facial, a 

que nos referimos na introdugao desta dissertagao, certamente se devia a 

ausencia desse trabalho instaurado, o que compartimentava o corpo em blocos 

dissociados. 

Como e possfvel notar, o tipo de treinamento proposto pelo grupo esta 

diretamente vinculado a maneira como o mesmo pensa o corpo em cena. A todo 

momenta, a estrutura corp6rea e trabalhada como unidade psicoffsica, 

relacionando impulses internes - fruto de sensa~oes e imagens - a necessidade de 

externaliza-los, desenhando o espa~o (movimento), gerando sentidos de modo 

sinestesico. 

2. Do Treinamento Tecnico a Composh;;ao Coreografica 

A partir de nosso hist6rico pessoal, pudemos identificar cinco fatores que 

aparecem repetidas vezes em nossos processes criativos, os quais acreditamos 

servirem como fundamento para o trabalho que desenvolvemos como interprete­

criadora. Por isso, os listamos abaixo, destacando-os como pontos norteadores de 

nossa pesquisa, uma vez que compoem trajet6rias possfveis de composigao 

coreografica, visando ao corpo como unidade na cena. 

2.1. Sele~ao Tematica 

A dan~ como realizagao artfstica tem assumido atualmente novos 

significados no ambito do processo social, a medida em que novas pesquisas 

consolidam seu carater de relevancia na formagao e desenvolvimento do 

indivfduo. Manifesta~oes de grupos sociais por vezes se processam por meio da 

arte - especialmente da dan~. 0 comportamento humano expressa desde a 

realidade cultural de um determinado agrupamento, ate caracterfsticas individuais 

na exteriorizagao de sua personalidade. 0 nosso desejo de ampliar 
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conhecimentos a respeito de aspectos especfficos do comportamento humane 

vem gerando temas para os espetaculos que montamos desde 1998. Esses 

temas, porem, podem provir das mais diversas fontes: vivencias pessoais, 

questionamentos sociais, leituras, filmes etc., desde que sejam provocadores de 

discussoes consistentes sobre o papel do homem na sociedade que o cerca, 

partindo de situac;:oes particulares (situac;:Oes - limite, situac;:oes incomuns e/ou 

cotidianas) para discutir aspectos universais (desde religiao, violencia, loucura, 

massificac;:8o, ate o dia-a-dia das donas de casa, as brincadeiras infantis etc.). 

A maneira como o tema e desenvolvido em laborat6rio sempre parte da 

coleta de materiais (textos, musicas, fotos, videos, objetos etc.), da pesquisa de 

campo, bem como da analise destes como elementos estimuladores de imagens e 

emoc;:oes que provocam movimentos, gestos e ac;:6es. 

As tematicas propostas devem estar sempre vinculadas a discussoes que 

envolvam o aspecto humane na contemporaneidade e que promovam 

questionamentos, crfticas, indagac;:6es sobre convenc;:oes e/ou sistematicas 

sociais. Acreditamos que as artes, incluindo a danc;:a, tem como pressuposto a 

formac;:ao de espac;:os para debates e reflex6es, funcionando, por meio de sua 

estetica, como uma lente de aumento para identificac;:8o do ser humane com ele 

mesmo. Arte como elemento transformador? Talvez. Ainda que nao seja capaz de 

transformar, que seja capaz de provocar, sensibilizar, incomodar, gerar opini6es e 

pensamentos crfticos (favoraveis ou contraries as do trabalho artfstico realizado). 

E possfvel que essa preocupac;:ao com as questoes referentes ao humane 

esteja diretamente vinculada a maneira de pensar o corpo que apresentamos nos 

treinamentos-laborat6rio. A organicidade corp6rea (conexao entre interne e 

externo) produz o estado ideal do ser humane: integridade total. 0 interprete em 

cena representa, e nao e, alguem, caracterizando, assim, o estado extra-cotidiano. 

No entanto, para o publico este eo memento de uma experiencia sensfvel, no qual 

ele e estimulado a inumeras possibilidades de reflexao, podendo, inclusive, se 

reconhecer e se identificar a partir da apreciac;:8o estetica proporcionada pela 

atuac;:ao do interprete. 
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A preocupat;:ao central de nosso trabalho e que a tematica proporcione 

caminhos para procedimentos criativos que atendam paradigmas universais, 

propondo urn vinculo direto com o receptor: desse ponto de vista, ela nao apenas 

deve despertar o interesse do espectador, mas tambem instiga-lo a refletir sobre 

sua condit;:ao na sociedade contempon3nea. Sabemos que nao e possivel definir a 

maneira como cada receptor se manifestara em relat;:ao a apreciat;:ao estetica da 

cena. Podemos, todavia, realizar uma estrutura que garanta parametros corporais 

e de composit;:ao cemica bern claros, no que se refere a constituit;:ao do universe 

tematico, e a coerencia com a pesquisa desenvolvida. Dessa forma, acreditamos 

que o interprete-criador evidencia sua proposta de comunicat;:ao sensivel. 

Os temas que selecionamos estao diretamente associados a esse 

raciocfnio, pois nos fomecem materia-prima para a discussao que queremos 

propor e tornam-se, muitas vezes, nao apenas elemento estimulador, mas 

elemento fundante do resultado cenico. 

2.2. A Pesquisa de Campo 

A pesquisa de campo e recorrente em nosso trabalho e se estabelece como 

premissa, logo ap6s a escolha do tema. Sua fun9ao e colaborar nao apenas para 

estimular a composit;:ao, mas tambem para encontrar, a partir da experiencia 

vivida e/ou observada, caminhos de apropriat;:ao do tema selecionado. 

Normalmente, o campo define-se por uma comunidade ou agrupamento que 

esteja inserido (o) no contexte do objeto de estudo, prevendo a observac;:ao e a 

analise dos itens que comp6em aquele ambiente: disposi9ao corporal, 

interferencias espaciais e circunstanciais, elementos que permeiam aquele 

universe. Outro aspecto levado em considerac;:ao e o sensivel: nos deixamos 

impressionar, absorver, imaginar e sao esses registros os mais presentes no 

momenta criativo. Maneiras alternativas de registrar o campo sao: grava96es de 

audio (gravador) e/ou de imagens (filmadora}, fotografias e cadernos com 

anota96es sobre passagens mais marcantes, gestos, comportamentos, vestes, 

estrutura corp6rea. 
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Tern sido notavel e recorrente o interesse pelas quest5es ligadas ao 

popular. Na realidade, nao descartamos a possibilidade de trabalhar com grupos 

que estejam deslocados desta grande massa, mas, ate o presente momenta, 

nossa escolha guiou-se pelas necessidades de comunicac;:8o e tambem pela 

afinidade corp6rea que o trabalho que desenvolvemos possui em relac;;ao a essa 

camada social. E caracteristico do popular o corpo integrado que funciona de 

maneira integra e verdadeira: o ser humano mais proximo de sua natureza, em 

contato com o psicofisico, circulando par urn entendimento do mundo que e fisico 

e intuitivo - conhecimento gerado pela experiencia de vida e ainda resistindo as 

mascaras sociais. Por esses motivos, apresenta dados muito fortes de 

espontaneidade e criatividade: a todo momenta ocorrem situac;;5es inesperadas e 

e necessaria lidar com as mesmas, sem que haja tempo para articulac;;5es, 

reconsidera¢es, planejamentos. Estas especificidades e que tornam o campo tao 

rico e fascinante, principalmente mediante nosso prop6sito de alcanc;;ar, no 

contexto extra-cotidiano, essa qualidade corp6rea. Talvez tenhamos realizado 

essa escolha ate como forma de facilitar o nosso trabalho, no sentido de que 

esses corpos se tornam referencia latente no momenta do treinamento-laborat6rio, 

estimulando o interprete a atingir o corpo total, integra. 

Temos nos questionado sea pesquisa de campo em nosso trabalho tern 

funcionado como elo entre tecnica e mensagem a ser comunicada. Ela nos parece 

o pretexto que estimula a construc;:ao do corpo integra em cena, o esteio gerador 

de significados, o motivo que sustenta e da base a discussao coreografica 

proposta. E importante esclarecer que, em momenta algum, o campo funciona 

como elemento de reproduc;:8o de urn ambiente, individuo ou comunidade. Ele, no 

entanto, traz dados visuais e sonoros para servirem de instrumental no momenta 

da construc;:ao coreografica. Sao aspectos que complementam as informac;;5es 

previamente estabelecidas pela tematica selecionada e 

ci/sinestesicamente a produc;:8o de c6digos corporais (gestos, 

estimulam 

ac;;5es e 

movimentos: repert6rio), que, na sequencia, serao organizados em formato 

espetacular. 
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Parece-nos a rela<;ao entre o concreto e o abstrato. A pesquisa de campo 

funciona, neste caso, como elemento concreto, "palpavel", que auxilia no momenta 

de criagao da cena. Como seria manter a qualidade corp6rea e a gera<;ao de 

significados sensiveis sem a realiza<;ao da pesquisa de campo? Uma das 

possibilidades que o grupo tem se disposto a explorar e um processo de 

composi<;ao no qual o material que temos como referencia tematica e um poema. 

Temos observado a dificuldade de trabalharmos sem o procedimento do campo. A 

experi€mcia sensivel, nesse caso, tem que se dar por outre vies. 0 texto precisa 

gerar imagens, texturas, impressoes senoras enquanto dados "concretes" que 

provocam possibilidades criativas. Estamos descobrindo que o caminho percorrido 

e muito parecido. A diferenga e que um material que, a principia, seria 

complemento do campo toma-se a fonte principal de estudos e estfmulos para a 

composi9ao. 

2.3. Sonoridades 

A rela<;ao estabelecida com as musicas selecionadas e sempre muito 

coesa, no seguinte sentido: quer presente, quer ausente, ela esta dialogando com 

o corpo dangante de maneira intencional e provocando urn novo sentido para ele. 

Normalmente a percep<;ao auditiva estimulada no campo, colabora para a busca 

sonora. Musicas, depoimentos, ruidos, silencio sao experimentados no momenta 

improvisacional, para fins de sele<;ao, a partir da cria<;ao de ambientes sonoros 

que dialogam com a dan9a (ora confirmam, ora opoem, ora acompanham etc.). 

Ainda nao tivemos a oportunidade de trabalhar com musica ao vivo e/ou 

construida especialmente para o trabalho proposto. Por isso, o procedimento 

habitual e a constru<;ao coreografica ocorrer ap6s a escolha musical, o que nao 

impede que haja altera96es (as vezes, e precise acrescentar ou suprimir alga). 

Muitas vezes a musica interfere diretamente na cria<;ao ou a modifica a 

partir das informa96es que traz ao corpo. Em alguns casas, textos, can96es ou 

partituras corporais se inserem na composi<;ao, provocados pelo estimulo musical. 

Ha, ainda, sonoridades que funcionam no momenta improvisacional para 
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levantamento de materiais, mas depois nao funcionam na cena: geram materia, 

mas nao se constituem como parte dela. 

Outra caracteristica interessante se da pela mistura na utilizagao de 

musicas instrumentais e de musicas com letras (inclusive brasileiras). E comum a 

existencia de uma preocupagao no que se refere a utilizagao de musicas com 

letras, especialmente quando sao brasileiras. lsso se deve a carga de informagoes 

que as mesmas trazem consigo. As discussoes que se apresentam em torno 

dessa questao salientam que, em tais situagoes, a musica tende a sobressair-se, 

fazendo com que a cena fique em segundo plano. Este e um risco evidente e, por 

isso, e preciso sermos cautelosos, realizando escolhas conscientes que possam 

ser trabalhadas de forma a auxiliar a construgao coreografica, minimizando o 

aspecto mimico e potencializando possibilidades imaginativas para o espectador. 

0 elemento sonoro viria, portanto, contribuir para a construgao da cena, a qual 

esta em destaque. 

Um elemento que tambem consideramos marcante em nosso trabalho e a 

criagao de uma sonoridade interna que, por vezes, provoca um imaginario sonoro 

no espectador. A medida em que os primeiros esbogos do todo (espetaculo) sao 

estabelecidos, procuramos construir um ritmo e sons internes que se registram 

como guias servindo de base para lidar com possiveis imprevistos e tambem para 

criar o ritmo externo (da cena). Para o interprete, essa partitura musical interna 

colabora na estruturagao de um fluxo de impulses que reforga a construgao dos 

estados corp6reos necessaries para a cena. 0 interessante desse processo e que, 

em alguns casos, ele leva o espectador a criar as suas sonoridades pr6prias, o 

que significa que um memento de silencio, por exemplo, pode ser mudo ou pode 

estar preenchido de sons individuais, que reverberam no imaginario de quem esta 

assistindo. Essa reverberagao, aglutinada as referencias particulares de cada um 

no publico, e o que pode constituir, para ele, essa musicalidade interna a partir do 

que propomos. 

A sonoridade vocal tambem integra nosso trabalho, como forma de revelar 

estados internes. Essa musicalidade interior criada se da, em alguns mementos, 

de maneira tao intensa, que quebra os limites do corpo e se manifesta 
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externamente por meio de sonoridades vocais. Como essa expressao e 

decorrente de todos os pulsos/impulsos construfdos dentro da estrutura corp6rea, 

a vocalidade se apresenta totalmente integrada as ag6es e aos movimentos 

correspondentes e, muitas vezes, provoca a criagao de outras ag6es e 

movimentos. Essa voz e concreta e desenha o espago a partir de suas vibrag6es, 

do contato com o ar, do mover-se. Buscamos que essa concretude chegue ao 

espectador, causando-lhe reag6es sinestesicas: se a vibragao repercute do palco 

ate a plateia, pode fazer a conexao entre os corpos do interprete e os do publico, 

produzindo sensag6es. Estas, acopladas as imagens propostas em cena e ao 

hist6rico individual de cada um, produzem, em quem esta assistindo ao 

espetaculo, impress6es sensfveis. No percurso de nosso trabalho em danga, 

portanto, o elemento vocal tem surgido pelo mesmo motivo que o movimento: pela 

necessidade psicofisica de romper os limites internes e de nos manifestarmos no 

espago. 

Um ultimo aspecto que abordaremos e a criagao de sonoridades a partir da 

utilizagao de objetos e da utilizagao das vestimentas. Em nossas composig6es e 

recorrente o uso das vestimentas e objetos como interfen3ncia na cena: eles 

fazem parte da coreografia e nao existem somente com o prop6sito de cobrir o 

corpo ou ambientar, constituir cenario. Portanto, a medida em que eles se 

acoplam ao material corporal, criam novos significados, e, associada a eles, uma 

nova musicalidade se apresenta. Um exemplo disso e o uso de chinelos: cada 

movimento deve ser detalhadamente estudado para que o chinelo produza sons 

ou seja silenciado, de acordo com as provocag6es que se queira fazer em cada 

momento. Quando ha musica, o som que este objeto produz deve interferir ou 

nao? Com que prop6sito? Quais sensag6es se quer gerar? Na segunda parte 

desta dissertagao, quando trataremos especificamente do processo do espetaculo 

"Reminiscencias", abordaremos outros exemplos. 

Sabemos que a introdugao de materiais cenicos instiga varias expectativas 

em relagao a sua utilizagao, ao motivo pelo qual se fazem presentes etc. Por isso, 

nos preocupamos em explorar minuciosamente as mais diversas possibilidades 

senoras, sensfveis e de movimento que se adaptem e contribuam para a 
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composi98o de nossas coreografias e, que, consequentemente, despertem, em 

cena, os resultados sinestesicos almejados. 

2.4. Rela~;ao com Objetos 

A presen<;a de cenarios em nossos trabalhos nao e alga comum. No 

entanto, a rela98o com objetos de cena se estabelece de maneira intensa. A 

constru<;ao de partituras corporais induz a imagens que carecem de objetos nao 

apenas para ambienta98o, mas para composi98o do corpo que esta sendo 

gestado. Levados a experimenta98o, estes objetos, por vezes, comeyam a 

transformar as partituras criadas, a medida em que vao proporcionando uma nova 

forma ao corpo. 0 modo como trabalhamos com objetos parte de dais principios: 

1. da adequa98o destes ao ffsico, tomando-os urn prolongamento do corpo; 

2. da verifica98o de possibilidades de significados que podem ser gerados 

pelos objetos em questao: eles devem ter a capacidade de transformar­

se em diversos sfmbolos a partir das partituras corporais, bern como 

podem provocar novas sfmbolos para o corpo . 

Ha ainda a verifica98o de que esses objetos se integram aos trabalhos 

tambem como elementos de sonoridade, conforme exposto anteriormente. Desta 

forma, assumimos que tern uma interferencia direta na constitui98o dramaturgica 

do espetaculo, que deve ser minuciosamente trabalhada para que contribua no 

processo de comunica98o e produ98o do sensfvel. 

A partir desses dados, abre-se a reflexao sabre o resultado final no corpo 

case, ap6s a experimenta<;ao com estes materiais, eles fossem retirados e n6s 

mantivessemos somente as propriedades corp6reas. 

2.5. Constru~;ao da Personagem 

E interessante notar que a constru98o de uma personagem em nosso 

trabalho esta sempre presente e e trabalhada a partir da movimenta<;ao criada 

pela situa98o proposta. Da composi98o coreografica tern nascido a necessidade 
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de um corpo especffico com estruturas definidas: pesquisa de campo estimulando 

improvisac;;oes que, quando organizadas, provocam ac;;oes geradoras de 

personagens. Estas, por meio de suas historias, criam um elo entre os 

movimentos e os seus significados, gerando novo entendimento sobre a estrutura 

criada previamente. No processo de construc;:ao do espetaculo surgem 

caracteristicas e/ou situac;;oes que dao forma a uma personagem. A medida em 

que elas sao absorvidas, a movimentac;:ao esta sujeita a alterac;;6es, como forma 

de se adaptar as exigemcias desse novo contexte. A propria personagem, 

conforme vai construindo suas propriedades fisico/emocionais a partir des 

estimulos externos, bem como da movimentac;;ao previamente criada e de outras 

que surgem de experimentac;;oes, traz informac;;6es adicionais vinculadas as suas 

peculiaridades, que dao novo sentido ao material. 

Esse processo se inicia no "terceiro memento" do treinamento-laboratorio. 

Depois de redimensionar o corpo e deixa-lo disponivel para o trabalho, e precise 

dar-lhe forma. Partimos, entao, do historico pessoal. Cada interprete possui uma 

experiencia de vida, uma formac;:ao profissional e pessoal, um repertorio proprio. 

Essa vivencia privada sera, portanto, transformada em material para laborat6rio. 

Dada a selec;:3o tematica, posturas comeyam a ser organizadas: cada 

individuo tera um modo de lidar com o mesmo tema e isso e determinado pelo seu 

hist6rico. Portanto, a partir dessa fase, sensac;;6es e posic;;oes ja se formam, 

mesmo que isso ainda nao esteja clare para o interprete. No decorrer de cada 

treinamento-laborat6rio, no entanto, isso se torna cada vez mais consciente, a 

medida em que o interprete se percebe enquanto ser agente e que tem como 

unico instrumento de sua expressao o proprio corpo (e as informac;;oes contidas 

nele). Assim, o particular inicia seu processo de transformac;;ao para se tornar 

elemento de representac;:ao e o corpo da forma a personagem a partir do 

repertorio pessoal. Em treinamento-laboratorio, p6s pesquisa de campo, esses 

dados ficam muito nitidos, pois a vivemcia de cada elemento do grupo e bastante 

diferenciada: embora todos realizem a pesquisa conjuntamente, no mesmo horario 

e local (para que haja um parametro definido), as nuances geradas sao as mais 

diversas. Existe um mesmo chao e a mesma imagem visitada, mas cada um 
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vivencia com urn sabor, uma textura, urn sentimento, urn odor diferentes e sao 

essas impress6es que determinarao os aspectos que mais se destacaram para 

aquela pessoa especificamente. Este trabalho e objetivado a partir da utilizat;ao do 

corpo expandido, redimensionado, ampliado, que prop6e a9()es e movimentos e 

os seleciona segundo o c6digo da linguagem estabelecida para a referida 

composit;ao, tendo como base o material colhido em campo. 

Esses movimentos e a96es e as informa96es neles contidas darao origem 

a personagem. Conforme este corpo da espa90 para a criat;ao, ele vai sendo 

moldado e sofre altera96es na respirat;ao, na postura etc. e o registro fisico 

dessas altera96es e o que colabora para que o interprete, no momenta de 

retomada de uma matriz, a realize com a mesma qualidade, com o mesmo brilho. 

De acordo com o exposto anteriormente, evitamos realizar repeti96es de forma 

mecanica, pois as identificamos de maneira fragmentada, o que nao corresponde 

ao corpo que queremos gerar em cena (organico: preenchido pelos estados). No 

entanto, por este percurso que temos realizado, percebemos que este risco e 

reduzido, ja que para chegarmos a estrutura da personagem, e necessaria acionar 

toda estrutura psicoffsica, identificando corporeamente cada caracterfstica e 

deixando os pulsos e impulsos internos latentes (organicidade), para que se 

manifestem externamente. Sendo assim, a qualidade trabaihada e reativada da 

maneira mais proxima possfvel do que havia atingido em urn momenta anterior. 

3. Transposi~rao: do laborat6rio a cena 

Mediante todos estes aspectos que suscitamos como recorrentes aos 

nossos trabalhos ja realizados, verificamos como se da a uniao desses materiais e 

a transposit;ao do laborat6rio para urn resultado cenico de carater espetacular. 

0 laborat6rio e o espago onde se elabora a uniao desses elementos, pois, 

na realidade, e a experimentat;ao de cada urn desses itens que promove a 

necessidade e/ou modificat;ao de outro, definindo a poetica da cena. 0 elo que se 

estabelece entre a sala de ensaios e a cena surge da necessidade de se construir 

uma linguagem que dialogue com o publico de uma maneira sensfvel, por meio da 
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gera<;:ao de um material (conteudo e forma), nao necessariamente intelectual, mas 

sinestesico, destinado a impressionar poetica e emocionalmente. 

Acreditamos que o pensamento (corp6reo/cenico) voltado para o humano 

contribui no momento de aproxima<;:ao com o publico, devido a sua identifica<;:ao 

com as discuss6es apresentadas em cena e reverberadas sinestesicamente. Os 

temas propostos, sempre a partir dessa abordagem, favorecem esse contato, 

porque voltam a aten9iio tambem para quem assiste ao espetaculo ao trazerem a 
tona o que existe de mais sublime: a vida e as rela96es humanas - com seus 

anseios, suas verdades, suas dissimula96es, sua beleza, sua gra98, seus 

problemas... Este contexto propicia que o espectador se mantenha mais 

disponfvel para experienciar a cena, deixando-se sensibilizar a partir de seus 

sentidos (visao, tato, olfato, paladar, audi9ao). lmportante destacar que, ao 

produzirmos impress6es fisicas/sonoras que instiguem imagens e sensa96es, 

serao capazes de se emocionar com nosso trabalho nao necessariamente apenas 

pessoas que tenham todos os sentidos em fun<;:ao plena. Essa hip6tese nao sera 

verificada nesta disserta<;:ao; no entanto, consideramos indispensavel registrar 

essa considera9ao. Mais uma vez refor98mos: a recep9ao se da de maneira 

individual (psicofisico) e, por isso, e possfvel que todos tenham acesso a recep<;:ao 

sensfvel de um espetaculo. 

Para construirmos sequencias de movimentos e a96es que criem sentidos 

(significados), passamos por todo o processo descrito anteriormente. Mas ele s6 

existe de fato, porque nosso corpo experiments imagens, gestos e impress6es 

(visuais, olfativas, auditivas, gustativas) que instigam a necessidade de 

comunica<;:ao por meio da constru<;:ao de outras imagens, gestos, impress6es e 

movimentos (no nosso caso, vinculados aos padr6es esteticos e c6digos 

expressivos da dan98 contemporanea). Tudo isso resulta de um corpo que fala e 

chega ao publico por meio de um espetaculo, propondo uma ideia, uma discussao. 

0 "produto" criado nao e uma reprodu<;:ao ou uma imita<;:ao do material colhido. Ele 

e uma representa<;:ao, fruto de impulsos intemos que foram excitados pelos 

estfmulos aplicados ate o momento de sua externaliza<;:ao em forma de movimento 

e a<;:ao corp6reo/vocal. 0 envolvimento com a proposta tematica pesquisada 
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cresce, a medida em que novas informag6es se adicionam ao corpo. lsso provoca 

atitudes, reagoes, formagao de opinioes e emogoes que se traduzem em 

pequenos movimentos internos (como embrioes) que crescem ate sua 

manifestagao exterior. Propomos, como exemplo, uma analogia com o processo 

vulcanico: ele esta adormecido ate que e provocado; inicia-se, entao, uma 

atividade interna que aumenta gradativamente, ate que o material magmatico seja 

expelido de forma explosiva. No processo de criagao coreografica, depois da 

externalizagao, h8 uma colocagao desordenada de desenhos corporais no espago 

(improvisagao), que precisa ser organizada. E e nesse sentido que precisamos 

dos c6digos facilitadores de comunicagao (aqui, a linguagem contemporanea) e do 

momenta da construgao coreografica em si, que ira dar sentido as mensagens 

criadas. Esses c6digos, quando estabelecidos, trazem parametros esteticos e 

conceituais, os quais colaboram para a selegao e definigao das sequ€mcias de 

agoes e movimentos criados. Alem disso, fornecem ao espectador paradigmas 

que tornam a comunicagao mais eficaz. 

Dessa forma, comegamos a verificar o que, desse material, cria sentidos 

universais e tem relevancia (do ponto de vista tematico) para ser discutido 

cenicamente, e qual e a forma que deve ser esculpida para que os movimentos 

construam significados geradores de reflexao para o publico. Na realidade, ap6s o 

levantamento de um repert6rio corp6reo-tematico, identificamos os aspectos que 

prop6em questionamentos, que sugerem sensagoes e/ou impressoes mais "vivas" 

ou mais pr6ximas de uma vivencia corporal do campo (pois a memoria latente 

colabora no processo de instauragao dos estados) e tambem que criam uma 

estetica mais representativa do tema abordado ( isso e verificado e lapidado a 

partir do reconhecimento sensfvel de suas possibilidades, com a ajuda de um 

olhar externo, advindo de outro integrante do grupo). A forma que deve ser 

esculpida, no entanto, nao esta pre-determinada. 0 que tentamos fazer, em nosso 

trabalho, e a aproximagao de uma clareza sensfvel, assim como uma limpeza na 

movimentagao e na estruturagao dramaturgica que sejam capazes de atingir 

sinestesicamente o publico. 0 espetaculo deve oferecer uma estrutura que 

assegure um entendimento do contexto e das possiveis discussoes que esse 
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possa gerar, mas a maneira como cada espectador ira percebe-lo e senti-lo 

variarc!i de acordo com seu hist6rico pessoal, suas cren<;:as, suas vivE'mcias. A 

proposta cenica se mantem aberta e se completa na simbiose com o publico, que 

ocupa seu Iugar no processo de cria<;ao. 
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PARTE II 

0 PROCESSO CRIATIVO NO ESPETACULO "REMINISCENCIAS" 
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Tomando como fundamento os conceitos sabre a corporeidade levantados 

previamente nesta dissertac;;ao, buscamos refletir sabre o percurso de uma 

composic;;ilo poetica, considerando os conteudos que compreendem a "Danqa da 

Personagem", a partir da descric;;ilo e da argumentac;;ilo do processo criativo do 

espetaculo "Reminiscencias". 

1. Composi~ao Coreografica 

1.1. Sele~ao Tematica 

A selec;;ilo tematica do "Reminiscencias" se deu a partir da analise das 

celulas coreograficas que haviamos construido durante a graduagao em danya, na 

UNICAMP. A investigac;;ilo dos materiais levantados nos fez verificar a latente 

inquietac;;ilo que apresentavamos no que se refere as discussoes em tomo do 

universe feminine ( relagoes sociais, afetivas, emocionais). Dessa forma, fomos 

procurar apoio em diversas leituras, nao apenas na tentativa de encontrarmos 

fundamentos e argumentos para nossa pesquisa, mas tambem para definirmos 

qual seria nosso objeto de estudo. Dentre a bibliografia analisada, destacamos o 

mito A Caixa de Pandora que nos coloca em contato com as rela<;:Oes entre os 

males do mundo (como viol€mcia, tristeza, etc) e a esperanya que se pode criar 

para supera-los. Ele nos trouxe algumas referencias que, associadas as imagens 

corporais que havfamos criado nas celulas preliminares, fez nos aproximarmos da 

tematica da violencia contra a mulher. 

Definido o tema, iniciamos os laborat6rios como forma de retomar os 

estudos coreograficos e reelabora-los a partir de uma nova 6ptica, para que 

instigassem e gerassem novas constru<;:Oes cenico-corporais. 

Esse processo nos fez refletir sobre a questao da criatividade, no que tange 

a sua definiyao. Criatividade pressupoe inventividade, descoberta, revelayao de 

algo que nao existia. Mas o que seria a invenyao senao a reorganizayao, a 

reestruturayao do que ja existe? No trabalho de criayao coreografica, esses 

criterios ficam claramente definidos. E possfvel afirmar que o resultado de uma 

composic;;iio se da pelo rearranjo de passos e ideias ja existentes que, combinadas 
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de forma original (singular), dao ao trabalho uma modelagem diferenciada e, 

portanto, criativa. ldentificamos esse argumento mesmo em pesquisas corporais 

que tem como suporte o exercicio investigative, ou seja, que se apresentam fora 

dos padroes codificados da danc;:a (leia-se como c6digos o bale classico, o 

moderno, o jazz, etc., que apresentam tecnicas bem definidas e divulgadas). lsso 

ocorre, pais e necessaria que se conhec;:a a estruturagao para desestrutura-la, que 

se conhec;:a a construgao para desconstruf-la, que se conhec;:a o habitual para que 

se inove a partir dele. Se fossemos pensar em termos hist6ricos, o futuro s6 existe 

porque o passado existiu. E e preciso conhecer e se utilizar do passado para que 

a evolugao e a invengao ocorram. 

Sendo assim, a busca pelo simples, pela retomada, pelo re-pensar ( pensar 

o mesmo de forma diferente, modificada, reorganizada) tem sido nosso vies de 

pesquisa corp6rea, na tentativa de criar um eixo de trabalho no qual a criatividade 

seja consequencia da modulagao e remodelagao constantes do corpo. 0 artista, 

principalmente em momentos de composigao de espetaculos, exige de si mesmo 

altos Indices de potencialidade da sua capacidade criativa. No entanto, por nao 

ser alta tecnologia, mas, sim, humano (passfvel de erros, lapsos, dificuldades), 

nem sempre e possfvel que ideias geniais sejam geradas e concretizadas. Diante 

disso, acreditamos que, se esse processo toma o carater de etapa de 

desenvolvimento de trabalho em treinamento-laborat6rio, o risco se miniminiza, 

pais a criatividade passa a ser conseqQencia de um processo e nao ponto de 

partida do mesmo. 

Nesse sentido, um item que consideramos fundamental para que o 

percurso se desenvolva, construindo a originalidade, e a presenc;:a de um olhar 

externo (alguem que nao participe como interprete do espetaculo em questao, 

mas que tenha experiencia cenica). Ou seja, a participagao constante de uma 

pessoa que, observando o trabalho, possa conferir, em parceria com o criador­

interprete, legitimidade ao trabalho. 
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1.2. Olhar extemo 

No processo de reestruturagao e reconfiguragao do material corporal 

levantado inicialmente, chegamos em um momenta de estagnagao do trabalho, no 

qual nao conseguiamos dar continuidade a criagao e ao desenvolvimento de 

nossos estudos sem uma orientagao externa. Nesse contexto, convidamos o ator 

Fernando Aleixo, integrante do GPDT Republica Cenica, para nos dar auxflio no 

que, mais tarde, se configuraria na diregao do espetaculo. Sua intervengao trouxe 

a tona questionamentos e discussoes geradores de um redimensionamento no 

trabalho que estavamos realizando, pois as reflexoes suscitadas contribuiram nao 

apenas para esclarecimento dos desenhos construidos pela movimentagao, mas 

tambem de seus significados e do potencial expressive que a voz e as ag6es 

ffsicas poderiam ter, se associadas aquela estrutura. 

Na dim3mica desse trabalho, o que denominamos diregao e, na realidade, 

a capacidade do outro de, a partir de seu olhar extemo, instigar, provocar, 

estimular imagens, realizar descrigao reflexiva do conteudo criado, colaborando no 

processo de construgao poetica do movimento. E como se o diretor fosse a 

imagem do bailarino refletida no espelho. Em outras palavras, ele significa a 

possibilidade de o bailarino entender seu trabalho com o distanciamento e 

discernimento que nao seria capaz de alcangar sozinho, ja que esta imbufdo do 

contexte apresentado. 

0 mergulho do interprete-criador em relagao ao espetaculo par ele 

construfdo provoca lacunas no que diz respeito a concretizagao da propria danga, 

da formatagao do que se ve. Devido ao fato de a construgao cenica estar repleta 

de sensagoes que perpassam o campo pessoal, a individualidade, e importante 

que haja um elemento externo capaz de reconhecer a estrutura corpo/espago e 

seus significados, para que se identifiquem e comparem as relagoes entre: a) a 

teoria do desenho do movimento no ar e seus sentidos e b) sua concretude 

pratica. Dessa forma, o interprete-criador restringe as possibilidades de equivocos 

entre a imagem criada e a expressao da imagem. 
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Nessas condigoes, o interprete-criador implanta urn terreno fertil para 

criagao, porque consegue transcender os esbogos iniciais, por meio de urn 

intercambio de ideias que passa por uma via de duplo sentido. Existe troca, 

circulagao, espago para mudangas. Essa atitude salutar e urn dos motivos que faz 

com que o trabalho, especialmente sendo solo, se oxigene a todo instante, se 

realimentando e se desenvolvendo. 

1.3. Pesquisa de Campo 

A pesquisa de campo surgiu no percurso da construgao coreografica, a 

partir da necessidade de aprofundar conhecimentos a respeito do tema tratado e, 

tambem, com a finalidade de buscar, por meio de depoimentos e imagens, 

concretude e consistEmcia maiores aos argumentos que traziamos a poesia dos 

movimentos selecionados ate o presente memento. 

1.3.1. 0 Campo e seu Contexto 

A pesquisa de campo foi realizada na ONG (Organizagao Nao 

Governamental) SOS Agao Mulher de Campinas. Esta ONG atende a mulheres 

vftimas de viol€mcia ffsica ou psicol6gica (como ameagas), normalmente 

domestica (sao agredidas pelos maridos ou familiares pr6ximos). 

E comum que as mulheres agredidas, em sua maioria, tenham uma 

relagao de dependencia financeira ou afetiva com os c6njuges ou parentes 

agressores, alem de sofrerem ameagas de morte em caso de denuncia, o que 

dificulta que elas procurem urn 6rgao de apoio. 

Em decorrencia desse quadro delicado, e da estrutura mantida pelo 

SOS na epoca (normalmente composta por atendimentos individualizados com 

assistente sociais, psic61ogos e advogados), nessa etapa da pesquisa nao foi 

possfvel ter urn contato mais proximo com as mulheres que Ia eram atendidas, 

pois a presenga de urn elemento estranho seria motivo de inibiyao. Os encontros 

coletivos existentes funcionavam como terapia em grupo, nos quais todas as 
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pessoas envolvidas ja haviam tido alguma experiemcia de violencia para contar; 

uma funcionaria especializada orientava as discuss6es. 

0 unico vies que poderia nos aproximar dessa comunidade seria o 

oferecimento de uma oficina de dan9C!, no qual elas pudessem ser sensibilizadas 

por meio da expressao corporal. Dessa forma, nao apenas terfamos um contato 

mais proximo, mas poderfamos estar contribuindo, de alguma forma, para seu 

desenvolvimento como indivfduos e para um redimensionamento de sua relayao 

com o corpo. No entanto, nao foi possfvel realizarmos essa atividade. 

Sendo assim, os materiais a que tivemos acesso foram livros, 

periodicos, fotografias e videos {documentaries, imagens de pessoas feridas apos 

agress6es e depoimentos - apenas aqueles cuja exibiyao havia sido autorizada 

pela vftima). lsso faz parte do acervo do proprio SOS. Alem desses dados, 

colhemos informag6es a partir de conversas com coordenadores e funcionarios do 

local. A maior proximidade com a realidade das mulheres ocorria de maneira 

informal, por meio de conversas com vftimas ou agressores que estavam 

esperando atendimento na recepyao. A maneira como essas manifestag6es se 

davam era curiosa, tendo em vista que aconteciam de forma esponti!mea. Ou seja, 

talvez por sentirem-se seguros ou protegidos naquele espago, as pessoas 

contavam suas experiencias de modo voluntario. 

De todo material colhido, algumas frases e imagens ficaram muito 

presentes em nossa memoria e em nosso ffsico. 0 fator em destaque foi a 

percepyao de que, em meio a grande propagayao da liberayao e independencia 

da mulher no seculo XXI, ainda e fortemente dissimulada a brutalidade contra o 

sexo feminine e a conduta de submissao deste em relayao a seu agressor. 

1.3.2. 0 Campo e a Composi!(ao Coreografica 

A pesquisa de campo deu ao trabalho uma outra dimensao: cada 

movimento criado, assim como todo o esbogo inicial do espetaculo passaram a se 

vincular aos varios casos que havfamos presenciado no local. Durante os 
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laborat6rios, as imagens passavam como slides pela memoria corporal, em alguns 

casos, aprofundando significados e, em outros, modificando sentidos. 

Um exemplo marcante foi a imagem de uma mulher toda enfaixada 

que havia sido queimada pelo marido. 0 figurino que utilizamos em uma das 

cenas e composto por faixas com as quais nos amarramos e que, ate entao, 

tinham apenas o significado de aprisionamento. A partir dessa imagem, o 

aprisionamento tomou uma forma, uma consequencia, uma hist6ria. Defineava-se, 

portanto, um processo de "re-significa98o", criando uma narrativa, na qual os 

elementos criados em cena tomavam um valor, uma razao de estar ali, o que nos 

provocava reagoes, estfmulos, pn3ticas sensiveis, transformando movimentos em 

agoes. Essas provocagoes, por vezes, resultavam na constru98o de novas cenas, 

agoes ou coreografias, experimenta98o de objetos e figurinos que iam, aos 

poucos, dando a liga98o necessaria para o fechamento inicial do espetaculo em si. 

No caso desse espetaculo, o campo colaborou para reorganiza98o 

das agoes internas que traduziam sensagoes, sentimentos, pensamentos, os 

quais eram externalizados pelos desenhos corporais em rela98o ao espago, 

trazendo a esses movimentos vivacidade, organicidade, motivo, verdade. 

Por esse vies, foi possivel iniciar um caminho de libertar o corpo de 

algumas amarras e comegar a entende-lo como instrumento de expressividade, 

como forma de alcangar limites maximos da sua potencialidade, atingindo, assim, 

um alto grau de concentra98o. 0 olhar externo (mais voltado para a constru98o da 

agao fisica do que para o movimento) servia como um estfmulo para esse 

encaminhamento. Curiosa e que, paralelamente a isso, o trabalho exigia um 

mergulho interior intenso de nossa parte, para que, apenas depois, isso fosse 

externalizado. Assim, o desenho inicia-se internamente e somente depois adquire 

estrutura para tomar forma no espago. 

Os movimentos criados foram (re)direcionados, essencialmente, para 

a composi98o do ambiente, a revefa98o dos conflitos, a constru98o das situagoes 

dramaticas, enfim, para o estabelecimento de um plano sistematico de linguagem 

do movimento, tendo a interprets como eixo primordial da narrativa. As 

coreografias correspondem ao processo de constru98o e desconstru98o da mulher 
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retratada, o qual se apoia na transi9iio entre a sanidade mental e a loucura -

ocasionada pela interven9iio do processo social (viol!§ncia, perda, sofrimento ___ )- e 

a esperanya de remodelamento dessa situa9iio. 

0 processo foi bastante arduo. A confusao entre o tema tratado e a 

pesquisa corporal que se desenvolvia aconteceu por algumas vezes. Na realidade, 

nos encontramos em algumas situac;Qes de desespero e tristeza profunda durante 

ensaios e nao sabiamos distinguir se isso estava ocorrendo em decom§ncia do 

tema (que e algo que nos toea bastante, ate pela propria condi9iio de mulheres) 

ou do processo de investigayao (que nao alcanyava o nfvel que desejavamos, 

parecendo, em alguns mementos, inatingfvel). 

Passamos por fases da pesquisa em que o movimento se realizava 

de forma periferica - sem envolver o !ronco - ou a voz nao condizia com o 

movimento do restante do corpo ou ainda, e principalmente em dias de muito 

cansac;:o, nos apoiavamos a expressao das sensac;:oes no rosto enquanto o 

restante do corpo repetia, isolada e mecanicamente, os passos determinados pela 

coreografia. lsso se distanciava completamente do que buscavamos e o novo 

desafio era atingir uma constancia maior nas conquistas que ja havfamos 

alcanyado. 

Com o tempo de trabalho, essas variac;Oes de qualidade de atuayao 

foram diminuindo e ja era possfvel sentir, mais frequentemente, o corpo 

funcionando como um todo. Os treinamentos do grupo, que tambem prezam pela 

utilizayao do corpo de uma maneira global, nos ajudaram muito nesse sentido. 

Procuramos nao dividir os treinamentos em duas partes (vocal e corporal), porque 

partimos do principia que o corpo funciona como uma unidade. Sendo assim, o 

nosso aquecimento, e nossa preparac;:ao tecnica diaria e para a cena se 

estabelecem a partir do corpo integrado, sem distinc;:oes. 

Sugerimos, em reflexao posterior a montagem coreografica, que a 

propria experiemcia do corpo em sofrimento pode ter produzido a sensayao de 

angustia que, transformada em pulsayao interna, provocou movimentos e ac;:Oes 

no espac;:o. Esses, aliados as imagens e experiencias de campo se rearranjaram 

dando origem ao que denominamos personagem. 0 contato desta personagem 
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com os materiais levantados incitou desdobramentos formadores de um 

imaginario capaz de constituir situac;6es, historias. 

A construyao permanente .do imaginario, como estimulo gerador de 

impulses internes, foi outro fator determinante para realizayao de conex6es com a 

expressao externa e, portanto, significou grande auxilio para o entendimento deste 

corpo disponfvel. Segundo Monica Dantas, em Enigma do Movimento: 

"Um corpo disponfvel para a danr;a e um corpo que 

compreende o movimento e elabora seus saberes. Um dos saberes 

corporais diretamente implicados no danr;ar diz respeito ao que e 

chamado de intensificar;ao da presenr;a corporal do bailarino. A 

intensificar;ao da presenr;a do bailarino esta diretamente relacionada 

a manutenr;ao de um equilfbrio e de uma postura diferenciados do 

equilfbrio e da postura cotidianos e ocorre em conseqOencia do 

aprendizado e da incorporar;ao de tecnicas do movimento. A 

intensificar;ao da presenr;a corporal do bailarino se da, tambem, a 

partir da atenr;ao dispendida a sensar;ao do movimento: danr;ar e 

imprimir no corpo a sensar;ao do movimento." (p. 110) 

Consideramos, ainda, como corpo disponfvel, aquele resultante dos 

sentidos experienciados para determinado trabalho (audiyao, olfato, visao, 

paladar, tato), capaz de absorver as sensag6es e impress6es, transforma-Jas e 

expressa-las por meio de movimentos e ar;Oes. 

A atual fase do espetaculo chega em um resultado proximo ao que 

buscamos nesta pesquisa, mas temos a consciencia de que ainda ha uma estrada 

a percorrer. E certo, porem, que o treinamento corporal e fundamental tambem no 

que se refere a verificayao de mecanismos internes que necessitam ser ativados 

para gerayao da organicidade corporea. Embora seja uma pratica individual que 

nao contem formulas, pois cada espetaculo exigira um comportamento especffico 

do corpo, hoje adquirimos um conhecimento mais amplo das capacidades de 

nossa unidade psicofisica. lsso nos permite uma maior facilidade no memento de 
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atalhos, alavancas, caminhos para uma estimulagao e organizagao das agees 

intemas necessarias para a produ<;:ao do trabalho requerido. Em relagao ao 

espetaculo "Reminiscencias", as chaves que precisamos ativar em nosso corpo 

para responder as exigencias de organicidade do espetaculo fazem parte de 

nossa memoria corporal e o modo que encontramos de ativa-las foi o re-contactar 

as imagens e hist6rias internas que criamos para nossa personagem. 

1.4. Sonoridades 

A composigao da trilha sonora do espetaculo em questao se deu a partir da 

fusao da sonoridade de tres itens: 

a) musicas; 

b) relagao corpo-objetos e corpo-figurinos; 

c) vocalidade. 

Em laborat6rio, foram utilizados diferentes materiais sonoros como forma de 

estlmulo pra criagao. Eles foram selecionados a partir da tematica escolhida para 

o trabalho, fazendo, portanto, referencias a mulher e/ou a sonoridades que 

trouxessem para a interprete-criadora correlagees com o universo feminine. 

Blocos coreograficos foram construidos em associa<;:ao a alguns desses 

referenciais e mantidos no momenta da composigao coreografica, servindo como 

base estrutural para as outras cenas. 

Havia mementos cenicos em que o silencio era a sonoridade requerida 

como a significagao da ausencia, da respiragao, da pausa, do enfoque da atengao 

no detalhe do movimento. No entanto, havia outras cenas que necessitavam do 

dialogo com ruidos e/ou sons os quais foram pesquisados e experimentados ap6s 

definida a movimentagao. Essa intervengao gerou modificagi:ies no material, 

complementando-o com novas informagees provocadoras de simbolos. 

A utilizagao de figurines e objetos tambem suscitou sonoridades durante os 

laboratories. 0 sam do vestido que roda, da caixinha de musica que toea, do bau 

que fecha, da corrente batendo contra o chao ... Sons que invadem o silencio ou a 
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letra da musica cantada, sons que provocam delineios corporais, recordagoes, 

esbogos. Sons que exigem o perfeito domfnio no manuseio dos objetos e 

vestimentas para que nao percorram caminhos que desvirtuem os desenhos do 

corpo no espago. Sons que definem o tempo das cenas individualmente e do 

espetaculo de maneira global, compondo uma partitura ritmica juntamente com a 

agao vocal, o silencio e as musicas. Sons que definem e sao definidos pelos 

movimentos e pelas agoes, que brincam pontualmente com as din<3micas de 

espago/tempo. 

Somada a esses itens, ha a utilizagao da vocalidade. Tal elemento surge no 

trabalho em decorrencia de uma necessidade corporea apresentada durante os 

laboratorios. A reorganizagao das agCies internas, realizada a partir do campo, 

trouxe a memoria corporal do bailarino/interprete celulas em ebuligao que 

ocasionaram a emissao de cangCies e sonoridades inerentes aos movimentos 

externalizados, capazes de contribuir para o fortalecimento das imagens criadas e 

para a provocagao de sinestesia e cenestesia10
, a partir da instauragao da 

vibragao vocal (por meio da emissao ffsica e concreta que contem). Nesse 

espetaculo, a voz, de maneira geral, entra em cena para demarcar territorios e 

mudangas bruscas de comportamento e agao da personagem em questao. 

1.5. Rela~ao com Objetos 

A utilizagao de objetos teve inicio nos laborat6rios como forma de 

experimentagao, investigagao de possibilidades e estfmulo para criagao. A selegao 

dos mesmos, no entanto, nao se deu de forma aleatoria. Eles foram escolhidos a 

partir da necessidade estabelecida pela propria pesquisa corporal. 0 bau, por 

exemplo, foi introduzido na tentativa de colaborar na teia de comunicagao e 

ligagao entre os blocos coreograficos pre-construldos. Este elemento surgiu como 

referencia do mito A Caixa de Pandora, associado a ideia de que cada vestimenta 

guardada no bau seria relacionada a uma vivencia passada da personagem, 

10
Segundo Novo Dicionario Aurelio Seculo XXI: o dicioniirio da lingua portuguesa (FERREIRA, 

Aurelio Buarque de Holanda Ferreira, 3a edi9iiD, Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1999.): 
"Cenestesia: Sensa\(iio que o indivfduo experimenta, conscientemente, de sua existencia." 
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trazendo recordagoes e suspiros de esperanga. A caixinha de mlisica foi 

introduzida como miniatura deste bali, associada a ideia de "calmante" - e como 

se sua mlisica trouxesse calmaria para os momentos de crise. A corrente surgiu 

como sfmbolo de aprisionamento. 0 banco, como elemento de descanso. 0 

chapeu, como adorno para a cabega. 

No decorrer dos treinamento-laboratorios, no entanto, esses objetos foram 

adquirindo outros significados. 0 bali tambem se transformou em um banco e/ou 

em um carrinho de corrida; a caixinha de mlisica, na cabega de uma crianga; o 

banquinho, no corpo desta crianga e/ou em uma barriga; o chapeu, em uma coroa 

de flares, etc. E assim, deixaram de tamar apenas as fungoes iniciais que tinham e 

passaram a provocar outras simbologias. Os significados a que nos referimos 

acima geram estes sentidos para nos, como interprete-criadores. Mas, como o 

trabalho e uma obra aberta, que tende a provocar o imaginario do espectador, 

talvez cada um que assista ao espetaculo perceba novas simbologias a partir da 

criagao de seus proprios sentidos e sua propria historia e/ou sensagao. 

Outra caracterfstica bern marcante de nosso trabalho e a utiliza<;:ao desses 

objetos como forma de prolongamento do corpo. A corrente, por exemplo, e usada 

no espetaculo como um membra do corpo em extensao. 0 mesmo ocorre com o 

banquinho, que, em alguns momentos, cria a ilusao de ser parte de nosso corpo. 

Os objetos, portanto, nao se encontram no trabalho como forma apenas de 

cenario ou ambientagao, mas tambem e, principalmente, como forma de dialogo 

com o corpo cenico e/ou parte do mesmo, criando significados e simbologias. Eles 

colaboram no processo de construgao da a<;:ao, passando a integra-la. lnterferem 

no espago, no tempo e na intengao - intensidade, agao - gerando novas sentidos, 

nova estrutura, outros percursos, outras dinamicas. 

1.6. Constru~,<ao de Personagem 

Ao subdividirmos, nesta dissertagao, todos esses itens que estruturam a 

composigao coreografica do espetaculo "Reminiscencias", na realidade o estamos 

fazendo para uma maior compreensao desse processo por parte do leitor. 0 
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percurso de introduc;:iio desses itens se entrelac;:a e se funde a todo momento, nao 

havendo divis6es demarcadas entre as etapas. Elas sao complementares e se 

realimentam, produzindo novas ideias e contribuindo para a gerac;:ao de novas 

imagens que enxertam informag6es para organizac;:ao dos (im)pulsos internes que 

sao traduzidos em movimentos, desenhando o espago. 

Dentro desse contexte, navegamos pelo imaginario, criando condig6es para 

a construc;:iio de hist6rias, que, em um ciclo de estfmulos, provocam novas ag6es 

internas, as quais geram comportamentos, gestos, sonoridades, movimentos. 

Estes, uma vez que sao provides de significados, produzem agees. As ag6es 

geram estados internes que pulsam, criando um sistema de circulagao que invade 

o espago externo, provocando o corpo total (global). Este corpo disponfvel nao 

apenas permite, mas comp6e uma personagem a partir das situag6es criadas em 

treinamento-laborat6rio. Essa configurayao garante ao criador-interprete um 

alicerce consistente que impulsiona a liberdade de investigac;:iio, ampliando as 

capacidades criativas. 

A selec;:iio dos movimentos e ag6es que definem o espetaculo ocorre a 

partir do momento em que a personagem comec;:a a se estabelecer como 

elemento central das pesquisas corporais. E um caminho de mao dupla que se 

delineia: um conjunto de fatores constr6i uma personagem (imagens, objetos, 

sonoridades, campo, etc) e ela passa a exigir modificag6es desses fatores, um 

novo enfoque na utilizac;:ao deles. As transformag6es ocorrem, ate que se atinja a 

necessidade de repetic;:iio de alguns elementos, devido a sua adequagao ao corpo 

instaurado e a hist6ria por ele construfda. Cria-se, assim, uma estrutura capaz de 

configurar a formatac;:iio espetacular. 

2. Sinopse do espetaculo 

"Reminiscencias" e um espetaculo solo de danc;:a contemporanea que 

procura representar a hist6ria de uma mulher e as varias mulheres que nela 

habitam, buscando referencias no mito A Caixa da Pandora. No limiar entre o 

passado e o presente, a lubricidade e a vivacidade se misturam a violemcia social, 
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sobretudo na organizayao das comunidades urbanas, em que o ambito do privado 

e do publico estao em constante mudan9a, determinando a construyao de uma 

hist6ria pessoal, que pode estar presente em qualquer trajet6ria feminina. 

0 espetaculo aborda, de maneira sensivel e intensa, quest5es que nos 

remetem a refletir sobre a condi9ao da mulher na sociedade contemporanea. A 

partir do universe particular de uma mulher aprisionada em seus traumas e suas 

mem6rias, somas sensibilizados a refletir sabre as varias violencias praticadas 

contra a mulher, passando pelas violencias ffsica, moral e ideol6gica. Diante da 

situayao apresentada, a personagem clama pelo apego a vida, e numa batalha 

solitaria mergulha em seus pr6prios obstaculos para, quem sabe, superando-os, 

vislumbrar urn novo amanhecer. 

3. Considera~oes finais 

Procuramos concluir uma narrativa sempre permitindo a possibilidade de o 

publico utilizar sua imagina9ao. 

"A imaginaqao", segundo Sara Lopes, "esta /igada a criaqao de 

imagens, concretes ou nao. Uma imagem, no pensamento, pode ser 

pura e simplesmente contemplada com os o/hos da mente; ou pode 

envolver, provocando impressoes, emoq(jes, despertando reaq{Jes: 

experenciar e diferente de apreciar. Um diz respeito a pensar 

sobre; outro significa apenas pensar. Se tratadas como signa puros, 

as imagens geram urn discurso vazio; experenciadas, criam uma 

ac;ao interna a ser revelada, de modo direto e transparente, pelas 

palavras. "11 

Cada espectador percebera o espetaculo segundo suas vivencias, seus 

parametres, suas referencias individuais. 

Na realidade, procuramos buscar o sentido da "Obra Aberta", proposta por 

Umberto Eco. Confira citayao: 

11
LOPES. Sara Pereira. Diz isso cantando: A Vocalidade Poetica eo Modelo Brasileiro. Tese 

doutorado- EGA- USP. Sao Paulo, 1997, p.29. 
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"As obras 'abertas' enquanto em movimento se caracterizam pelo convite a 

fazer a obra com o autor. Num nfvel mais ampfo (como genera da especie 

'obra em movimento) existem aquefas obras que, ja completadas 

fisicamente, permanecem contudo 'abertas' a uma germinar;ao continua de 

re/ar;oes internas que o fruidor deve descobrir e escolher no ato de 

percepr;ao da totalidade dos estimulos. Gada obra de arte, ainda que 

produzida em conformidade com uma explicita ou implicita poetica da 

necessidade, e substanciafmente aberta a uma serie virtualmente infinita de 

leituras possiveis, cada uma das quais leva a obra a reviver, segundo uma 

perspectiva, um gosto, uma execur;ao pessoa/. "
12 

Embora nessa etapa de nossa pesquisa nao haja a intengao de discutir a 

validagao dos resultados do espetaculo, este nao se configura como tal sem o 

espectador e e ele quem fecha urn ciclo na obra. Espectador e ator, ou dangarino, 

compartilham a mesma agao, se complementam. 

Percebemos que essa busca insaciavel pelo corpo integrado reflete, na 

verdade, uma grande ansia de comunicagao com o publico. Uma comunicagao 

que e gerada pelo elemento sensfvel, que provoca sensagoes e estimula o 

espectador. Acreditamos, portanto, que o interprete que consegue alcangar o 

corpo total em cena e capaz de instigar rea¢es no publico, e capaz de tornar o 

espectador ativo, fazendo-o dialogar com o bailarino (e/ou ator) e o espetaculo. 

Concebemos o fen6meno da danga como a transmissao da palavra e a vibragao 

dos sons, que saem do interior de uma pessoa (emissor) e vao para o interior da 

outra pessoa (receptor) - essa comunicagao nao e externa ao corpo. Buscamos 

atingir, portanto, a danga que vibre do interior do interprete para o do espectador, 

pois esse e um caminho pelo qual acreditamos ser possfvel estabelecer uma 

comunicagao efetiva e sensorial. 

Talvez possamos nos arriscar a tragar um paralelo entre a nossa "Danga da 

Personagem" e a "Vocalidade Poetica", apresentada por Sara Lopes, tendo como 

base os trechos apresentados a seguir, retirados de seu material de aula: 

1"Eco, Humberto. ObraAberta. Sao Paulo: Perspectiva, 197!. 

49 



"Par vocalidade entenda-se: usa imediato da voz que pede par um 

tipo de expressao que somente podera se concretizar na presenr;a 

simultiinea do interprete e do espectador. Ela s6 se realiza no encontro 

daquilo que o interprete diz com o interior do ouvinte. 0 corpo do interprete 

deve estar impressa nessa expressao, chamando o corpo do ouvinte a 

estar presente e a reagir aos estfmulos. Se esse encontro nao acontecer, a 

vocalidade, bem como a obra, nao se realiza: e pot{mcia, nao ato. "13 

"Par poetica entenda-se: e adjetivo; e a condir;ao que a voz tem de ir 

a/em da funr;ao utilitaria da linguagem, a/em da transmissao de ideias 

/igadas ao significado das palavras. Essa condiqao e o que da origem ao 

gesto vocal, e o que gera impressoes par meio de imagens sonoras, e o 

que permite, a voz, dizer de si mesma e se comentar enquanto comenta e 

diz. u14 

Dentro da "Danc;:a da Personagem", tentamos trac;:ar os mesmo objetivos de 

comunica<;:ao com o publico, chamando o espectador a reagir a estimulos, 

provocando imagens, fazendo com que o movimento (acoplado ou nao a objetos 

de cena) tenha uma dimensao maior do que seu mecanisme, do que sua beleza 

estetica ou seu significado pre-determinado. 

13 
Sara LOPES, Anota<;:i'ies sobre a voz e a palavra em sua fun<;:ao poetica, p.2. 

14
!bidem. 
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CONCLUSOES 
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Pratica Reflexiva 

Na tentativa de encontrarmos capacidades tecnico-criativas em urn 

processo de composiyao coreografica, realizamos urn mergulho profunda e 

intrfnseco em nosso corpo, que se tomou objeto desta investigayao. Em 

contraponto, a escrita nos proporcionou a possibilidade do exercfcio de nos 

distanciar-mos, com a expectativa de tamar o processo vivenciado Iucido e 

sistematizado. E natural que, estando impregnados de nossa propria experiemcia 

corporal, nao haja neutralidade. No entanto, a oportunidade de reflexao nos traz 

clareza para realizar escolhas conscientes, mesmo que elas tenham sido criadas 

no plano intuitive. Nao nos pautamos em verdades absolutas, mas em realidades 

possfveis. 

Dessa forma, transforma-se o percurso individual criativo em urn 

experimento fundamentado e circunstanciado, inserido no contexto atual. 0 

trabalho encontra identidade propria, compreendendo sua organizagao em relagao 

ao espago-tempo. 

Por essa perspectiva, vasculhamos os sentidos do corpo, como eixo 

primordial do trabalho tecnico-criativo. Entendemos sua memoria como ponto 

gerador de registros construtores do movimento, do gesto e da ayao; como elo 

entre intemo e extemo, tornando visfvel as sensagoes. Corpo invadido pelas 

sementes vitais, impregnado do saber sensfvel, amplificado e reorganizado para 

servir de fonte e materia-prima da atua<;:ao cemica. 

Quando falamos em dan<;:a, discutimos inevitavelmente a corporeidade e 

sua condiyao cinestesica. A percepyao estrutural da morada que da forma a nossa 

existencia nos revela as capacidades tecnico-criativas individuals e suas 

potencialidades de amplificayao e aplicayao na cena. 

Em uma tentativa de concretizar a natureza das vivencias que compoem 

nosso trabalho, definimos, no item seguinte, o corpo-memoria, como sfmbolo da 

composit;:ao poetica da cena. 
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Corpo-mem6ria 

Corpo-carne. Corpo-sangue. Corpo-vfsceras. Corpo-emoyao. Corpo-razao. 

Corpo-respirayao-tato-olfato-audiyao-paladar-visao. 

Corpo dos sentidos. Sentidos que despertam a alma, que criam imagens, 

que provocam sensa96es. lncitam a criayao de esbo9os no espa9o, geram formas, 

estimulam o gesto, instigam a ayao. Cinestesia. 

Corpo-sensfvel. Sensibilidade que aflora a lembranya, os impulses internes, 

o instinto, o conhecer, o saber. Cenestesia. 

Corpo-texto. Gerador da fala, do con(texto), da poesia em movimento e 

som. A razao da sens(a9ao). 

Corpo a corpo. Ao observar o outro, a possibilidade do eu. Troca, 

circul(a9ao), jogo. Atu(a9ao), represent(a9ao), reverber(a9ao), comunic(a9ao). 

Sinestesia. 

Corpo-mem6ria. Registro de vivencias, experiment(ayao), hist6ria, 

patrimonio. Vasculhar os 6rgaos internes, os ossos, os musculos, as articula96es, 

os sentidos, sentimentos, sensay6es. Capacidade de reter, transformar, doar. 

Arte.Vida. 

Corpo-ser. Corpo-vefculo. Corpo humano. 

Arte para que? 

Na perspectiva da arte enquanto construyao de sfmbolos poeticos, 

geradores de significados e sentidos, estabelecemos nosso espa9o de cria9ao 

cenica. Talvez a pergunta central provocadora de nossos estudos seja: arte para 

que? 

A arte pode ser um processo de educayao do sensfvel, capaz de 

impressionar, instigar imagens, gerar sensa96es e, a partir disso, contribuir para 

discussoes e reflexoes sobre o indivlduo e a sociedade que o cerca. Adotamos 

esse sistema como possibilidade de o homem compreender melhor a si mesmo e, 

portanto, tambem ao outro. Percebemos no citado processo, a oportunidade de 

re(humanizar), de desenvolver a capacidade critica, permitindo ao indivfduo o 
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reconhecimento de diferentes caminhos possfveis e, consequentemente, 

concedendo-lhe a possibilidade de realizar escolhas, opc;;6es conscientes. A arte, 

como celebrayao poetica, promove a beleza como (re)encantamento vital. Sendo 

assim, exige de quem a frui e de quem a realiza a plenitude em sua ayao, ou seja, 

a do(ac;;ao), a inteireza do ser. 

Nesse contexto, realizamos urn elo de comunicayao por meio de nosso 

trabalho, enfocando como discussao o corpo e sua capacidade de se manifestar 

enquanto identidade cultural, repleto de experiemcias e emoc;;oes pr6prias de cada 

individuo. Tomando a arte como "simbolo do universo, ligada a verdade espiritual 

oculta em n6s"14
, como Tarkovski a define, entendemos que todo homem, 

portanto, e capaz de acessar a sistematica artistica. E preciso apenas que se 

instigue a percepyao desta manifestayao interna, para que se aflore em uma 

experiemcia sensivel artistica. Acreditamos na fruiyao como urn caminho 

importante a ser percorrido nesse sentido, o que confere ao artista o papel de 

mediador desse processo. A obra consiste no eixo de ligac;;ao entre essas partes: 

artista e espectador. 

Desse modo, o ator cultural e aquele capaz de desenvolver a energia 

interna, citada por Tarkovski, e canaliza-la em urn procedimento criativo que 

permita a construyao de urn material poetico provocador de urn pensamento 

corp6reo, conduzido pela emoc;;ao (fruiyao pela percepyao dos sentidos e 

sensac;;oes aflorados pela obra). Percebendo esses aspectos, encontramos na 

corporeidade urn edificio capaz de dar formas as provocac;;6es internas que estao 

sendo expostas (sentidos viscerais que comp6em cada ser). 

A arte, dessa maneira, se explica pela oportunidade que gera de 

constituiyao de urn mundo mais sensivel, trazendo-lhe subjetividade e capacidade 

criativa. Delineando seu espac;;o socio-cultural e educacional, favorece a 

14 
TARKOVISKI, Andrei. Esculpir o tempo. Sao Paulo: Martins Fontes, 2•. edi9iio, 1998, p.39 e 40. 
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composic;:8o de rela:;:oes mais harmoniosas, invadindo sensorialmente a alma e a 

memoria de cada indivfduo. 

Assim sendo, a Danr;a da Personagem, que tentamos construir no atual 

percurso de estudos, encontra argumento e Iugar para se desenvolver, propondo 

ao interprets o desafio de encontrar-se por inteiro em sua atu(a:;:ao), buscando 

capacidades tecnico-criativas individuais que contribuam para a manifestac;:8o do 

corpo em cena. Esta pesquisa, portanto, apresenta apenas o infcio de uma longa 

jornada que procura encontrar, corp6rea e cenicamente, por meio da pratica 

continua em laborat6rios e apresenta:;:Oes (publica:;:oes), possibilidades de 

respostas para a pergunta: arte para que? 
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